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Wstep

Przestrzen wystawy /
/ przestrzen katalogu

Jerzy Ludwinski pozostaje osoba inspirujaca nie tylko dla badaczy
wspolczesnej historii sztuki, ale rowniez dla artystow. Zakre$lenie dyna-
miki jego pogladéw i dziatan wciaz wydaje sie wymyka¢ analitycznej re-
fleksji, pozostajac tam, gdzie Ludwinski je porzucil — w swego rodzaju
sferze konceptualnych idei. Niniejsza publikacja nie stanowi proby cato-
$ciowego uchwycenia fenomenu Ludwinskiego, a jedynie jest poszerze-
niem przestrzeni wystawy Wypelniajgc puste pola organizowanej przez
Centrum Sztuki Wspolczesnej Znaki Czasu w Toruniu.

Projekt oparty w zasadniczej czesci o dokumenty dotyczace dziatal-
noéci Jerzego Ludwinskiego, przyjat forme nietypowej podrézy przez
archiwalia. Takie ujgcie w duzym stopniu zdeterminowata sama bio-
grafia krytyka, ktory w swojej praktyce zawodowej dziatal w réznych
oé$rodkach i $rodowiskach tworczych, dazac do decentralizacji sztu-
ki i do sformulowania swoistego jezyka krytyki artystycznej. Wystawa
podejmuje dialog z postawg krytyka w kilku perspektywach. W pierw-
szej kolejnosci przyglada sig jego strategii kuratorskiej, wypracowuja-
cej swoisty dwugtlos kurator/krytyk — artysta nastawiony na ujawnienie
faktow artystycznych, a takze traktujacej przestrzen galerii w kategorii
studia/pracowni, gdzie istotg jest procesualny charakter dziatan. Drugi,
wazny watek wystawy sprowadza sie do przepracowania jego dziatalno-
§ci teoretyczno-krytycznej.

Wystawa jest proba stworzenia przestrzeni dyskursywnej, ujmuja-
cej te aspekty zaréwno na poziomie archiwalnego odtworzenia faktow,
przywolania postaw wybranych artystow, dzialajacych w tamtych la-
tach, jak réwniez poprzez swoiste odniesienia we wspolczesnym dys-
kursie artystycznym. Jej celem jest spojrzenie na posta¢ Jerzego Lu-
dwinskiego poprzez wypracowany przez niego idiom wystawy, gdzie
wszystkie jej elementy sa jedynie symptomami procesu.

PRZESTRZEN WYSTAWY / PRZESTRZEN KATALOGU WSTEP

Wystawa prezentuje prace artystow, stanowigce komentarz do trwa-
jacej reinterpretacji, ktdrej ta ekspozycja jest by¢ moze jedynie etapem.
Do tak cenionej przez Ludwinskiego synergii sztuki nowoczesnej z na-
uka i technikg nawiazuje Jan Chwalczyk, badajac relacje $wiatla i prze-
strzeni. Katarzyne Krakowiak z kolei interesuje zalezno$¢ przestrzeni
i dzwigku. Inny rodzaj fascynacji zdradza Stefan Miiller w swoich wi-
zjonerskich, ale i utopijnych projektach urbanistycznych z 70. lat. Wa-
tek eliminacji przedmiotu i podmiotu porusza Wlodzimierz Borowski.
Pogranicze sztuki i rzeczywistosci przekraczajg zaréwno Wojciech Gile-
wicz, zacierajacy granice miedzy rzeczywistoscia a jej przedstawieniem
w sztuce, jak i Mateusz Kula, odkrywajacy potencjat sztuki w codzien-
nych aktywnosciach. Natomiast swoistym wizualnym namystem nad
biografig Ludwinskiego staje si¢ mapa/diagram Rafala Jary.

Kompilacja zawartych w katalogu tekstow i materialéw poszerza to
spojrzenie zar6wno o aspekt teoretyczny, badajacy wybrane watki histo-
rii Ludwinskiego, jak i réwniez poprzez swoiste wspomnienia i opowie-
§ci, czgsto niepozbawione subiektywnej oceny krytyka. Ten glos uzu-
pelniajg sami artysci zaproszeni do wystawy. Oddana do ich dyspozycji
przestrzen publikacji staje sie komplementarna z przestrzenia ekspozy-
cyjna. W niektérych przypadkach mamy do czynienia z dostownymi
cytatami z wystawy, w innych sa to szkice, inspiracje, poszukiwania, czy
materialy robocze, ktére ujawnily sie w czasie pracy nad projektem. Ca-
to$¢, miejmy nadzieje, odnajdzie swoje miejsce w procesie zmierzaja-
cym do ujawnienia — jakby to okreélit Jerzy Ludwinski — faktow ar-
tystycznych.




Introduction

Exhibition Space/
/ Catalogue Space

Jerzy Ludwinski remains an inspiring figure not only to scholars in
contemporary art history but also to artists. The dynamics of Ludwinski’s
actions and beliefs cannot be easily described in the process of analytical
reflection; they belong to the realm of conceptual ideas, right where
he left them. Rather than attempting to thoroughly explicate the
phenomenon of Ludwinski, this publication constitutes an extension of
the exhibition Filling the blanks, staged at the Centre of Contemporary
Art Znaki Czasu in Torun.

The project mostly draws upon sources documenting Jerzy
Ludwinski’s output and takes the form of a peculiar trip through
archive materials. This has largely been determined by the critics
biography; in his professional life he was active in a variety of creative
centres and circles striving for decentralization of art and development
of alanguage of art criticism. The exhibition enters into a dialogue
with the critic’s views on several levels. First of all, it scrutinizes his
curatorial strategy that resulted in a unique duet of the curator (critic
and the artist wishing to reveal artistic facts while treating gallery space
as a studio) workshop where the focus is on the processual nature of
actions. Another important aspect of the exhibition is the examination
of his theoretical and critical works. The exhibition is an attempt to
initiate discourse on above-mentioned aspects within the context of
archival representation of facts, attitudes of selected artists who worked
at the time, and references found in contemporary art discourse. Its
objective is to present the figure of Jerzy Ludwinski through the idiom
of exhibition which he himself developed, where all elements are merely
symptoms of a process.

Filling the blanks features works that contribute to the ongoing
reinterpretation of which this exposition is merely a stage. The synergy

EXHIBITION SPACE / CATALOGUE SPACE INTRODUCTION

of modern art, science and technology, greatly valued by Ludwinski,
is referred to by Jan Chwalczyk in his examination of the relation
between light and space, while Katarzyna Krakowiak is concerned
with the interdependence between space and sound. Another kind of
fascination is discernible in Stefan Miiller’s visionary but also utopian
urban projects from the 1970s. The idea of eliminating the object
and the subject is taken up by Wlodzimierz Borowski. The boundary
between art and reality is overstepped by Wojciech Gilewicz, who
blurs the line between the real world and its representation in art as
well as by Mateusz Kula who discovers the potential of art in everyday
activities. Finally, Rafat Jara’s map/diagram becomes a visual reflection
on Ludwinski’s biography.

The compilation of essays and materials included in the catalogue
provides a theoretical view on selected themes in Ludwinski’s story;
it also presents subjective opinions, memories and anecdotes about the
critic. Part of the publication has been given to the exhibiting artists and
thus it complements the exhibition space. There are literal quotations
from the exhibition, sketches, inspirations, searches and materials that
came about during the working on the project. The entirety, we hope,
will find its place in the process aiming to reveal — as Jerzy Ludwinski
would put it — artistic facts.




Piotr Lisowski

Performatywna mitologia
O strategii kuratorskiej
Jerzego Ludwinskiego

Spotkanie w Pulawach w ramach I Sympozjum Artystow Plastykow
i Naukowcow (1966) stanowilo dla Jerzego Ludwinskiego moment
przelomowy. Odnoszac si¢ do doswiadczen z wcze$niejszych dziatan
w Osiekach i Elblagu, Ludwinski przyjal podobna strategie, dazaca do
wypracowania dialogu pomiedzy sztukg a nauka. Sympozjum zostalo
pomyslane jako miejsce debaty zarowno artystow, krytykow i teorety-
kow sztuki, jak rowniez naukowcow — specjalistow z innych dziedzin
(inzynierdw, socjologow i filozofow).

Niezaleznie od wyrazenia, przez wigkszo$¢ obecnych w Pulawach ar-
tystéw, krytycznej postawy wobec problematyki technicyzacji sztuki®
sympozjum pozostato manifestacjg, ktéra przede wszystkim ujawnita
powstanie nowych zjawisk z pogranicza sztuki konceptualnej, a przy-
najmniej jej ,,pierwszy moment”. Jednoczeénie dla samego Ludwin-
skiego wyznaczylo ono punkt odbicia i ostatecznie przeprowadzke do
Wroclawia, w jakim$ stopniu zdeterminowang osobistymi przestanka-
mi, ale i réwniez zaproszeniem ze strony, uczestniczacego w sympozjum
i zwigzanego z wroctawskim $rodowiskiem artystycznym, Jana Chwat-

1 Zob.:A. M. Lesniewska, Putawy 66, Lublin 2006.

2 Jerzy Ludwinski mowi: ,Tam w Putawach rzeczywiscie powstata nowa sztuka. Powstaty
rézne environment, instalacje rozmaite. Labirynty do ktérych sie wchodzito; najpierw byto
ciemno, pdzniej zapalaty sie Swiatta. Performance, happeningi i w jakims sensie pojawita sie
sztuka konceptualna — jej pierwszy moment”, cyt. za: Sztuka zmierza do maksymalnej réz-
norodnosci. Rozmowa przeprowadzona przez Rafata Jakubowicza, [w:] Jerzy Ludwinski, Sztu-
ka w epoce postartystycznej i inne teksty, pod red. J. Koztowskiego, Poznan-Wroctaw 2009,
s.322.

PERFORMATYWNA MITOLOGIA... PIOTR LISOWSKI

czyka. Symptomatyczne pozostaje takze odtworzenie wypracowanego
podczas obrad seminaryjnych stanowiska krytyka. W jego referatach:
Nowe tendencje w sztuce polskiej i Proba oceny poszczegdlnych srodowisk
twoérczych w kraju byly juz zwiastuny projektu Muzeum Sztuki Aktu-
alnej?. Krétko pdzniej Ludwinski znalazt sie we Wroclawiu, oglaszajac
program ,muzeum gry’.

Zakreslona w tekécie dotyczacym MSA idea w sposéb bezpreceden-
sowy poszerzala zasigg nowoczesnego myslenia na temat sztuki aktu-
alnej na instytucjonalnej mapie dwczesnej Polski. Wskazywata na po-
trzebe powstania miejsca, ktore przede wszystkim reagowaloby na fakty
artystyczne, prowokowalo zdarzenia bedace ,,polem gry” miedzy arty-
sta, widzem i krytykiem. Pomimo podjecia préby, realizacja Muzeum
nie doszta do skutku (przynajmniej w takim ksztalcie, jaki chcial Lu-
dwinski). Niemniej jej program wywarl decydujacy wplyw na model
dzialalnosci Galerii Pod Mong Lisag — kluczowego miejsca wprowadza-
jacego w obszar sztuki konceptualizm. Stalo si¢ ono jednoczesnie labo-
ratorium dla kuratorskich poszukiwan Ludwinskiego.

1. Dziwactwa galerii — sztuka w przedpokoju

Galeria Pod Mong Lisg zostala otworzona w grudniu 1967 roku w Klu-
bie Miedzynarodowej Prasy i Ksigzki ,,Ruch” przy Placu Tadeusza Ko-
$ciuszki we Wroctawiu. Przestrzen galerii stanowil w zasadzie niewiel-
ki, przeszklony hall — korytarz (40 m?), taczacy czytelnie z kawiarnia.
Kierownikiem galerii byta szefowa KMPiK-u Maria Berny, natomiast
Ludwinski pelnil role kuratora i opiekuna merytorycznego, jak réwniez
byt jej pomystodawca i ideologiem.

Znakiem galerii byl schemat kompozycyjny Mona Lisy Leonarda da
Vinci zaczerpniety z Teorii widzenia Wiadyslawa Strzeminskiego, re-
produkowany w miesi¢czniku ,,Odra’, pelnigcym role forum dysku-
syjnego galerii. Dodatkowo zrastrowana Mona Lisa pojawiala si¢ na
oktadkach katalogéw wydawanych przy okazji wystaw. Stad przyjela sie
nieformalna nazwa — Galeria Pod Mong Lisa (oficjalna nazwa to Gale-
ria Sztuki Klubu Miedzynarodowej Prasy i Ksigzki).

Galeria dziatala od 1967 do 1971 roku. W tym relatywnie krétkim
czasie mozemy w jej historii wyodrebni¢ dwa etapy. Pierwszy wyzna-
czajg dziatania i pokazy przygotowane przez samego Ludwinskiego, kto-
rych w sumie bylo dwanascie’. Od drugiej potowy 1969 roku formu-

3 A.M.Lesniewska, dz. cyt,, s. 32.

4 Zdzistaw Jurkiewicz — XI11967 (,0dra” 1967/12), Wanda Gotkowska — 11968 (,,0dra” 1968/1),
Henryk Starzewski — 11 1968 (,0dra” 1968/2), Anna Szpakowska-Kujawska — 111 1968 (,Odra”
1968/3), Adam Styka — V 1968 (,0dra” 1968/5), Andrzej Wojciechowski — VI 1968 (,Odra”
1968/6), Jerzy Rosotowicz — X 1968 (,0dra” 1968/10), Jarostaw Koztowski — XI 1968 (,0dra”
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G E RN S

Logo Galerii Pod Mong Lisa
Logo of The Mona Lisa Gallery

Oktadka katalogu wydawanego przez Ga-
lerie Pod Mong Lisa

The cover of the catalogue published by
The Mona Lisa Gallery

fa galerii ulegta modyfikacji polegajacej na zaproszeniu do wspodlpracy
cenionych przez Ludwinskiego krytykéw z kraju, ktérym powierzano
przygotowanie wystawy (przy zachowaniu wypracowanego schematu
dzialania galerii)®.

Wiréd innych wydarzen, w ktorych galeria uczestniczyla, czy tez je
wspotorganizowala, nalezy wymienié: wystawe Sztuka i przemyst, zre-
alizowang we wroctawskich zakladach przemystowych, z udziatem mig-
dzy innymi Jana Chwalczyka, Wandy Golkowskiej i Andrzeja Wojcie-
chowskiego (maj 1969); wspdlorganizacje Sympozjum Plastycznego
Wroclaw °70 (9 maja 1970 roku staraniem galerii udalo si¢ miedzy inny-
mi zrealizowa¢ projekt Henryka Stazewskiego Kompozycja swietlna nie-
ograniczona, bedacy jednym z dwéch powstatych wowcezas koncepcji ze
wszystkich nadestanych na sympozjum); wystawe zbiorowa Sztuka Po-

1968/11), Stanistaw Drézdz i Zbigniew Makarewicz — XI11968 (,0dra” 1968/12), Jan Chwatczyk
— 11969 (,0dra” 1969/1), Wtodzimierz Borowski — | 1969 (,0dra” 1969/6), Michat Diament —
1V 1969 (,0dra” 1969/4).

5 W latach 1969-1971 odbyly sie nastepujace wystawy: Andrzej Berezianski — X1 1969 — kry-
tyk Andrzej Kostotowski (,0dra” 1969/12), Tomasz Kawiaka — IV 1970 — krytyk Bozena Kowal-
ska (,0dra” 1970/4), Kajetan Sosnowski — VIl 1970 — krytyk Mariusz Hermansdorfer (,0dra”
1970/7-8), Feliks Szyszko — X 1970 — krytyk Maciej Gutowski (,Odra” 1970/10), Msciwoj Ole-
wicz — X1 1970 - krytyk Antoni Dzieduszycki (,O0dra” 1970/11), Anastazy Wisniewski — I 1971
— krytyk Antoni Dzieduszycki (,0dra” 1971/2), Zbigniew Dtubak, Natalia LL, Andrzej Lacho-
wicz — 111 1971 — krytyk Antoni Dzieduszycki (,0dra” 1971/3), Tadeusz Brzozowski — IV 1971
— krytyk Jacek Wozniakowski (,0dra” 1971/4).

PERFORMATYWNA MITOLOGIA... PIOTR LISOWSKI

jeciowa, ktora byla ostatnig ekspozycja zorganizowana w galerii z ini-
cjatywy Ludwinskiego (grudzien 1970); plener Ziemia Zgorzelecka —
nauka i sztuka w procesie ochrony naturalnego $rodowiska czlowieka
(lipiec—sierpien 1971).

W wyniku narastajacego konfliktu z wltadzami KMPiK-u Ludwinski
w pazdzierniku 1971 roku zrezygnowat z kierowania Mong Lisg, co jed-
noznacznie oznaczalo zaniechanie dziatalnosci galerii w formie, jaka
zostala wypracowana przez kuratora.

Przy okazji pierwszej wystawy na tamach ,Odry” Ludwinski pi-
sal: ,,Przedstawiajac Czytelnikom [...] nowg galeri¢ sztuki, chciatbym
zwrdci¢ uwage na jej cechy szczegélne. Przede wszystkim artysci, kto-
rych bede mial zaszczyt go$ci¢ w galerii, s3 przeze mnie uwazani za ak-
tualnie najbardziej interesujacych [...]. Nie przeszkadza mi to oczy-
widcie prowadzi¢ z nimi [...] dialogu, ktéry — gdy zajdzie potrzeba
— moze przybraé forme ostrej polemiki. W galerii nie bedzie wiec wy-
staw oficjalnych, jubileuszowych, retrospektywnych, ukazujacych doro-
bek, osiggniecia, wysoki poziom prac etc. Nie bedzie rowniez wystaw
przypadkowych, w my$l zasady Zle pojetego demokratyzmu, gloszacej,
ze kazdy posiadacz legitymacji ZPAP ma jednakowe prawo do demon-
strowania swoich prac publicznoéci. Pokazy beda mialy charakter sy-
gnaléw nowej, innej problematyki plastycznej [...]. Mam nadzieje, ze
gra, do ktorej przystepujemy wspolnie z artystami uczestniczacymi w
dzialalnosci nowej galerii wciagnie [...] takze publiczno$¢ wystawowa
i czytelnikéw «Odry»”6. W tym samym numerze miesiecznika ukazat
sie program galerii Sytuacja, pelniacy rol¢ manifestu drukowanego przy
okazji kazdej wystawy w nadbitce katalogowej.

Tekst zbudowany wokot pieciu zagadnien (Artysci, Wystawy, Sa-
lony Wystawowe, Funkcja Wystawy, Program Teoretyczny) stanowil
w gléwnej mierze krytyke instytucjonalng, skierowang przeciw standa-
ryzacji oficjalnego obiegu artystycznego. Jednoczesnie zakre$lona errata
uwzgledniala wypracowany przez Ludwinskiego schemat dziatania ga-
lerii, gdzie elementarng zasada bylo stworzenie wieloplaszczyznowej sy-
tuacji, w ktdrej zaistnialby bezposredni kontakt pomiedzy artysta, kura-
torem/krytykiem oraz widzem. Poczatek tego procesu mozemy wigzaé
z wyborem przed jakim staje kurator (ale réwniez i artysta) odnosnie
wskazania — ,na wlasng odpowiedzialno$¢” — interesujacego twor-
cy czy zjawiska w sztuce. Ludwinski pisze: ,[...] obraz sztuki wspoél-
czesnej pojawia si¢ tylko wowczas, gdy $ledzimy rzeczy nietypowe. Nie
jest on suma wszystkich obrazoéw, jakie dzisiaj powstaja, tylko suma no-
wych tresci, jakie te obrazy nam przekazujg’’. Dlatego w jego ocenie,

6 ). Ludwinski, Galeria, ,0dra” 1967, nr 12, s. 61.
7 ). Ludwinski, Sytuacja, [w:] Epoka bfekitu, pod red. J. Hanuska, Krakéw 2009, s. 118-120.
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tak istotne znaczenie maja galerie nieoficjalne prowadzone przez osoby
o okreslonym i zaangazowanym stosunku do sztuki wspdlczesnej, dla
ktérych ,,zasada przecietno$ci przestaje obowigzywac™®. Za$ sama wy-
stawa w przestrzeni galeryjnej przestaje by¢ punktem docelowym, sta-
jac si¢ jedynie kolejnym etapem procesu tworczego.

W tej zmianie funkcji ekspozycji szczegélnie trudne wydaje sie zwal-
czenie tkwigcego w widzu przeswiadczenia o swego rodzaju zamknie-
tej formie wystawy z towarzyszaca jej celebra muzealna. Przeciwstawi¢
sie temu mogt, wedlug Ludwinskiego, ,tadunek ideowy samych dziet
sztuki” i atmosfera prowokujaca do dyskusji artystycznej. W sytuacji,
gdy wystawe traktuje si¢ jako przedluzenie procesu twoérczego, ktory
po wernisazu rozwija si¢ dalej, staje sie ona w sposéb naturalny ,,pro-
pozycja nowych rozwigzan w sztuce™. Réwnie kluczowym elementem
konstytuujacym obraz programu byla wypowiedz artysty w formie tek-
stu. Ludwinski wrecz méwi o prébie wciagniecia twércow w ,,putapke,
zeby zaczeli pisac’, co réwniez wigze sie z ,,podwyzszeniem temperatury,
w ktorej odbywa sie proces twérczy”*°. Konkludujac, Ludwinski spro-
wadza program galerii do aktywnoéci, ktére okresla ,,dziwactwami ga-
lerii”, wyluskujac jeszcze raz istote swojego programu™.

Wypracowana struktura dziatania Galerii Pod Mong Lisg sktadata si¢
z trzech, traktowanych réwnorzednie, wypowiedzi: tekstu — dwugtos
krytyk/kurator — artysta publikowany w ,,Odrze”, wystawy odbywaja-
cej si¢ w galerii, oraz finalnie dyskusji zawsze siédmego dnia trwania
ekspozycji. ,,Zdarzenia te — wspomina Jan Chwalczyk — nie byly izo-
lowane, lecz zbiegaly sie ze sobg. Tworzyly dynamiczng konstrukcje rze-
czywisto$ci sztuki. W ten sposdb sztuka stawala si¢ czescig rzeczywi-
stosci, a nie jedynie Zrodtem informacjg o niej”*>. Wystawy zaczynaly
sie pierwszego dnia kazdego miesigca, zaraz po ukazaniu si¢ nowego
numer miesiecznika, a konczyly jedenastego. Ta formalna konstrukeja
dzialania obligatoryjnie narzucala rytm galerii, ale takze jej charakter,
jako miejsca spotkan i dyskusji. Polemika byla niezwykle wazna dla Lu-
dwinskiego, dlatego tez uczynil z niej punkt wyjscia dla poszczegdlnych
prezentacji. Galeria nie miata by¢ przestrzenia neutralng, lecz konfron-

8 Tamze,s. 118.

9 Tamze,s. 119.

10 Tamze,s.119.

11 ,Galeria prezentuje prace artystow, ktorych sztuka wnosi nowe oryginalne wartosci. Ga-
leria pokazuje twdrczos¢ artystow w momencie zmian. Galeria wystepuje przeciwko schema-
tom zycia artystycznego. Galeria opowiada sig za rzeczowa dyskusjg o sztuce. Galeria publi-
kuje wypowiedzi autoréw i swoje wtasne w kazdym numerze «Odry».

Galeria zaprasza na otwarcie wystawy zawsze 1-ego kazdego miesigca o godz. 11.00, na od-
czyt i dyskusje zawsze 7-ego kazdego miesigca o godz. 18.00, na zwiedzanie wystawy mie-
dzy 1 11 kazdego miesigca w godzinach 10.00-20.00 w hallu Klubu Miedzynarodowej Pra-
sy i Ksigzki”

12 It Begins in Wroctaw... Wanda Gotkowska and Jan Chwatczyk in conversation with Magda-
lena Ziétkowska, [w:] Notes from the Future of Art. Selected Writings by Jerzy Ludwiriski, ed.
M. Zidtkowska, Van Abbemuseum, Eindhoven, 2007, s. 159.
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tacyjna. Dodatkowo stawiata sobie za cel prezentacje sztuki w momen-
cie zmiany, czyli takiej, ktora wnosi nowe, oryginalne wartosci.

Juz w latach 90. w jednym z konspektéw do wyktadu odnosénie Gale-
rii Pod Mong Lisg, Ludwinski odnotowat: ,,program — tylko jedna rzecz
wazna: uchwyci¢ moment zmiany i tekst”3. Wystawa byla traktowa-
na jako element procesu. Ludwinski, probujac odkry¢ granice powsta-
wania faktow artystycznych, uwazal, ze galeria moze stac si¢ pochodna
tego procesu, zywym miejscem — ,czulym sejsmografem”. Wobec roz-
padu jednolitej wizji sztuki, widzial koniecznoé¢ przeformutowania do-
tychczasowego jej pojecia. Wystawa stawala si¢ dla niego pretekstem do
ukazania samego procesu artystycznego, ktory wytwarzal nowe znacze-
nia, nowy dyskurs, w ktérego polu zainteresowan byly propozycje zmie-
rzajace do poszerzenia i przeformulowania istniejacej definicji sztuki.

Podczas analizy dziatalnosci Galerii Pod Mong Lisg uchwytny pozo-
staje jej gtowny kierunek rozwoju, zmierzajacy od obiektu — jego kry-
tyki i eliminacji — do swoistego zabiegu mentalnego*, w ktérym in-
dywidualny proces tworczy utozsamial si¢ z postawa, ideg i tekstem.
Nastapilo odejécie od realizacji artystycznych ku refleksji nad poje-
ciem sztuki, a takze w wielu przypadkach przesuniecie gtéwnego ak-
centu z dzieta-obiektu na odbiorce, stanowiacego element dookresla-
jacy caly proces tworczy. Poczawszy od pierwszej wystawy Zdzistawa
Jurkiewicza, wychodzacego od krytyki obrazu i namystu nad procesem
tworczym, poprzez kolejne — w szczegolnosci — Wandy Golkowskiej,
negujacej nienaruszalnos¢ fizyczna obiektu, Jerzego Rosolowicza i Jana
Chwalczyka, poszukujacych niewidzialnego i niematerialnego medium
obrazowego, Zbigniewa Makarewicza i Stanistawa Drézdza, dekonstru-
ujacych przekaz wizualny, a skonczywszy na Jarostawie Kozlowskim
i Wlodzimierzu Borowskim, u ktérych forma zatomizowania struktu-
ry dziela® stala si¢ najsilniejsza.

Galeria pelnila role swego rodzaju laboratorium ksztattujacego dys-
kurs konceptualny. Luiza Nader, analizujac jej dzialania, stwierdza: ,,Po-
jawiajacy sie w jej przestrzeni wraz z pierwsza wystawa konceptualizm
mial swoje zZrédla w krytyce tradycyjnych medidw, przewarto$ciowa-
niu zar6wno malarstwa informel, jak i proklamowanej przez niektérych
artystéw (Wlodzimierz Borowski) «$mierci przedmiotu». [...] Sztuka
konceptualna w Galerii Pod Mong Lisa pojawila sie zaréwno w reali-
zacjach akcentujacych proces i deprecjonujacych wizualnoéé na rzecz
widzialnosci, jak réwniez w takich, ktore problematyzowaly kategorie

13 ). Ludwinski, Jak znalaztem sie we Wroctawiu?, konspekt wyktadu wygtoszonego w BWA
Awangarda we Wroctawiu w 1995 r., [w:] Epoka bfekitu, dz. cyt,, s. 305.

14 ). Chwatczyk, Mentalna galeria sztuki. Sztuka bez terytorium. O galerii ,Mona Lisa” czyli
»~Moje rozwazania w kregu sztuki”, [w:] tegoz, Poszukiwanie niewidzialnego, Wroctaw 2002,
s.29-39.

15 Zob.: M. Lachowski, Awangarda wobec instytucji. 0 sposobach prezentacji sztuki w PRL-u,
Lublin 2006, s. 103.
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mimesisireprezentacjiorazuzywaly mediumjezykowego, akcentujacjego
aspekty retoryczne i performatywne, przedmiotowo$¢ i wizualno$¢™®,
Za kulminacje tego procesu nalezy przyja¢ wystawe Sztuka pojeciowa
oraz Sympozjum Plastyczne Wroclaw 70, jak réwniez wygloszony na
VIII Spotkaniu Artystow i Teoretykéw Sztuki w Osiekach odczyt Lu-
dwinskiego: Sztuka postartystyczna (przedrukowany pézniej w ,Odrze”
i katalogu z wystawy Sztuka Pojeciowa pod tytulem Sztuka w epoce po-

startystycznej).

2. Wciagajacdo gry

Anda Rottenberg okreslita Jerzego Ludwinskiego najbardziej natchnio-
nym i najbardziej radykalnym teoretykiem sztuki w Polsce®. Trafno$¢
tego spostrzezenia nie tylko odzwierciedla bezgraniczna fascynacja jed-
ng z najbardziej radykalnych tendencji, ukierunkowang na twoérczoéé
konceptualng, ale réwniez swoista profetyczna postawa, ktdéra charak-
teryzowata Ludwinskiego®®. Jego praktyke zawodowa od poczatku ce-
chuje efemeryczno$¢ oraz specyficzny rodzaj nomadyzmu. W duzym
stopniu zdeterminowala to sama biografia i mit krytyka — wagabundy
w dzinsach, podrdzujacego autostopem od sympozjum do sympozjum,
od odczytu do odczytu, dla ktérego byto wazne méwienie o sztuce. Lu-
dwinski, co jest czgsto podkreslane przez osoby, ktdre go znaly, czy tez
mialy z nim w jaki$ sposob styczno$¢, lubit méwic i dyskutowad i robit
to z pasjg. Rzadko publikowal swoje teksty (paradoksalne jest to, ze Lu-
dwinski nie wydat zadnej ksigzki, pomimo tego, ze jego znaczaca rola,
jako teoretyka i krytyka w polskiej sztuce w drugiej polowie XX wieku,
nie podlega dyskusji), nastawiajac si¢ przede wszystkim na sam proces
mowienia i dialogu, co wydaje si¢ by¢ wartoscia kluczowa. Nasuwa sig
tutaj kategoria wypowiedzi performatywnej, ktéra moze postuzy¢ pro-
bie odczytania postawy Ludwinskiego jako teoretyka i kuratora sztuki.
John L. Austin, w klasycznej juz rozprawie Jak dziatac stowami, na-
kredlajac zwigzek pomiedzy mowieniem i dzialaniem, zestawia ze sobg
dwa rodzaje wypowiedzi: ,konstatujace”, opisujace dang obiektywna
rzeczywistos¢, oraz ,,performatywne’, ktére oznaczaja wykonanie czyn-
nosci. Pierwsze z nich sg neutralne, nie ingeruja w rzeczywistoé¢, a je-
dynie ja opisuja, drugie wigza si¢ z pewnym dzialaniem, z ingerencja,

16 L. Nader, Konceptualizm w PRL, Warszawa 2009, s. 400.

17 A.Rottenberg, Konceptualne ukaszenie, [w:] Stefan Miiller. Wynurzenia czyli NIC, pod red.
J. Gromadzkiej, P. Juszczuka, Wroctaw 2009, s. 13-14.

18 Na ten watek zwraca uwage juz Andrzej Kostotowski, ktory réwniez uwaza, ze Ludwin-
ski petnit takg sama role dla rozwoju sztuki konceptualnej w Polsce, jak Tadeusz Kantor dla
rozwoju ,idei nowoczesnosci” po Il wojnie Swiatowej. Zob.: A. Kostotowski, Polskie inwencje
konceptualne, [w:] Refleksje konceptualne w sztuce polskiej. Doswiadczenia dyskursu: 1965-
-1975, pod red. P. Polita, P. Wozniakiewicza, Warszawa 2000, s. 18-44.
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ktéra co$ wprowadza — generuje zmiane w rzeczywistoéci'®. Ewa Do-
manska, analizujac performatywno$¢ w kontekscie wspoélczesnej hu-
manistyki, zwraca uwage na towarzyszace pojeciu przeswiadczenie, ze
jezyk nie tylko przedstawia rzeczywisto$¢, lecz takze powoduje w niej
zmiany, oraz ze pewne zjawiska istniejg tylko w akcie ich wykonywa-
nia®.

Performatywnos¢ Jerzego Ludwinskiego to nie tylko wiara w spraw-
czg sile stow i sfere catkowicie niematerialng. Mygli, ktére formulowal,
wynikaly z bezposredniego towarzyszenia sztuce. Ludwinski, zdajac so-
bie sprawe z umystowego charakteru dzialalnoéci artystycznej, podob-
nie jak renesansowy patron Galerii Pod Mong Lisg, kierowal uwage bar-
dziej na koncept i proces niz na sam koncowy efekt. W zasadzie nie
koncentrowal si¢ na tym, co materialne. W swoich wystgpieniach po-
stugiwal si¢ jedynie spisanymi konspektami, specyficznymi diagrama-
mi i rysunkami. Jego poglady staja si¢ tozsame z dziataniem, warun-
kuja bezposrednio jego zycie, ale tez pozostajg zgodne z tym, co myslat
o sztuce i rzeczywistosci, o ich przemieszaniu i wzajemnym rozmyciu.

Jerzy Ludwinski dzialal w sposob komplementarny, jego prakty-
ka kuratorska przechodzita w rozwazania teoretyczne. Zacieranie gra-
nic nie wynikato tylko z faktu systematyzowania galeryjnych wnioskow.
W przypadku Ludwinskiego zasadne wydaje si¢ uzycie sparafrazowa-
nego stwierdzenia Irit Rogoff, ze nie mozna juz pyta¢ ,kim jest teore-
tyk?” bez pytania ,,kim jest kurator?”>*. Historia Galerii Pod Mong Lisa
ilustruje chyba najbardziej heroiczny okres dziatalnosci Ludwinskiego,
w ktérym wypracowuje swdj model strategii kuratorskiej i, co za tym
idzie, teoretyczne zaplecze dla sztuki w ,epoce postartystyczne;j”

Galeria nie byla jedynie miejscem wystawienniczym, nastawionym
na kreatywne poszukiwania i eksperymentowanie, ale przede wszyst-
kim wyznaczata ramy generalnych przemian w tamtym czasie. Jedno-
cze$nie postawa Ludwinskiego w galerii zmienila zupelnie rozumie-
nie funkgji kuratora, ktory nie tylko przedstawial, ale i ujawnial wraz
z tworcg fakty artystyczne®>. Ludwinski byt gtéwna osoba, ktora prowo-
kowala sytuacje w galerii, narzucata ich rytm i sposob ujawniania. Wy-
pracowal specyficzny idiom wystawy, gdzie wszystkie jej elementy po-
zostaja jedynie symptomami procesu artystycznego.

Luiza Nader zwraca uwage na pewne zalezno$ci w dzialaniach Ludwin-
skiego z osobg Haralda Szeemanna?3. Szeemann przedefiniowat zar6w-

19 J. L. Austin, Jak dziatac¢ stowami, [w:] tegoz, Méwienie i poznawanie. Rozprawy i wyktady
filozoficzne, przet. B. Chwedenczuk, Warszawa 1993, s. 543-729. Info. za: T. Zatuski, Performa-
tywnosc dyskursu o sztuce, ,Artium Quaestiones” 2002, nr 13, s. 277-293.

20 E. Domanska, ,Zwrot performatywny” we wspétczesnej humanistyce, ,Teksty Drugie”
2007, Nr 5, 48-61.

21 |. Rogoff, Kim jest teoretyk?, ,Panoptikum” 2008, nr 7, s. 69.

22 Zob. L. Nader, dz. cyt, s. 81.

23 Tamze,s. 43.
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no znaczenie wystawy, jak i role kuratora, a zaproponowana przez niego
nomenklatura pozostaje aktualna do dzi$. Zorganizowana w Kunst-
halle w Bernie wystawa When Attitudes Become Form (1969) u$wia-
damiala, Ze przestrzen wystawienniczg mozna potraktowa¢ jako zywe
miejsce, pracownie, w ktorej kurator, wraz z tworcami pracowali, sku-
piajac sie na procesie wytwarzania, a nie na samych obiektach. Arty-
$ci, jak wspomina kurator, wrecz ,,przejeli” instytucje, przeksztalcajac ja
w prawdziwe laboratorium?.

Szeemann, poprzez swoje strategie kuratorskie, uzmystawia, ze wy-
stawa to autonomiczna struktura generujaca za kazdym razem nowy
dyskurs. Pelni ona rol¢ medium, poprzez ktére poznajemy sztuke i zdo-
bywamy wiedze na jej temat. OczywisScie wystawa Szeemanna wpisuje
sie w szerszy proces przemian charakterystycznych dla atmosfery arty-
stycznej drugiej potowy lat 60, z przypisang do niej kontestacja, krytyka
instytucji i zmaganiem z dematerializacja.

W tym samym czasie mialy miejsce rdwniez tak istotne ekspozycje,
jak: kuratorowana przez Wima Beerena Op Losse Schroeven w Stedelijk
Museum w Amsterdamie (1969), Konzeption/Conception w Stadtisches
Museum w Leverkusen, przygotowana przez Rolfa Wedewera i Konra-
da Fischera (1969), Prospect 69 takze autorstwa Fischera wraz z Hansem
Strelowem w Stadtisches Kunsthalle w Diisseldorfie (1969), czy tez pro-
jekt ksigzkowy Setha Siegeluba Xerox Book (1968).

Dla Ludwinskiego wystawa stanowila element procesu, ktéry wydaje
si¢ nie mie¢ koniec. Wazna jest gra — wciagniecie do gry i uswiadomie-
nie odbiorcy, ze kazde dziatanie i postawa posiada performatywna na-
ture. Artysta daje impuls, ale konkretyzacja nastepuje w gltowie obser-
watora — widza.

Dynamiczny model galerii, jaki stworzyl Ludwinski we Wroctawiu,
zamknely dwie klamry: wystawa Sztuka Pojeciowa, ktéra zafunkcjo-
nowala przede wszystkim jako tekst-katalog zbierajacy dokumenta-
cje artystycznych idei (w jakims$ stopniu bedacych pochodna pleneru
w Osiekach z 1970 roku); druga klamre wyznacza otwarte na otaczajaca
rzeczywisto$¢ Sympozjum Plastyczne Wroctaw *70. Rok po sympozjum
galeria zostala zamknieta, ale jak zauwazyl Ludwinski, bylismy juz wte-
dy w epoce sztuki bez granic.

24 Mind over Matter: Interview with Harald Szeemann, [w:] H.U. Obrist, A Brief History of Cu-
rating, Zurich 2008, s. 87-88.

Wystawa Wandy Gotkowskiej,
Galeria Pod Mona Lisg, 1968

fot. Zdzistaw Holuka

Dzieki uprzejmosci Zdzistawa Holuki
Wanda Gotkowska’s Exhibition,

The Mona Lisa Gallery, 1968
photo Zdzistaw Holuka
Courtesy of Zdzistaw Holuka
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Wystawa Sztuka Pojeciowa,

Galeria Pod Mona Lisg, 1970

Dzieki uprzejmosci Zaktadu Narodowego
im. Ossolinskich we Wroctawiu

Notional Art exhibition,

The Mona Lisa Gallery, 1970

Courtesy of the Ossolinski National Institute
in Wroctaw
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Piotr Lisowski

Performative mythology
Curating strategy
of Jerzy Ludwinski

The 1st Symposium of Artists and Scholars in Pulawy (1966)
was a breakthrough moment for Jerzy Ludwinski. Basing on the
experiences from his earlier projects in Osieki and Elblag, Ludwinski
adopted a similar strategy to create a dialogue between art and
science. The Symposium was thought as a space for debate between
artists, critics, art theorists and scholars specializing in various fields
(engineers, sociologists and philosophers).

Even though the majority of artists participating in the meeting in
Putawy were critical about the problems of the technicalization of art?,
the symposium still remained a strong manifestation revealing new
phenomena bordering on conceptual art, or at least its “first moment™.
And for Ludwinski it served as a point of rebound that eventually led
to his moving to Wroclaw, which was partially due to personal reasons,
but also to an invitation from Jan Chwalczyk, one of the participants of
the symposium, who was connected to the Wroctaw art scene. Also the
critic’s opinions developed during the seminars remain symptomatic,
if reconstructed. His speeches: New tendencies in Polish art and

1 See:A. M. Lesniewska, Putawy 66, Lublin 2006.

2 Jerzy Ludwinski said: “Back there in Putawy new art really came to life. Different
environments were created, various installations. Labyrinths one entered; and it was dark
at first, but then the lights came up. Performances and happenings, and also conceptual
artin a way — its first moment”, quoted in: Sztuka zmierza do maksymalnej réznorodnosci.
Rozmowa przeprowadzona przez Rafafa Jakubowicza, [in:] Jerzy Ludwinski. Sztuka w epoce
postartystyczneji inne teksty, ed. ). Koztowski, Poznan-Wroctaw 2009, p. 322.
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An attempt to evaluate selected artistic circles in Poland foreshadowed
the project of the Museum of Currrent Art (MCA)3. Soon after that,
Ludwinski came to Wroclaw and announced the program of the
“museum of game”.

The idea presented in the text on MCA expanded the scope of modern
reflection on current art on the map of Polish institutions of the time
in an unprecedented way. It pointed out the need for a place actually
reacting to artistic facts and provoking events that would create “a field
of game” between the artist, viewer and the critic. Despite attempts
the concept of the Museum never became reality (at least not in the
shape Ludwinski would want). Nevertheless, its program significantly
influenced the model realized in the Mona Lisa Gallery — a pivotal
place introducing the field of conceptual art. It also became a laboratory
for Ludwinski’s experiments as a curator.

1. Idiosyncrasies of gallery — art in the hallway

The Mona Lisa Gallery opened in December 1967 in the International
Book and Press Club (KMPiK) located in Kosciuszko Square in Wroclaw.
The gallery space was basically a small, glazed hall — a corridor of
40 sqm, between the reading room and the café. Maria Berny, former
director of KMPiK was the manager of the gallery and Ludwinski
worked as a curator, being also the gallery founder and ideologist.

The logo of the gallery was the composition pattern of Mona Lisa
from Wiladystaw Strzeminski’s Theory of Vision, reproduced in “Odra’,
a monthly magazine that served as a discussion forum for the gallery.
Additionally, the raster Mona Lisa appeared on the covers of exhibition
catalogues. This is where the unofficial name came from — The Mona
Lisa Gallery (the formal name being The International Book and Press
Club Art Gallery).

The gallery operated between 1967 and 1971. This relatively short
period of time can be divided into two stages. The first is defined by
the activities and exhibitions — altogether twelve events — prepared
by Ludwinski himself“. In the late 1969 the profile of the gallery was
modified, as Ludwinski started inviting different art critics from around

3 A. M. Lesniewska, op. cit, p. 32.

4 Zdzistaw Jurkiewicz — December 1967 (“Odra” 1967/12), Wanda Gotkowska — January
1968 (“Odra” 1968/1), Henryk Starzewski — February 1968 (“Odra” 1968/2), Anna Szpakowska-
Kujawska — March 1968 (“Odra” 1968/3), Adam Styka — May 1968 (“Odra” 1968/5), Andrzej
Wojciechowski — June 1968 (“Odra” 1968/6), Jerzy Rosotowicz — October 1968 (“Odra”
1968/10), Jarostaw Koztowski — November 1968 (“Odra” 1968/11), Stanistaw Drézdz and
Zbigniew Makarewicz — December 1968 (“Odra” 1968/12), Jan Chwatczyk — January 1969
(“Odra” 1969/1), Wtodzimierz Borowski — January 1969 (“Odra” 1969/6), Michat Diament —
April 1969 (“Odra” 1969/4).
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the country to curate exhibitions (all within the developed framework
of the gallery)°.

Among various events that the gallery co-organized or participated
in one should mention: the exhibition Art and Industry held in one of
Wroclaw factories, with works of such artists as Jan Chwatczyk, Wanda
Gotkowska and Andrzej Wojciechowski (May 1969); co-organization of
the Art Symposium Wroctaw ‘70 (On the 9 of May, 1970, thanks to
the efforts of the gallery team Henryk Stazewski was able to realize his
project Light composition unlimited, which was one of only two concepts
actually realized at the symposium); collective exhibition Notional Art,
the last one organized by Ludwinski in the gallery (December 1970);
a plein-air painting session The district of Zgorzelec — science and art in
the process of saving the natural environment (July-August 1971).

An increasing conflict with the board of the International Book and
Press Club (KMPiK) made Ludwinski quit his job at the Mona Lisa in
October 1971, which also meant that the gallery would no longer work
in the form he had developed.

The first exhibition came with an article in “Odra’, in which Ludwinski
wrote as follows: ,,I would like to introduce the Readers [...] to the new
art gallery by pointing out its distinguishing features. First of all, T will
have the honour and privilege to invite contemporary artists that I find
most interesting [...]. This shall not prevent me, of course, from entering
a dialogue with them, which — if the need be — might turn into a fierce
polemic. There will be no official, mainstream, jubilee, retrospective,
oeuvre-presenting, praising type of exhibitions in the gallery. Nor will
there be any random exhibitions in the name of false democratism
that would give all members of ZPAP [Association of Polish Artists
and Designers] equal rights to present their works to the public. Our
shows will signal fresh and different problems of art [...]. I hope the
game we are about to start playing with the artists in our gallery will also
engage the audience and readers of «Odra»”®. In that same edition of the
monthly the Gallery program was published, entitled Situation. It was
a kind of manifest, later copied in every exhibition catalogue.

The text was focused around five key matters (Artists, Exhibitions,
Showrooms, Role of the Exhibition, Theoretical Program) and was
mostly a critique of the institutions and the standards they imposed on

5 In the years of 1969-1971 the following exhibitions took place: Andrzej Berezianski —
December 1969 - critic: Andrzej Kostotowski (“Odra” 1969/12), Tomasz Kawiaka — April 1970
— critic: Bozena Kowalska (“Odra” 1970/4), Kajetan Sosnowski — July 1970 — critic Mariusz
Hermansdorfer (“Odra” 1970/7-8), Feliks Szyszko — October 1970 — critic: Maciej Gutowski
(“Odra” 1970/10), M$ciwoj Olewicz — November 1970 — critic: Antoni Dzieduszycki (“Odra”
1970/11), Anastazy Wisniewski — February 1971 — critic: Antoni Dzieduszycki (“Odra” 1971/2),
Zbigniew Dtubak, Natalia LL, Andrzej Lachowicz — March 1971 — critic: Antoni Dzieduszycki
(“Odra” 1971/3), Tadeusz Brzozowski — April 1971 — critic: Jacek Wozniakowski (“Odra”
1971/4).

6 ). Ludwinski, Galeria, “Odra” 1967, nr 12, p. 61.
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art production and circulation. It also presented Ludwinski’s ideas on
how the gallery should work, of which the most basic one was to create
a multi-leveled situation of direct contact between the artist, curator/
critic and the viewer. This process starts with the choice the curator
(and the artist also) has to make — and bear total responsibility for —
when selecting an interesting artist or art phenomenon. Here is what
Ludwinski wrote: ,,[...] we can only get a view on contemporary art
when we follow the uncommon, the unconventional. The wholesome
image of contemporary art is not the sum of all the paintings that
are being created nowadays, but the sum of their content, of all the
new ideas they convey™. This is why in his opinion the independent,
underground galleries, run by people with clear views and passion for
contemporary art, for whom “the mediocrity rule no longer apply”®,
were so important. And an exhibition in gallery space is no longer the
target point itself, but yet another stage of a creative process.

This shift in understanding the role of exhibition implies changing the
spectator’s preconceptions about it being always a somewhat finite form,
accompanied by museum-like solemnity, which seems particularly
difficult to accomplish. Ludwinski believed that this might be changed
by “the ideological content of the works of art” and an atmosphere that
provokes artistic discussion. If we treat exhibition as an extension of
the creative process that goes on even after the opening, it naturally
becomes “a proposal for new solutions in art”. Another key element of
the gallery program were artistic statements in a form of written texts.
Ludwinski called it outright an attempt “to trap artists into writing” and
talked a lot about “heating up the temperature of creative processes™°.
To sum up, Ludwinski’s gallery program boiled down to activities for
which he used the term “gallery idiosyncrasies”. And this once again
demonstrates the gist of his approach™.

The Mona Lisa Gallery developed a scheme based on three, equally
important statements: text — a duo of critic/curator — artist published
in “Odra”; exhibition held in the gallery; and finally discussion taking
place always on the seventh day of the show. “These events — as Jan
Chwalczyk recalls — were never isolated, but coexisted. They created
a dynamic construction of art reality. This way, art was no longer merely

7 ). Ludwinski, Sytuacja, [in:] Epoka bfekitu, ed. ). Hanuska, Krakéw 2009, p. 118-120.

8 Ibid, p.118.

9 1bid, p. 119.

10 Ibid, p. 119.

11 ,The gallery presents works of artists whose art introduces new and original qualities.
The gallery shows the artists’ activity at a moment of transformations. The gallery stands
against the conventions of artistic life. The gallery supports a constructive discussion on art.
The gallery publishes its statements and those of artists as well in each edition of «Odra». The
gallery cordially invites to an opening on the first day of each month at 11 o’clock; to a speech
and discussion panel on the 7" of each month an 6 pm; and is open to visitors between 1%t and
17t" of each month from 10 am till 8 pmin the hall of The International Book and press Club.”
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a source of information about reality, but became an actual part of it”2
The exhibitions opened on the first day of each month, right after the new
issue of “Odra” came out, and they finished on the 11th of each month.
Such formal construction set a rhythm for the gallery and defined its
individual character as a place of meetings and discussions. Debate was
extremely important to Ludwinski, hence all his presentations began
with a polemic. The gallery was not supposed to be a neutral space,
it was meant to be controversial. Furthermore, it aimed at presenting art
at the moment of change, art that brings in new and original qualities.

Already in the 90s, in one of his speeches outlines Ludwinski noted
down about The Mona Lisa Gallery: “the program — only one important
thing: to capture the moment of change and text”. The exhibition was
treated as part of the process. Ludwinski tried to discover the limits of
creating artistic facts and thought the gallery might be a derivative of the
process, a lively place — “a sensitive seismograph”. As the homogenous
vision of art was falling apart, he saw the need to redefine the notion
itself. Exhibition became a pretext to present the artistic process that
produced new meanings and new discourse aiming at expanding and
reformulating the existing definition of art.

Analysing activities of The Mona Lisa Gallery one comes to see the
main direction of its development, from the object — its critique and
elimination — to a certain mental operation®, in which the individual
creative process is identified with attitude, idea and text. One might notice
a shift from artistic realizations to reflection on the concept of art, and in
many cases also shifting the emphasis from the work of art as an object
to the viewer seen as the specifying element of the whole creative process.
It started with the first exhibition of Zdzistaw Jurkiewicz’s works, which
originated from the critique of painting and reflection on creative process,
followed by others, especially: Wanda Gotkowska with her negation of the
physical inviolability of an object; Jerzy Rosolowicz and Jan Chwatczyk,
who searched for an invisible and immaterial pictorial medium; Zbigniew
Makarewicz and Stanistaw Drézdz, deconstructing the visual message;
and finally Jarostaw Koztowski and Wtodzimierz Borowski, who presented
the most radical form of atomizing the structure of the art object™.

The gallery served as a kind of laboratory where the conceptual
discourse was formed. Luiza Nader, analyzing its activity, states:

12 It Begins in Wroctaw.. Wanda Gotkowska and Jan Chwafczyk in conversation with
Magdalena Ziétkowska, [in:] Notes from the Future of Art. Selected Writings by Jerzy
Ludwiriski, ed. M. Zidtkowska, Van Abbemuseum, Eindhoven, 2007, p. 159.

13 J. Ludwinski, Jak znalaztem sie we Wroctawiu?, outline of a speech Niven in BWA Avant-
-garde in Wroctaw in 1995, [in:] Epoka bfekitu, op. cit., p. 305.

14 ). Chwatczyk, Mentalna galeria sztuki. Sztuka bez terytorium. O galerii ,Mona Lisa” czyli
»Moje rozwazania w kregu sztuki”, In: Id,, Poszukiwanie niewidzialnego, Wroctaw 2002,
p.29-39.

15 See: M. Lachowski, Awangarda wobec instytucji. O sposobach prezentacji sztuki w PRL-u,
Lublin 2006, p. 103.
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“Conceptualism that entered this space with the first exhibition
stemmed from the critique of traditional media, and re-evaluating of the
informel painting, as well as from the «death of the object» proclaimed
by some artists (Wlodzimiez Borowski). [...] Conceptual art in the
Mona Lisa Gallery appeared not only in realizations that emphasized the
process and depreciating visuality, but also in those problematizing the
categories of mimesis and representation and the ones using the medium
of language to emphasize its own rhetoric and performative aspects,
its qualities as an object and its visuality”®. This process culminated in
the Notional Art exhibition and the Wroctaw Art Syposium '70, as well
as in Ludwinski’s speech Postartistic Art given at the 7% Artists and Art
Theorists Meeting in Osieki (the paper was later published in “Odra” as
well as in the catalogue of the Notional Art exhibition, entitled Art in the
Postartistic Age).

2. Drawinginto game

Anda Rottenberg called Jerzy Ludwinski the most inspired and radical
theorist of art in Poland”. The accuracy of this statement is obvious when
one looks at his limitless fascination with one of the most radical tendencies
directing towards conceptual works, but also at the somewhat prophetic
approach that was characteristic of Ludwinski®®. His professional activity
was from the very beginning ephemeral and characterized by a particular
type of nomadism. It was determined to a great extent by the biography and
myth of a critic as a vagabond, wearing jeans and hitch-hiking from one
symposium to another, from a one lecture to another, for whom discussing
art was really important. Ludwinski, as emphasized often by those who
knew him or met him this way or another, liked talking and discussing,
and he did it with passion. He rarely published his texts (paradoxically,
Ludwinski never published a single book, even though his great role as
critic and theorist of the 20" century Polish art was indisputable) focusing
mainly on the process of talking and dialogue, which seems to have been
of a crucial value to him. This brings us to the category of performative
utterance, which might prove useful when interpreting Ludwinski’s role as
a critic and art curator.

16 L.Nader, Konceptualizm w PRL, Warszawa 2009, p. 400.

17 A. Rottenberg, Konceptualne ukaszenie, [in:] Stefan Muller, Wynurzenia czyli NIC, ed.
). Gromadzka, P. Juszczuk, Wroctaw 2009, p. 13-14.

18 This has already been noticed by Andrzej Kostotowski, who also thinks that Ludwinski
player a similar part In the development of conceptual art. In Poland as Tadeusz Kantor
for the development of the “idea of modernisty” after the Secon World War two. See:
A. Kostotowski, Polskie inwencje konceptualne, [in:] Refleksje konceptualne w sztuce
polskiej. Doswiadczenia dyskursu: 1965-1975, ed. P. Polit, P. Wozniakiewicz, Warszawa 2000,
p. 18-44.
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In his classical work How to Do Things with Words, John L. Austin
analyzed the relation between speech and actions introducing two
contrasting types of utterances: the “constative’, which describes the
objective reality; and the “performative”, which is equal to, or part of,
doing a certain action. The former type is neutral and does not interfere
with reality, but merely describes it; the latter is associated with a certain
action, interference, which always introduces something — generates
a change in reality”. Analyzing performativity in the context of
contemporary humanities Ewa Domanska points out that what comes
with the term is the conviction that language does not merely represent
reality, but causes changes within reality, and that certain phenomena
exist only within the act of being performed.

Jerzy Ludwinski’s performativity lies not only in the faith in causative
power of words and the completely immaterial sphere. His reflections
originated from the direct and long-lasting contact with art. Knowing
well enough the intellectual character of artistic activity Ludwinski, just
as the renaissance patron of the Mona Lisa Gallery, was more interested
in the concept and process than the final effect. He never actually
focused on the material dimension. In his speeches he used only jotted
down outlines, diagrams and drawings. His views and ideas became
identical with his actions and determined his life, but never ceased to
be consistent with what he thought about art and reality, and about how
they are blended together with no clear borders.

Jerzy Ludwinski acted in a complementary manner, as his curating
practices would turn into theoretical reflections. Effacing the limits did
not stemmed only from the simple fact of organizing the conclusions
from gallery experiences. In the case of Ludwinski a paraphrase of Irit
Rogoft’s words seems very adequate — we can no longer ask who the
theorist is without asking who the curator is first*’. The story of the Mona
Lisa Gallery illustrates the probably most heroic period of Ludwinski’s
activity, when he developed his own model of curating strategy, and
therefore built a theoretical background for art “in the postartistic age”.

The gallery was not only an exhibition space designed for creative
explorations and experiments, but most of all it set a framework for
more general changes of that time. At the same time, Ludwinski’s
attitude changed the perception of curator’s role, who no longer simply
presented artistic facts, but now also revealed them along with the

19 J. L. Austin, Jak dziata¢ stowami, [in:] Méwienie i poznawanie. Rozprawy i wyktady
filozoficzne, trans. B. Chwedenczuk, Warszawa 1993, p. 543-729. Quoted in: T. Zatuski,
Performatywnos¢ dyskursu o sztuce, “Artium Quaestiones” 2002, nr 13, p. 277-293.

20 E. Domanska, ,Zwrot performatywny” we wspodtczesnej humanistyce, ,Teksty Drugie”
2007, Nr5, p. 48-61.

21 |. Rogoff, Kim jest teoretyk?, ,Panoptikum” 2008, nr 7, p. 69.
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authors®. Ludwinski was the main person to provoke artistic situations
in the gallery, set its rhythm and ways of exposing. He developed
a specific exhibition idiom, in which all the elements of the exhibition
are only symptoms of the artistic process.

Luiza Nader notices some relations between Ludwinski’s activities and
the person of Harald Szeemann?. Szeemann redefined the meaning of
exhibition as well as the curator’s role, and the terminology he introduced
has remained adequate to this day. An exhibition in Kunsthalle in Bern
When Attitudes Become Form (1969) Has show that the exhibition space
can be treated as a dynamic place, a studio where the curator worked
along with the artists, focusing on the process of creation and not the
objects themselves. The artists, as the curator recalls, “took over” the
institution, turning it into a real laboratory?.

Through his curating strategies Szeemann proved that exhibition
is an autonomous structure, generating a new discourse each time.
It functions as a medium through which we are introduced to art and
learn about it. Naturally, Szeemann’s exhibition was part of a bigger
process of changes characteristic to the artistic atmosphere of the late
60s, with their contestation, critique of the institutions and struggles over
dematerialization.

Other significant exhibitions that also took place at the time were:
Op Losse Schroeven curated by Wim Beeren in Stedelijk Museum in
Amsterdam (1969); Konzeption/Conception in Stadtisches Museum
in Leverkusen prepared by Rolf Wedewer and Konrad Fischer (1969);
Prospect 69 also curated by Fischer, but this time with Hans Strelow in
Stadtisches Kunsthalle in Diisseldorf (1969); and a publishing project
Xerox Book by Seth Siegelub (1968).

For Ludwinski an exhibition was part of a process that seemed to be
endless. The game was important — engaging the viewer, drawing them
into play and ma king them realize that any action and any attitude has
a performative nature. The artist gives an impulse but the concretization
occurs in the mind of the viewer.

The dynamic model of gallery created by Ludwinski in Wroclaw was
framed by two events: the exhibition Notional Art, known mainly as a text-
catalogue with collected documentation of artistic ideas (that were, in a
way, an aftermath of the plein-air session in Osieki in 1970); and the Art
Symposium Wroctaw ’70, so open to the surrounding reality. A year after
the symposium the gallery was closed down but, as Ludwinski noticed,
we had already then entered the age of art without limits.

Trans. Aleksandra Jakubczak

22 See:L.Nader, op.cit, p. 81.

23 Ibidem, s. 43.

24 Mind over Matter: Interview with Harald Szeemann, [in:] H.U. Obrist, A Brief History
of Curating, Zurich 2008, p. 87-88.
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Magdalena Ziotkowska

Muzeum ma racje bytu
jedynie jako prekursor

Niniejszy esej kradnie tytul ze stynnej wypowiedzi Aleksandra Do-
rnera. Sformulowane przez niego w polowie lat 20. poréwnanie no-
wego typu instytucji do wytwarzajacej zywa energie i zdolnej do prze-
mian ,wirtualnej elektrowni” nalezy dzi$ do kanonu instytucjonalnej
teorii. Dorner wskazal na moment w porewolucyjnej historii, w kto-
rym spoleczne przeznaczenie muzeum i jego publiczny wizerunek
ulegly radykalnym zmianom. Jako jeden z ideologicznych Aparatow
Panstwa ,funkcjonujacy dlugofalowo w oparciu o represj¢, chociaz
tylko ograniczona, bardzo zlagodzona, ukryta, raczej symboliczng™,
muzeum stalo sie rownorzednym producentem dobr — okazala elek-
trownig kapitalu kulturowego.

Porzu¢my na chwile rozwazania o tym, czy faktycznie u schytku lat 20.
autor tych stéw zmierzat do gruntownego przemyslenia stosunkéw pra-
cy, kwestii klasowosci, ludzkiego potencjatu, czy tez za fascynujacy inte-
lektualnie i produktywng ideowo uznal wylacznie sama wizje kultural-
nego kombinatu, bez ideologicznych odwotan. Poréwnanie to nabiera
wowczas sensu w szerszym wymiarze. Pozwala ono potaczy¢ spotecz-
ne postulaty przedwojennej awangardy z nowymi koncepcjami instytu-
¢ji drugiej polowy lat 60. i stwarza mozliwo$¢ wyjécia poza domykajace
kategorie ,,kontynuacji” i ,zrédla”. Ideotworcza figura muzeum-jako-fa-
bryki pobudza do pytan o dyskursywny wymiar historycznych praktyk,
ich prekursorski i subwersywny potencjat oraz relacj¢ wobec rzeczywi-
sto$ci, w ktdrg byly wymierzone. Myslenie o muzeum jako miejscu pro-

1 Cyt.za:L.Althusser, Ideologie i aparaty ideologiczne panstwa, ttum. A. Staron, ,Nowa kryty-
ka”, wersja online: http://www.nowakrytyka.pl/spip.php?article279, 2.08.2009.
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dukeji nowych spotecznych idei i modeli rozwoju sztuki, wyczulonym
na $ledzenie przemian, ztozonosci i dynamiki wspoélczesnosci, a takze
jako producencie nowych porzadkéw epistemologicznych, zainicjowal
w toruniskim CSW projekt Mariusza Warasa i Krzysztofa Topolskiego
Fabryka z 2009 roku®.

Fot./Photo: Wojciech Olech

Niemozliwe do objecia jednym spojrzeniem, fabryka i jej rozmiar wy-
daja sie pomnaza¢ zintensyfikowane wytwarzanie i nieprzerwang dys-
trybucje dobr kultury w dzisiejszym $wiecie spektaklu. Fabryka jest me-
taforg przemian wspolczesnego muzeum, w ktérym przeformutowane
zostaly dotychczasowe modele produkcji, a Benjaminowska aure i wy-
jatkowos$¢ dzieta sztuki zastapily postepujaca komercjalizacja, poszu-
kiwanie uniwersalnego jezyka, wszechobecno$¢ i ekspansywnos¢ dys-
kursu. Wlasciwie Fabryka kpi sobie z obowiazku dostarczania produktu
konsumowanego w globalnym $wiecie, bez wzgledu na specyfike jego
formatu i materii. Jej porazajaca zmysty monumentalno$¢ nie przestania
ani materialnej produkcji, ani spolecznej uzytecznosci. Lecz gdy przyj-
rzymy sie jej blizej, dostrzezemy, ze fabryka umieszczona w rownie oka-
zalym gmachu najnowocze$niejszego centrum sztuki w Polsce nie jest
wylacznie artystycznym ,,przesadzonym i proznym gestem’, ale figu-
ra sprzeciwu. Wbrew rynkowej logice wytwarza ona to, co dla licznych
mito$nikéw przedmiotéw sztuki pozostaje niewidzialne badz nieistot-
ne — wielowatkowa dyskusje o powinno$ciach instytucji i buncie prze-
ciwko niej.

Na wystawie Wypetniajgc puste pola, poswieconej teorii, krytyce i ku-
ratorskiej praktyce Jerzego Ludwinskiego, od potowy lat 70. zwigzane-

2 Mariusz Waras, Krzysztof Topolski, Fabryka, kurator: Daniel Muzyczuk, CSW Znaki Czasu,
Toruf, 23.10.2009-17.01.2010.

3 Pod.za: D. Muzyczuk, Podmiot i przedmiot produkgji i lenistwa, [w:] Mariusz Waras, Krzysz-
tof Topolski, Fabryka, kat. wystawy, CSW Znaki Czasu, Torun 2009, s. 37.
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go z Toruniem, historia zakresla koto. Wystawa ta jest bowiem miej-
scem wyjatkowego spotkania muzealnej refleksji z figurg fabryki. Wszak
sam krytyk w tekscie Sztuka a technologia (1969) $mialo proponowat,
by zbudowa¢ olbrzymie fabryki ,,do pokazania niczego w sztuce’, ob-
serwujac postepujaca dematerializacje dziela sztuki®. Uznajmy, Ze para-
doks ten nie jest przypadkiem a ma glebszy sens. Idac za poréwnaniem
Dornera i kuszacg myslag o muzeum jako fabryce-do-produkeji-nicze-
go, mozemy uznaé za miejsca wydarzeniowe obie formacje nowocze-
snoéci — i fabryke i muzeum. Okreélajac te pierwsza paradygmatycz-
nym miejscem wydarzeniowym naszych spoleczenstw, Alain Badiou
nie mial na mysli generowania przez nig wydarzen o charakterze jed-
nostkowym, ale zawierajaca sie w niej samej potencjalno$¢ ich zaistnie-
nia®. Poprzez zawarta w tym pojeciu niesp6jno$¢ wobec przypisanych
rdl i funkcji, muzeum jest w stanie nie tylko inicjowaé ruch, czy wy-
kracza¢ poza wlasne ograniczenia, ale i uznaé za wlasne zagadnienia
mieszczace si¢ dotad poza jego zasiegiem. Zaréwno muzeum, jak i fa-
bryka sg ukonstytuowane na idei potencjalnoéci, rozumianej jako zdol-
nosci do dziatania w polu produkgji kulturowej. Co istotne, ten rodzaj
potencjalnosci, zdefiniowany przez Giorgia Agambena jako ,,potencjal-
nos¢ istniejaca’, realizuje si¢ nie tyle w podejmowaniu konkretnego, wy-
twarzajacego skutki, dziatania, co w $wiadomo$ci posiadania zaréwno
samego jego wyboru (,,potencjalu do nie-zrobienia, potencjatu do nie-
urzeczywistnienia’®) jak i wlasnych ograniczen. Dzieki takiej strukturze
potencjalnosci, muzeum jest w stanie nie tylko analizowa¢ zmiany i dia-
gnozowa¢ spoleczne napigcia istniejace w przestrzeni poza nim samym.
Moze réwniez wyobraza¢ inny wymiar swojego wlasnego dzialania, sta-
wiaé pytania o to, co jeszcze jest mozliwe i czy ono samo moze funkgjo-
nowa¢ poza ustanowiong logika np. logika instytucji panistwowej czy lo-
gika kapitatu kulturowego.

Jesli kierunek naszego myslenia o instytucji sztuki zmierza ku otwar-
ciu jej na te problemy, ktore przynaleza do sfery spotecznej i politycznej,
to pytanie o aktualnoé¢ programu Muzeum Sztuki Aktualnej (1966) jest
obowigzkowe. Ta prekursorska na rodzimym gruncie propozycja wyra-
za to, co szczegllne dla czasu i miejsca jej powstania — dla rzeczywi-
sto$ci polowy lat 60., w ktdrej merytoryczna i zaawansowana dyskusja
0 utworzeniu muzeum sztuki nowoczesnej nie przystawata do obrane-
go kursu polityki kulturalnej. A co z tym si¢ wiaze, potrzeba stworzenia
takiej instytucji z niekwestionowanego obowigzku panstwa stata sie ste-
rowang przez wladze ,,alternatywq’, pojawiajaca si¢ i bezzasadnie znika-

4 ). Ludwinski, Sztuka a technologia, [w:] tegoz, Sztuka w epoce postartystcznejiinne teksty,
pod red. ). Koztowskiego, Poznan-Wroctaw 2009, s. 48.

5 A.Badiou, Fabryka jako miejsce wydarzeniowe, przet. P. Moscicki, [w:] Fabryka, dz.cyt.

6 G. Agamben, Potentialities. Collected Essays in Philosophy, red. i ttum. D. Heller-Roazen,
Stanford 1999, s. 179.
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jaca ,mozliwoscig’, towarem z gornej potki, po ktory siega si¢ przy poli-
tycznie sprzyjajacej koniunkturze. Jednocze$nie swym uniwersalizmem
projekt MSA wybiegal daleko poza krotkotrwalo§¢ dziatania histo-
rii i specyfike polskiego kontekstu. Z tego wzgledu warto mu si¢ przyj-
rze¢, uwzgledniajac takze wspolczesng perspektywe teoretyczng. Wyra-
sta on bowiem nie tylko z bogatej tradycji i historii mysli europejskiego
muzealnictwa, ale do dzisiejszego dyskursu muzealnego wnosi warto-
$ci inspirujace. Potraktujmy MSA zarazem jako przypadek szczegolny
i rzeczywisty, jak rowniez wykraczajaca poza swa szczegolnoé¢ fabryke
produkujacy jako$ci nowe i postepowe.

Mozliwe jest rowniez odczytanie tej koncepcji jako pewnego ,,przy-
ktadu” muzeum umieszczonego pomiedzy fikcja a potencjalnoécia, wy-
obrazeniem a bezpo$rednim poj¢ciem. Nasuwa ono skojarzenia z ,,by-
tem przykladowym, jaki cechuje nie wlasno$¢, ale bycie nazywanym,
z bytem czysto jezykowym — ,,zyciem w mowie’, ktérego ,,niepodobna
ani okresli¢, ani zapomnie¢™. Dwuznaczno$¢ owego ,,przykiadu”, zda-
niem Agambena, pojawia si¢ w momencie, gdy prébujemy potrakto-
waé go powaznie; jak wskazuje etymologia jego greckiego i niemiec-
kiego odpowiednika (gr. para-deigma, niem. Bei-spiel) oznacza on to,
co rozgrywa si¢ ,,nieopodal’, znajduje si¢ w pustej przestrzeni ,obok”
przykiadu, jest ,,przy” czyms innym. W takim $wietle program MSA nie
istnieje jedynie jako historyczny przypadek lub niepowtarzalny doku-
ment. Projekt ten $mialo mozemy umie$ci¢ obok teoretycznej refleksji
muzealnych reformatoréw korca lat 60. takich jak Wim Beeren czy Jean
Leering, radykalnych postulatéw instytucjonalnych Pontusa Hultena
i Petera F. Althausa, wreszcie obok Oskara Hansena na muzeum w Sko-
pje z tego samego roku. W ich sasiedztwie projekt MSA zyskuje pelniej-
szy wydzwiek, niz kiedy usytuuje si¢ go wobec urzedowych dyrektyw
modernizujacych stan krajowego muzealnictwa. Propozycja Ludwin-
skiego rewidowata bowiem sposoby funkcjonowania éwczesnych pla-
cowek wystawienniczych i burzyla ,,pomnikowo$¢” samej idei muzeum.

Cofnijmy sie w czasie i potraktujmy przypadek Muzeum Sztuki Ak-
tualnej nie tylko poprzez dyskursywne figury i koncepcje filozoficzne
przynalezace do refleksji instytucjonalnej. Zobaczmy w nim réwniez
historyczny dokument. Okaze si¢ wéwczas, ze od momentu rozwigza-
nia O$rodka Dokumentacji Sztuki we Wroclawiu w potowie 1973 roku,
program MSA byt nieobecny w narracjach polskiej historii sztuki. Na-
wet dzi$ trudno dotrze¢ do $wiadectw jego poczatkéw — listéw, ste-
nograméw spotkan miedzy Ludwinskim a przedstawicielami wladzy,
decyzji okreslajacych ramy organizacyjne planowanej instytucji. Nie-
obecno$¢ w naukowym obiegu podstawowych dokumentéw (m.in. aktu

7 G.Agamben, Wspdlnota, ktéra nadchodzi, przet. S. Krélak, Warszawa 2008, s. 16.
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zalozycielskiego), poloficjalny charakter przygotowan i brak faktéw bu-
dujacych wiarygodnos¢ intencji oraz dziatan wtadz Wroctawia (tych de-
klarowanych, jak i tych podjetych) ttumaczy czeste interpretowanie tej
koncepcji jako artystycznego gestu o konceptualnej naturze, ,,pojecio-
wej matrycy” wykraczajacej poza stan 6wczesnego, krajowego muze-
alnictwa, ktére tuz po wojnie na Ziemiach Zachodnich i Péinocnych
obarczone zostalo misja wychowawczo-propagandowa o szczegdlnej
randze i skali®.

W 1966 roku Jerzy Ludwinski, inicjator i jeden z komisarzy zakon-
czonego w sierpniu w Pulawach sympozjum, przyjal zaproszenie wladz
miasta Wroctawia do przygotowania koncepcji muzeum sztuki. Oso-
bami odpowiedzialnymi za jego przyjazd byli: artysta Jan Chwalczyk,
zastepca kierownika ds. artystycznych w Biurze Wystaw Artystycz-
nych oraz Jerzy Nowak, czlonek Miejskiej Rady Kultury. Miedzy wrze-
$niem 1966 roku a czerwcem 1968 roku Ludwinski zostal zatrudnio-
ny na stanowisku starszego instruktora w Wydziale Kultury Prezydium
Rady Narodowej miasta Wroctawia, a po kilku miesigcach otrzymat za-
kwaterowanie w Domu Aktora na ulicy Traugutta®. Trudno dokladnie
orzec, w jaki sposob zaproszenie lokalnych wladz zostalo umocowa-
ne w strukturze organéw kultury. Wyrazny wymiar polityczny mial je-
dynie fakt, iz planowana placéwka podlegata Muzeum Historycznemu
miasta Wroclawia, czyli przedstawicielstwu wtadz miejskich™. W wy-
tycznych programu polityki kulturalnej na lata 1966-1970, ogloszonych
przez organ wojewddzki wladz, jako nadrzedne zostaja wskazane ,,dzia-
tania dalszej specjalizacji istniejacych placowek, koncentracji zbiordw,
alebez [podkr. M.Z.] tworzenia nowych instytucji”**. Ten sam doku-
ment stwierdza ,,dalszy rozwéj Muzeum Slaskiego jako muzeum sztuki:
[a] z chwilg uzyskania odpowiednich mozliwosci lokalowych stworzona
zostanie przy nim galeria sztuki wspétczesnej [...]”*2. Tym samym sed-
no zagadnien zwigzanych z powolaniem muzeum sztuki nowoczesnej
zostalo sprowadzone do kontrowersji poruszanych przez lokalne §rodo-
wisko, domagajace si¢ jednolitej koncepcji naukowej i zsynchronizowa-
nej polityki wladz, wobec licznie reprezentowanych specjalistycznych
instytucji wystawienniczych. Surowa $rodowiskowg krytyke wywolata

8 Por. Uchwaty XVII Zjazdu Delegatéw Zwigzku Muzedw w Nieborowie (1946) dotyczace kie-
runkéw rozwoju muzealnictwa na Ziemiach Odzyskanych. Cyt. za: ). Albin, Nowoczesnos¢
u drzwi muzedw, dz.cyt,, s. 57.

9 Cyt. za: kwestionariuszem osobowym. 11.10.1971 prezes Zarzadu wroctawskiego ZPAPu,
Jan Kowalczyk, wystosowat pismo popierajace starania Ludwinskiego o przydziat mieszka-
niowy dla niego, zony oraz syna Pawta, w ktérym posrdd inicjatyw wymianie m.in. przygoto-
wanie projektu MSA. Oba dokumenty przechowywane sg w aktach osobowych w archiwum
zaktadowym Dolnoslgkiego Urzedu Wojewddzkiego we Wroctawiu.

10 Por. E. Drzewiniska, Dwie galerie, ,Gazeta Robotnicza”, 25.05.1967.

11 Cyt.za: M. Krzeminiska, Muzeum sztuki w kulturze polskiej, Warszawa 1987, s. 227.

12 Program ten zostat uchwalony przez Prezydium Wojewddzkiej Rady Narodowej
23.10.1965, S. 5.
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nie tyle sama idea utworzenia instytucji funkcjonujacej w obszarze sztu-
ki nowoczesnej, co starcie si¢ ambicji politykdw i intereséw politycz-
nych szczebla miejskiego z wojewddzkim. Galerig takg bowiem chciato
posiada¢ zaréwno ,,prezne i ambitne” muzeum miejskie jako przedsta-
wicielstwo nowych wladz panstwowych, zainteresowanych odbudowa-
niem polskosci Ziem Odzyskanych (i z tego powodu czesto przyzwala-
jacych na nowatorstwo koncepcji i idei), jak i podlegle Wojewddzkiej
Radzie Narodowej Muzeum Slaskie, oferujace baze naukows i dydak-
tyczng'3. Wytypowane na lokalizacje MSA sale Bastionu Kaletnikow
usytuowane byly pod ziemia, w obrebie tzw. Wzgdrza Partyzantow™.
Ich wydtuzajacy si¢ remont i pdzniejsze przejecie przestrzeni przez woj-
sko, ostatecznie uniemozliwily realizacje muzeum. Co jednak ciekawe,
w sprawozdaniu z dziatalno$ci Wydzialu Kultury za rok 1967 pojawia
sie informacja $wiadczaca o rzeczywistych planach wtadz zrealizowania
tej placowki — ,,na uwage i podkreslenie zastuguje dziatalno$¢ Muzeum
Miasta [Wroctawia. W roku 1967 utworzono nowy oddzial — Muzeum
Sztuki Aktualnej]”. Fragment dokumentu umieszczony w nawiasie kwa-
dratowym zaklejono biatym papierem™.

Koncepcja MSA kwestionowata instytucje jako historyczng forma-
cje racjonalnej i naukowej reprezentacji ustanowiong w XIX-wiecznej
kulturze Zachodu, odgrywajaca istotna role w konstruowaniu miesz-
czanskiej sfery publicznej. Muzea, ufundowane na zbiorach, w opar-
ciu o ich narracje definiowaly i utrwalaly nie tylko kanon estetyczny,
ale przede wszystkim konstruowaly narodowsg tozsamos¢, w tym wy-
padku m.in. poprzez ukazanie polskiej przesztoéci Slaska i niestru-
dzonej walki Polakéw z germanizacja tych ziem®. Dynamika rodzi-
mej debaty wokdl powstania muzeum sztuki nowoczesnej ozywila sie
w koncu lat 60. za sprawg strategicznych politycznie wydarzen kultu-
ralnych, takich jak Kongres Kultury Polskiej (1966), II Miedzynarodo-
wa Kampania Muzealna ICOM-u (1967) czy bezposérednie podjecie te-
matu muze6w na sejmowej Komisji Kultury i Sztuki (1969). Przeciwny

13 Podaje za: ). Albin, Nowoczesnos¢ u drzwi muzedw, ,0dra” 1967, nr 6.

14 Wzgérze Partyzantdw miesci sie w obrebie Starego Miasta. Jest pozostatoscia po niemiec-
kim Bastionie Sakwowym (niem. Taschenbastion), od konca 19. wieku noszgca nazwe Wzgo-
rza Liebicha (niem. Liebichshéhe). W latach 30. ustawiono na nim pomnik upamietniajacy po-
legtych zotnierzy w niemieckich koloniach. Od 1948 nosi za$ nazwe Wzgérza Partyzantéw.
Podczas Juwenaliéw 10 maja 1967 byto miejscem szeroko komentowanej w lokalnej prasie
katastrofy budowlanej. W okresie powojennym faktycznie wiele budynkéw zlokalizowanych
na Wzgdrzu pozostawato niezagospodarowanych, posrod nich znajdowato sie m.in. mate
planetarium, oddziat Muzeum Historycznego. Podaje za: Encyklopedia Wroctawia, pod red.
). Harasimowicza, Wroctaw 2000.

15 Informacje w nawiasie kwadratowym zostaty zaklejone, ale s3 mozliwe do odczytania
»pod $wiatto”. Podaje za: Sprawozdanie z dziatanosci Wydziatu Kultury, Kultura, zagadnie-
nia ogdlne, XVII-3/0, Archiwum im. Ossolinskich we Wroctawiu, Dziat Dokumentéw Zycia Spo-
tecznego.

16 Por. m.in. tekst Ludwinskiego Funkcja i znaczenie galerii nieoficjalnych, referat wygto-
szony na Spektrum Galerii i Salondw Debiutéw, Rogalin, pazdziernik 1967, [w:] tegoz, Sztuka
w epoce postartystczneji inne teksty, dz.cyt,, s. 34.
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wymiar tych inicjatyw tworzyly dzialania krytykéw i artystéw, ich
wspdlzawodnictwo w wypowiadaniu si¢ o jeszcze niezdefiniowanych
inienazwanych przestrzeniach dla zjawisk artystycznych, o dziataniach
przekraczajacych stereotypowa praktyke wystawiennicza. W instytu-
cjonalnie monotonnym krajobrazie PRL-u racja bytu muzeum sztuki
podlegata nieustannym negocjacjom, jego problematyka za$ byla re-
gularnie przez wladze zawlaszczana, upanstwawiana i traktowana in-
strumentalnie jak ,,okazjonalny substytut”. Na krajowym gruncie mig-
dzynarodowy kryzys instytucjonalny, wprawdzie referowany w prasie
codziennej m.in. przez Zdzistawa Zygulskiego, Stanistawa Lorentza czy
Waldemara Lysiaka', wydawal si¢ zjawiskiem z innej rzeczywistosci,
zagadnieniem surrealnym, o ktorym mozna pisa¢ w prasie tak, jak pi-
sze sie o egzotycznym amerykanskim pop-arcie, ale bezuzytecznym,
gdyby odnies¢ go do rodzimej sytuacji. Szczegélnie, jedli zderzymy jego
silny wydzwiek polityczny z funkcjonujacym w PRL-u nieoficjalnym
»porozumieniem” wypracowanym miedzy spoleczenstwem a wtadzg.
Zaktadalo ono, ze sztuka i jej instytucje winny strzec si¢ zakuséw upo-
litycznionego jezyka i wyrazania krytyki skierowanej w strone syste-
mu, stawi¢ opor przejawom rzeczywistosci i obecnoéci terazniejszo$ci
w muzeum. Natomiast zadaniem muzeum bylo kolekcjonowanie nar-
racji o czasach minionych.

W 1966 roku Muzeum Sztuki Aktualnej mialo szans¢ odegra¢ przeto-
mowa role jako instytucja wyznaczajaca standardy nowoczesnosci, kon-
tekstualizujaca aktualne zjawiska artystyczne, ustanawiajaca nowa ja-
ko$¢ teoretycznej refleksji.

17 Patrzm.in.:S.Lorentz, Ktopoty z muzeami czy ktopoty muzeéw? — rozmowa z prof. dr. Sta-
nistawem Lorentzem, dyrektorem Muzeum Narodowego w Warszawie, ,Tygodnik Kultural-
ny” 1970, nr 6; W. tysiak, Spalcie wszystkie muzea Swiata, ,Perspektywy” 1970, nr 34.

Magdalena Ziotkowska

The museum makes only
sense as a pioneer

This essay takes its title from the famous statement made by Alexander
Dorner. Formulated in the mid-1920s, the comparison of the new
type of institution with a “virtual power plant” belongs to the canon
of institutional theory. Dorner pointed out a moment in the post-
revolutionary history when the social function of the museum and
its public image underwent radical changes. As one of the ideological
State Apparatusses “function[ing] secondarily by repression, even if
ultimately, but only ultimately, this is very attenuated and concealed,
even symbolic™?, the museum became a producer of goods — a grand
power plant of cultural capital.

Let us put aside deliberations whether the author of these words
really intended to thoroughly reconsider work relations, the question
of social classes and human potential in the late 1920s, or whether
he found the very vision of an ideology-free cultural conglomerate
intellectualy inspiring and ideologically productive. Only then can we
perceive a broader context in which the comparison acquires meaning.
It constitutes a link between social demands of the pre-war avant-
-garde and the new concepts of the institution that surfaced in the
late 1960s and offers an opportunity to escape the closed categories of
“continuation” and “source”. Generating ideas, the image of the museum-
-as-a-plant inspires questions about the discoursive aspect of historical
practices, their precursory and subversive potential and their place in
the real world which was their target. The concept of the museum as

1 L. Althusser, Ideology and Ideological State Apparatuses, trans. B. Brewster, http://www.
marxists.org/reference/archive/althusser/1970/ideology.htm, 16.03.2011.
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a place where new social ideas and models for artistic progression are
produced, monitoring changes, the complex and dynamic nature of the
contemporary world, as well as as the producer of new epistemological
orders was introduced by Mariusz Waras and Krzysztof Topolski’s project
Factory staged at the CoCA in Torun in 2009 (go to page 27). Requiring
more than one look, the factory and its size seem to multiply intensified
production and unceasing distribution of cultural goods in today’s
spectacle-oriented world. Factory is a metaphor for the changes in the
contemporary museum where previous models of production have been
redefined, while the Benjaminian aura and the uniqueness of the work
of art have been replaced by progressing commercialization, the quest
for a universal language and the omnipresent and expansive discourse.
As a matter of fact, Factory mocks at the necessity to provide a product
consumed in the global world regardless of its specific form or matter.
Its transfixing, epic proportions overshadow neither its material
production nor social function. If we are willing to take a closer look,
however, we will see that the factory located in an euqally grand structure
of the most advanced art centre in Poland is not merely an artistic
“vain and exegerrated gesture” but a figure of protest. Contrary to the
logic of the market, it produces what remains invisible or insignificant
to numerous lovers of art objects: a multi-layered discussion about the
obligations of the institution and about defiance against it.

At the exhibition Filling the blanks, dedicated to theoretical, critical
and curatorial practices of Jerzy Ludwinski, who was connected with
Torun since the mid-1970s, the history has come full circle. At this
show reflections on the nature of the museum and the figure of factory
come side by side. In his essay Sztuka a technologia (Art and Technology,
1969), as he observed the continuous dematerialization of the work of
art, Ludwinski put forward a bold suggestion that huge factories should
be erected to “present nothing in art™. Let us assume that this paradox
is not accidental and has deep significance. Keeping in mind Dorner’s
comparison and tempted by the idea of the museum as a factory-to-
-produce-nothing, we may consider both, the factory and the museum
— these two forms of modernity, as places where events occur. Defining
the former as a paradigmatic event site in our societies, Alain Badiou
did not mean individual events which it generates, but their potential to
occur inherent in the site®. The lack of cohesion of this concept in terms of
assigned roles and functions allows the museum to initiate movement and

2 Mariusz Waras, Krzysztof Topolski, Fabryka, curator: Daniel Muzyczuk, CoCA Znaki Czasu,
Torun, 23.10.2009-17.01.2010.

3 D. Muzyczuk, The Subject and the Object of Production and Idleness, [in]: Mariusz Waras,
Krzysztof Topolski, Fabryka, exh. cat., CoCA Znaki Czasu, Torun 2009, p. 37.

4 ). Ludwinski, Sztuka a technologia, [in:] Sztuka w epoce postartystcznej i inne teksty, ed.
J. Koztowski, Poznan-Wroctaw 2009, p. 48.

5 A.Badiou, The Factory as Event Site, [in:] Fabryka, op. cit.
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overcome its limitations, but also to accept problems that used to be outside
the scope of the museum as its own. Both, the museum and the factory, are
constituted upon the idea of potentiality meaning an ability to function
in the field of cultural production. Significantly, the kind of potentiality,
defined by Giorgio Agamben as “existing potentiality”, becomes actuality
not so much through concrete, effective action, but through the awareness
of the possibillity of choosing action (“potential to not-do, potential not
to pass into actuality”)® as well as of its own limitations. Such structure of
potentiality enables the museum not only to analyze changes and diagnose
social tensions existing outside of it. It can also present another level of
its function, pose questions about further possibilities or whether it can
be independent from established logic such as, for instance, the logic of
a state institution or the logic of cultural capital.

If our way of thinking about the art institution leads to its opening to
the problems that belong to social and political realms, then the question
about the up-datedness of the programme for the Muzeum Sztuki
Aktualnej (MCA, Museum of Current Art; 1966) remains relevant.
Precursory in the Polish context, the proposition involved what was
exceptional for the time and the place of its origin — the world in the
mid-1960s, when factual and advanced discussion on creating a museum
of modern art was hardly welcome in the accepted course of cultural
policy. Also, the need to found such an institution changed from an
unquestionable obligation of the state to a state-controlled “alternative’,
an emerging or inexplicably disappearing “possibility”, aluxury
commodity used then there is political need for it. The universality of the
MCA project reached far beyong the short-term effects of history and
the specifics of the Polish context. Consequently, the project deserves
consideration, also from the contemporary theoretical perspective. It
originated in the fine traditions and the history of European museology
and may prove inspiring in contemporary discourse. Let us treat MCA
as a special and factual case and also as a factory producing new and
progressive qualities, overstepping its own particularity. It is also
possible to interpret the concept as an “example” of the museum situated
between fiction and potentiality, between notion and the very concept.
It provokes the association with the “exemplary being” characterized not
by any property but by being-called, or a purely linguistic being — “life
in the word” which is "undefinable and unforgettable™. The ambiguity
of this “example”, according to Agamben, appears when we try to take
it seriously; the etymology of its Greek and German equivalents (Greek

6 G.Agamben, Potentialities. Collected Essays in Philosophy, ed. and trans. D. Heller-Roazen,
Stanford 1999, pp. 179-180.

7 G. Agamben, The Comming Community, trans. M. Hardt, University of Minnesota Press,
Minneapolis 2003, p. 10.
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para-deigma, German Bei-spiel) indicates something that happens
“alongside”, that is found in the empty space “alongside” the example,
is situated “beside” something else. In this sense, the MCA project is not
merely a historical accident or an exceptional document. The project
can easily be placed next to theoretical reflections of museum reformers
of the late 1960s, such as, for instance, Wim Beeren or Jean Leering,
radical institutional demands by Pontus Hulten and Peter F. Althaus or,
finally, next to Oskar Hansen’s project for the museum in Skopje from
the same year. Next to them, the MCA project has more impact than
within the context of official directives meant to modernize state-owned
museums. Ludwinski’s suggestion revised the ways of functioning of
exhibiting institutions at the time and disfigured the “monumental”
concept of the museum.

Why don't we take a few steps back in time and approach the idea
of the Museum of Current Art not only as a set of discursive figures or
philosophical concepts within the realm of institutional reflection. If we
accept that it is a historical document, it will turn out that the programme
of MCA was absent from the narrations of Polish art history from the
moment of the disbanding of the Centre for the Documentation of Art
in Wroctaw in the middle of 1973. It is difficult even today to find any
records of its beginnings such as, for instance, letters, shorthand notes of
the meeting of Ludwinski and the authorities or decisions defining the
organizational framwork of the planned institution. The lack of basic
documents (including the founding act), the semi-official character of
preparations and no facts to support the genuineness of intentions and
actions taken by the authorities in Wroctaw (the declared ones as well
as the real ones) explains why the concept is frequently interpreted as
an artistic gesture of conceptual nature, a “matrix of the idea” far ahead
of other museums in Poland which were to promote education and
spread propaganda of special significance and on a special scale in the
Recovered Territories after the war®.

In 1966, Jerzy Ludwinski, the initiator and one of the comissars at the
symposium that took place in Pulawy and ended in August, accepted the
invitation from the authorities of the city of Wroclaw to devise a concept
for an art museum. Artist Jan Chwalczyk, the artistic vice-manager at
the Bureau for Art Exhibitions, and Jerzy Nowak, a member of the City
Culture Council, were responsible for his stay. From September 1966 to
June 1968, Ludwinski was employed as a senior instructor at the Department
of Culture by the Presidium of the National Council of the city of Wroctaw;
several years later he was accommodated in the Actors’ House in Traugutt

8 Cf.Resolutions passed at the 17th convention of the delegates of the association Zwiazek
Muzeow in Nieboréw (1946) on development directions for museums in Regained Territories.
Quoted in J. Albin, Nowoczesnosc¢ u drzwi muzedw, op. cit., p. 57.
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Street®. It is difficult to find out how the invitation of local authorities
was situated in the structure of cultural bodies. The only political aspect
was that the planned institution was to be subordinated to the Historical
Museum of the city of Wroclaw, i.e. to the representatives of municipal
authorities™. In the guidelines for the cultural policy programme for the
years 1966-1970, published by the voivodeship authorities, actions aimed at
further specialization of existing institutions, concentration of collections,
yetwithout [highlighted by M.Z.] establishing new institutions™** were
of special importance. The same document promotes “further development
of the Silesian Museum as a musem of art: [and] when appropriate space
is available a contemporary art gallery will be established as part of the
museum [...]”*2 In this way, the question of founding a museum of modern
art was reduced to a controversy discussed in local circles demanding a
coherent conception and synchronised policy on the part of the authorities
towards numerous specialized exhibition institutions. It was the political
struggle between the city and the voivodship authorities that provoked
harsh criticism, rather than the idea of establishing an institution of modern
art. Both, the “thriving and ambitious” city museum as a representation of
state authorities wishing to reinstall Polish culture in Regained Territories
(and, therefore, willing to accept innovative concepts and ideas) as well
as the Silesian Museum subordinated to the National Council, offering
a scholarly and educational base, wanted such a gallery®. The rooms in
Bastion Kaletnikéw where MCA was to be housed were situated in the
basement, in the so-called Wzgérze Partyzantow™. The renovation was
protracted and, later, the army took over the location bringing an end
to the planned museum. Interestingly enough, the 1967 report of the
Department of Culture includes a piece of information suggesting that
the authorities really intended to establish the gallery — “it is worthwhile
to emphasize the activities of the Museum of the City [of Wroctaw.
In 1967 a new department was established — the Museum of Current Art]”

9 Personal questionnaire. On 11th October 1971 J. Kowlaczyk, the president of the artists*
association ZPAP, wrote an official letter to support Ludwinski’s application for a flat where
he could live with his wife and his son Pawet, in which he mentions the work on the MCA
project as one of the critic’s assignments. Both documents are stored in the personal files in
the archive of the Dolnoslaski Urzad Wojewodzki in Wroctaw.

10 Cf. E.Drzewinska, Dwie galerie, “Gazeta Robotnicza”, 25.05.1967.

11 Quoted in M. Krzeminska, Muzeum sztuki w kulturze polskiej, Warsaw 1987, p. 227.

12 The programme was passed by the Presidium of the Voivodshaft National Council
23.10.1965, p. 5.

13 J. Albin, Nowoczesnos¢ u drzwi muzedw, “Odra” 1967, no. 6.

14 Wzgérze Partyzantdw [Partisan Hill] is located in the Old Town. It is a remainder of the
German Taschenbastion that was called Liebich’s Hill (Germ. Liebichshéhe) since the end
of the 19th century. In the 1930s a monument was raised there to commemorate soldiers
who lost their lives in German colonies. In 1948 it was renamed as Partisan Hill. On 10th May
1967, during the Juwenalia festival a building catastrophe occured much commented in the
local press. In the post-war years there were indeed many buildings on the hill that remained
unused, there was also a small planetarium, a department of the Historical Museum.
Encyklopedia Wroctawia, ed. Jan Harasimowicz, Wroctaw 2000.
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A piece of white paper was gummed upon the fragment quoted in square
brackets™.
The concept of MCA questionned the idea of the institution as

a historical formation of rational and scholarly representation established
in the 19-century Western culture, playing an important part in the
formation of bourgeois public space. Founded on existing collections,
museums not only defined and fixed the aesthetic canon, they also
constructed the national identity, in this case by highlighting historical
events that linked Silesia to Poland as well as the unremitting struggle
against Germanization in these territoritories’®. The national debate on
the establishment of a museum of modern art became again vigorous in
the late 1960s, when such politically strategic cultural events took place
as the Congress of Polish Culture (1966), Second ICOM International
Museums Campaign (1967) as well as the discussion about the problem
of museums at the Commission for Culture and Art at the Sejm (1969). At
another level, art critics and artists competed in discussing yet undefined
and unnamed spaces for artistic phenomena and actions that went
beyond stereotypical exhibition practices. There was no great variety in
institutional life in the People’s Republic of Poland (PRL) and the reason

étre of the art museum was constantly negotiated, while the problems
was appropriated by the state, nationalized and treated instrumentally
as an “occasional substitute”. The international crisis of institutions,
though related in dailies by Zdzistaw Zygulski, Stanistaw Lorentz or
Waldemar Eysiak', seemed like something from another world, a surreal
phenomenon that can be discussed in the press in the same way as the
rather exotic but useless in our part of the world American pop art was
written about. Even more so, if its strong political impact is juxtaposed
with the “unofficial agreement” in the PRL times between the society
and the authorities. It assumed that art and art institutions should
refrain from using political speech and criticizing the system, resist the
symptoms of reality and the presence of contemporariness in the museum.
The objective of the museum was to collect narrations about past times.
In 1966, the Museum of Current Art had the chance to play the key role as
an institution setting modern standards, contextualizing current artistic
phenomena and determining new quality in theoretical reflection.
Trans. Monika Ujma

15 The words in square brackets are covered with a glued piece of paper but they can be
deciphered if the page is held against the light. Sprawozdanie z dziatalnosci Wydziatu
Kultury, Kultura, zagadnienia ogélne, XVII-3/0, Archiwum im. Ossolinskich we Wroctawiu,
Dziat Dokumentow Zycia Spotecznego.

16 Cf.).Ludwinski, Funkcjaiznaczenie galerii nieoficjalnych, paper delivered at the Spektrum
Galerii i Salondw Debiutéw, Rogalin, October 1967, [in:] Sztuka w epoce postartystycznej
iinne teksty, op. cit., p. 34.

17 SeeS. Lorentz, Kfopoty z muzeami czy kfopoty muzeéw? — rozmowa z prof. dr. Stanistawem
Lorentzem, dyrektorem Muzeum Narodowego w Warszawie, “Tygodnik Kulturalny” 1970, no. 6;
W. tysiak, Spalcie wszystkie muzea swiata, “Perspektywy” 1970, no. 34.

Katarzyna Radomska

llustracja pola sztuki

Zapisywanie konstrukgji intelektualnych w prostej, graficznej formie
jest swego rodzaju cecha charakterystyczna dla sztuki konceptualnej*.
Jerzy Ludwinski takg formg postugiwal sie czesto — rysowal sponta-
nicznie, ilustrujac wyklady, badz konspekty przemowien. Rysunki te,
zdaniem Luizy Nader, stuzyly ,,przekazaniu informacji osypujacych
sie w sfowie”?. Diagramy i schematy mialy szczegélna funkcje — do-
powiedzie¢ co$ i zilustrowa¢. Obecnie ,,mapy mysli” (ang. mind maps)
s bardzo popularnym i promowanym sposobem na zapamietywanie
i notowanie wg stow-kluczy. W podobny sposob krytyk konstruowat
swoje diagramy — jako drzewa zalezno$ci, zbiory, wykresy lub myslo-
we lanicuchy.

Ludwinski w rozmowie z Pawlem Politem, wspominajac rysunek Sztuka
»poza’, sztuka ,,OD” stwierdza, ze byt on ,,napisany i narysowany w for-
mie komiksu™. Jesli uzna¢ te konstatacje za trop, mozna w tym dia-
gramie zauwazy¢ cechy typowe dla komiksu: na kilku narysowanych
planszach rzeczywiscie przeprowadzona zostaje jaka$ narracja, enig-
matyczna opowie$¢ o rozpadzie i losach pojecia ,,sztuki”. Narrator-pod-
miot zostawia tym samym dosy¢ duzo mozliwosci do zinterpretowania
diagraméw. W tekscie analizujgcym rysunek jako medium artystyczne
Ludwinski napisal:

»A moze potraktowa¢ rysunek mniej rygorystycznie, ale za to zgod-
nie z sytuacja w najbardziej aktualnej sztuce? Bylby to wowczas najbar-
dziej pierwotny zapis koncepcji, pierwsze stadium ujawnienia procesu

1 A. Kepinska, Dosiegnac ,niemozliwego”, w: Refleksja konceptualna w sztuce polskiej. Do-
Swiadczenia dyskursu 1965-1975, pod red. P. Polita i P. Wozniakiewicza, Warszawa 2000.

2 L.Nader, Konceptualizm w PRL, Warszawa 2009, s. 103.

3 Nowosc¢ w sztuce jest miarg wyobrazni artysty, Jerzy Ludwinski w rozmowie z Pawtem Poli-
tem, [w:] Refleksja konceptualna w sztuce polskiej, dz. cyt,, s. 58.
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tworczego, a nie gotowe, skonczone dzielo sztuki, chociazby byto ono
najbardziej typowym ze wszystkich typowych rysunkéw”.

W przytoczonym cytacie zobrazowana jest dokladnie ta sytuacja —
rysunek jako pierwszy $lad procesu tworczego i zapis koncepcji. Uwa-
zam, ze stowa te mozna tez w jakim$ sensie odnies¢ do diagraméw
krytyka, pokazujacego za pomoca wizualnej formy zwiastuny swoich
rozwazan, ktérych rozwiniecia mozna szukaé zaréwno w jego tekstach,

7

jak i probowa¢ samodzielnie je ,,przeczytac”...

Gora-wulkan sztuki?

Patrze na ten diagram, przyjmujac punkt widzenia kogo$, kto z rysunka-
mi Ludwinskiego ma styczno$¢ pierwszy raz. Widze niedbale wykonany
czarnym tuszem i cienkg linig odreczny rysunek, przypominajacy kar-
tograficzne przedstawienie gory — czarny, wyrazny wierzchotek, wokot
ktérego zakreslone sa cztery, coraz wigksze i coraz bardziej nieregular-
ne okregi. Ostatni z nich, najwigkszy i najbardziej postrzepiony sugeru-
je, ze gbra lagodnie laczy si¢ z otoczeniem, stopniowo wtapia si¢ w nie,
jej granice sa trudne do zmierzenia, w pewnym miejscu si¢ przerywaja.
Zaznaczona trzema strzatkami droga prowadzi od wierzchotka do stép
gory, a tam sg jedynie znaki zapytania. C6z to za gora, w ktdrej szczytem
jest ,,obraz i przedmiot’, kolejnym etapem ,,przestrzery’, dalej ,.czas” a na-
stepnie ,,pojecia’, ,wyobraznia” i ,,my$l”, w ktérej eksploracje zaczynamy
od wierzchotka i schodzimy coraz nizej? Za jedyna wskazowke na szla-
ku stuza okre$lenia na mapie i linie nazwane: ,,granice<->awangarda’
Oto goéra-wulkan sztuki w ujeciu Jerzego Ludwinskiego.

Tytul rysunku to: Sztuka ,poza”. Sztuka ,,OD”. Pierwsze pytania ja-
kie rodza sie kontakcie z nim to: POZA czym? OD czego? Z diagramu
mozna odczyta¢ odpowiedzi: ,poza” — pojeciami, wyobraznig, mysla,
»0d” — obrazu i przedmiotu. Dlaczego w takiej kolejnosci? ,,Poza” ma
swoj poczatek w ,,0d” — moze wlaénie stad taka a nie inna tytutowa ko-
lejnos¢. Tylko, ze rysunek wyraznie pokazuje, Ze poza tym wszystkim
jest co$ niewiadomego, co$, czemu mimo wszystko warto sie przyjrzec.

Wedtug diagramu na szczycie jest obraz i przedmiot. To od nie-
go wszystko wychodzi i on jest osadzony na wszystkim. Niewiadome
»poza” zaczyna si¢ ,0d” obrazu i przedmiotu. Ludwinski stawia dzie-
fo sztuki w samym centrum czasu i przestrzeni, mysli, wyobrazni i po-
je¢. Czy naniesione na siebie warstwy sa niczym archeologiczne osady
— nowsze przykrywaja starsze? A moze metafora geologiczna jest nie-
wystarczajaca? Jak odczyta¢ ten rysunek?

4 Tegoz, Rysunek, wstep do katalogu 3 Triennale Rysunku, Wroctaw 1971, s. 5.
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Sztuka ,poza”, sztuka ,,0D”, diagram, 1980

Kolekcja Dolnoslaskiego Towarzystwa Zachety Sztuk Pieknych we Wroctawiu
Art ,beyond”, art ,,FROM”, diagram, 1980

Collection of Zacheta Association for Fine Arts in Wroctaw
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Cho¢ strzalki wskazuja od $rodka na zewnatrz mozna dokona¢ préby
dwojakiej interpretacji tego rysunku. Przy odczytywaniu od zewnatrz
do wewnatrz, obraz-przedmiot jawi si¢ jako wynik korelacji mysli, wy-
obrazni i poje¢, osadzony w czasie i przestrzeni. Wyobraznia, mysl, ja-
kas refleksja stanowi w tym momencie podstawe do powstania obra-
zu-przedmiotu. Nieregularne krawedzie zazebiaja sie z otoczeniem, co
sugeruje przenikanie sie i zwigzek tych mysli i wyobrazni ze $rodowi-
skiem, w jakim sg osadzone. Kolejnym etapem jest czas, ktory przedsta-
wiony zostal jako dosy¢ duzy okrag. Czas posiada stosunkowo tagodne
krawedzie, podobnie jak przestrzen w nim zawarta. Dwa kryteria czgsto
stosowane przy interpretacji dziela sztuki — przestrzen i czas — zostaly
tu ukazane jako elementy drogi prowadzacej do jego powstania. Ale co
z granicami? Czy taka droga odczytywania jest stuszna?

Odczytujac rysunek od wewnatrz na zewnatrz, mozna w nim zauwa-
zy¢ probe pokazania, w jaki sposob nalezy interpretowaé rozwoj sztuki
w historycznym wymiarze, a takze jak stopniowo wnika ona w rzeczy-
wisto$¢. Aby w ten sposob go interpretowaé potrzebny jest pewien za-
sOb wiedzy, by skojarzy¢ poszczegélne hasta z kolejnymi fazami.

Etap obrazu-przedmiotu kondensowalby w sobie te kierunki w sztu-
ce, w ktorych istotg jest dzieto sztuki w pojeciu klasycznym, czyli niemal
wszystko, od malarstwa i rzezby poczawszy, az do malarstwa materii.
Zaakcentowanie obecnos$ci przedmiotu sugeruje jednak poczatek arty-
stycznych poszukiwan, takich jak ready-mades. Kolejnym etapem jest
stopniowe wychodzenie i artystyczna ingerencja w przestrzen — two-
rzone s3 instalacje i enviroments, pojawia si¢ np. land-art. W nastepnej
fazie to czas staje si¢ najistotniejszy, dzielo jako takie sie rozptywa, sta-
je sie procesem — mamy do czynienia z happeningiem i performance.
W koncu rozplywa si¢ niemal zupelnie, zostawiajac §lady w wyobrazni,
mysli — sztuka staje si¢ pojeciowa. Co dalej? Nie wiadomo. Sztuka wta-
pia sie w rzeczywisto$¢. Jest ,,poza” wszelkimi granicami.

Taki sposdb przedstawienia ewolucji wydaje si¢ adekwatny, gdyz po-
kazuje umowno$¢ granic. Wszystkie te fazy rozwoju sztuki i jej ,,wy-
tworéw” trudno od siebie oddzieli¢, wydarzyly si¢ na przestrzeni kil-
kudziesieciu lat i wzajemnie przenikaty. Ten schemat w formie zbioréw
pozwala na uzmystowienie sobie skali rozwoju duzo lepiej niz wykres li-
niowy, w ktérym co$ wychodzi z czego$ innego w linii prostej i nie ma
miejsca na ,,pomiedzy”.

Czy metafora geologiczna jest stuszna? Na pewno nie jest to zwy-
czajna gora, gdyz to, co najstarsze, tutaj jest ,najmiodsze”>. Sklaniam
sie raczej ku interpretacji tego rysunku jako wulkanu sztuki. Bylaby to

5 Na marginesie tej krotkiej analizy chce tylko nadmienic, ze dla Ludwinskiego gory byty in-
spiracja i zagadka. Swiadcza o tym nie tylko rysunki, ale takze dwa krétkie teksty — Pagorki
21980 G6ra (nieznana data, prawdopodobnie réwniez ok. 1980).
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wowczas ilustracja naglej erupcji, podczas ktorej zbierane przez wieki
dylematy sztuki wybuchaja, wyptywa lawa nowych rozwiazan, wszyst-
ko stopniowo wtapia sie w rzeczywisto$¢ i nadal plynie. Proces trwa.

Sztuka jako proces

Sztuka zdaniem Jerzego Ludwinskiego stopniowo, na coraz wieksza ska-
le, wchlania rzeczywisto$¢, wplata sie w nig na tyle skutecznie, ze jak
twierdzi, dojdzie wkrétce do momentu, gdy bedzie mozna rzeczywi-
sto$¢ identyfikowac ze sztuka, zatrze¢ horyzonty, postawi¢ znak réwno-
$ci. W Neutralizacji kryteriéw pisze:

»...istnieje tendencja do tego, zeby jakiekolwiek hierarchie, jakiekol-
wiek linie podzialu, jakiekolwiek «za i przeciw» przestaly istnie¢. Bylo-
by to wlasciwe wtopienie sie sztuki w rzeczywisto$¢™®.

Z jednej strony, zauwazalna jest pewna fascynacja w poszukiwa-
niu granic a jednoczesénie stale ich przesuwanie, weryfikacja, obalanie.
Czwarty rysunek w Sztuce ,,poza”, sztuce ,OD” to pokazanie za pomo-
cg stowa SZTUKA stopniowego rozmazywania si¢ pojecia, utraty czy-
telnosci. Powtorzone osiem razy stowo za kazdym razem staje si¢ coraz
mniej wyrazne, na konicu jest juz tylko pofalowang linia, podpisem nie-
mozliwym do odczytania. Czy to jeszcze jest sztuka?

Ludwinskiemu niezwykle bliskie jest rozumienie dzieta sztuki jako
procesu (nie tylko twdrczego), czego jednym z objawdw jest propozy-
cja stosowania terminu ,,fakt artystyczny”, zamiast ,,dzieto sztuki”. Fakt
— zdarzenie, zjawisko, jest pojeciem znacznie szerszym znaczeniowo,
zawierajacym w sobie zaréwno te z prac, ktore sg materialne, jak i np.
happeningi, czy koncepty. Nie wszystkie procesy twdrcze da si¢ zrekon-
struowad, istnieja wedlug niego dzialania funkcjonujace poza znanymi
uktadami — umiejscawia je, uzywajac terminu ,,sztuka nieobecna’. Czy
zatem tylko obecno$¢ w jakims uktadzie pozwala zaistnie¢? Czy moze
chodzi po prostu o przebywanie w jakiejkolwiek §wiadomosci?

Ludwinski konczy tekst Sztuka w epoce postartystycznej takimi sto-
wami:

»By¢ moze jednak, ze juz dzisiaj nie zajmujemy si¢ sztuka. Po prostu
dlatego, ze przegapiliémy moment, kiedy przeksztalcila si¢ ona w zupel-
nie co$ innego, czego nie potrafimy nazwac. Jest jednak rzecza pewna,
ze to, czym zajmujemy si¢ dzisiaj, posiada wigksze mozliwosci™.

Z jednej strony, sa pojecia — konieczne, by przybliza¢ pewne zjawi-
ska, z drugiej, ich stata niewystarczalnos¢, koniecznos¢ weryfikacji i na-

6 J. Ludwinski, Neutralizacja kryteriéw, Katalog sympozjum ,Ziemia Zgorzelecka — nauka
i sztuka w procesie ochrony naturalnego srodowiska cztowieka”, Opolno-Zdrdj 1971.
7 Tegoz, Sztuka w epoce postartystycznej, ,0dra” 1971, nr 4.
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zywania od nowa. Dochodzimy do momentu, w ktérym trudno jest na-
zwal sztuke, w ktorym co$ zostalo przeoczone, ale jesteSmy réwniez
skonfrontowani z nieograniczonymi mozliwosciami. Sam krytyk poje-
cie sztuki traktuje coraz bardziej intuicyjnie, jak sam stwierdzi na jed-
nym z wyktadéw®. W tym samym przemdwieniu pokaze jak otwarcie sie
na odlegte kultury wplywato na obraz sztuki wspotczesnej:

»-..powstato pole dla najbardziej totalnej tolerancji, jaka mozna so-
bie wyobrazi¢. Im co$ jest dalej, tym jest blizej, tym nas bardziej inte-
resuje”®.

Warto$¢ otwartych perspektyw w sztuce jest stale podkreslana przez
krytyka i wiaze sie tez z artystyczna wolno$cia, ktérej propagowanie
mozna zauwazy¢ w jego tekstach. Brak ram, ignorowanie waskich do-
tychczas pojec i stale ilustrowanie powiekszajacego sie pola sztuki, to sy-
gnalizacja tego, jak wiele jeszcze mozna i trzeba zrobic.

Tekst jest fragmentem pracy magisterskiej pt. Obserwacja sztuki i sztuka obser-
wacji. Krytyka artystyczna Jerzego Ludwitiskiego napisanej na kierunku historia
sztuki UMK, pod kierunkiem dr. hab. Piotra Juszkiewicza, prof. UAM.

8 Tegoz, Mozliwosci sztuki, Wyktad wygtoszony w Galerii Akumulatory 2, Poznan 1975, [w:]
tegoz, Sztuka w epoce.., wybdr tekstéw, dz. cyt, s. 114.
9 Tamze, s. 116.

Katarzyna Radomska

Illustration of the field
of art

Depicting intellectual constructions in a simple, graphic form is a sort
of characteristic feature of conceptual art*. Jerzy Ludwinski used such
form very often — he drew spontaneously, illustrating lectures and
outlines of his speeches. These drawings, according to Luiza Nacher,
served to “give information that fall down in words”>. The charts and
diagrams had a particular role — to specify and illustrate something.
Nowadays mind maps are a very popular and widely promoted way of
memorizing and organizing ideas according to key words. The critic
constructed his diagrams in a similar way: as trees of relations, sets,
diagrams or chains of thoughts.

In an interview with Pawel Polit Ludwiniski mentions the drawing Art
“beyond”, art “FROM” saying that it was “written and drawn in a form
of a comic™. Treating this statement as a clue one might actually notice
typical features of a comic in the drawing: there is indeed a narration in
the several sketched planes, an enigmatic story about the disintegration
and the story of the notion of art. This way the subject-narrator leaves
quite a lot of possibilities to interpret the diagrams. In his text analyzing
drawing as an artistic medium Ludwinski wrote:

“How about treating drawing a bit less rigorously but more
accordingly to the situation in the most recent art? It would be the most

1 A. Kepinska, Dosiegng¢ “niemozliwego”, in: Refleksja konceptualna w sztuce polskiej.
Doswiadczenia dyskursu 1965-1975, ed. P. Polit i P. Wozniakiewicz, Warszawa 2000.

2 L.Nader, Konceptualizm w PRL, Warszawa 2009, p. 103.

3 Nowosc w sztuce jest miarg wyobrazni artysty, Jerzy Ludwinski interviewed by Pawet Polit,
in: Refleksja konceptualna w sztuce polskiej, op. cit., p. 58.
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primordial way of registering a concept, the first stage of revealing the
creative process, and not a ready, completed work of art, even if it was
the most typical of all the typical drawings™.

The quotation describes this exact situation — drawing as the first trace
of creative process and writing down the idea. I think the words might
be also related to the critic’s diagrams, in which he used visual form to
present his reflections. Their explications might be found in his texts, but
one might also try to “read” them from the drawings on one’s own...

A mountain-volcano of art?

I'look at the diagram from a point of view of someone who has never
encountered Ludwinski’s drawingsbefore (goto page41).Iseeadrawing
carelessly sketched by hand with black ink and a thin line, resembling
a cartographic representation of a mountain — a black, distinctive
peak with four more and more irregular and bigger circles. The
last one, being the biggest and the most jagged, =suggests that the
mountain mildly blends with the surroundings, gradually merging
into it, the borders are difficult to estimate and at one point they break.
Marked with three arrows the way leads from the top to the bottom
of the mountain where there are only question marks. What kind
of a mountain is it with a peak of “image and object”, the next stage
of “space”, then “time” followed by “concepts”, “imagination” and
“thought”, a mountain that we begin to explore from the top going
gradually down to the bottom? The only hints on the way are lines
called: “borders<->avant-garde”. This is a mountain-volcano as seen
by Jerzy Ludwinski.

The title of the drawing is: Art “beyond”. Art “FROM’. The first
questions to rise in contact with it are: BEYOND what? FROM what? The
answers can be found in the diagram: “beyond” — concepts, imagination,
thought; “from” — image and object. Why in such order? “Beyond” has its
beginning in “from” — perhaps this is the reason behind such title order.
Yet the drawing shows that there is something unknown beyond all that,
something all the same worth taking a closer look at.

According to the diagram image and object are at the top. Everything
stems from there and it is situated above everything. The unknown
“beyond” starts “from” the image and object. Ludwinski puts the work of
art in the centre of time and space, thought, imagination and concepts.
Are the layers, put one on the other, like archeological sediments — the

4 Id., Rysunek, introduction to the catalogue of 3 Triennale Rysunku, Wroctaw 1971, p. 5.
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newer covering the older ones? Or maybe the geological metaphor is
inadequate? How to read this drawing?

Although the arrows point from the centre outwards, the drawing
allows a twofold interpretation. Reading it from the outside to the inner
centre, the image-object appears as a result of correlation of thought,
imagination and concepts, settled in time and space. Imagination,
thought and reflection would serve here as the basis for image-object.
Irregular edges interlock with the surrounding milieu. The next stage
is time, depicted as a rather big circle. Time has relatively soft edges,
similarly to the space it encloses. Time and space — two criteria so
often used in interpretations of artworks are shown as elements of the
path leading to their creation. But what about the boundaries? Is such
a direction of reading right?

Reading the drawing from the inside outwards one might see it as an
attempt to show how the progress of art should be interpreted in the
historical dimension, and also how art gradually enters reality. For such
interpretation one needs a certain knowledge to associate the words
with subsequent phases.

The image-object stage would condense those art movements for
which a work of art in the classic sense, that is almost everything from
painting and sculpture to matter painting, is the essence. However,
emphasizing the presence of an object suggests the beginning of
such artistic experiments as the ready-mades. The next stage is the
gradual entering and intervention of art in space - installations and
environments or such phenomena as land-art. In the consecutive
phase time becomes most important, the work of art as such becomes
a process — here we have happening and performance art. Finally, art
dissolves completely, leaving traces in imagination and thoughts — art
becomes conceptual. What comes next? It remains unknown. Art melts
into reality. It is “beyond” any boundaries.

Such a way of representing evolution seems adequate, as it shows how
conventional and arbitrary the limits really are. All the above mentioned
phases of progress of art and its “products” are difficult to separate, they
occurred throughout decades and overlapped one another. This scheme
in a form of sets allows to realize the scale of the progress far better than
aline chart in which one thing stems from another in a straight line with
no space for the “in between”

Is the geological metaphor right then? Certainly it is not an ordinary
mountain, because here the oldest is “the youngest™. I would rather
interpret the drawing as a volcano of art, in which case it would be an

5 Just to add to this short analysis, | would like to mention that mountains were a great
inspiration and a mystery for Ludwinski. Not only do his the drawings prove that, but also
two short texts — Pagdrki (1980) and Gora (date unknown, probably also ca. 1980).
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illustration of a sudden eruption, during which the dilemmas of art
gathered throughout the ages explode, the lava of new solutions comes
out, and everything gradually merges into reality and flows on. The
process continues.

Art as process

According to Jerzy Ludwinski art gradually absorbs reality on a larger
and larger scale, interweaving with it effectively enough to, as he claims,
soon reach the moment when it will be possible to identify reality with
art, to obliterate horizons, and insert an equals sign between them. In
Neutralization of criteria he writes:

»...there is a tendency for any hierarchies, any lines of division, any
«pros and cons» to come to an end. It would be the proper merging of
art into reality™®.

His drawings often depicted the merging of art into reality, showing
how it goes through different phases: of object, space, time and
imagination. On the one hand, there is a visible fascination in searching
for the limits, and at the same time a continuous attempt to shift, verify
and abolish them. The fourth drawing in Art “beyond”, art “FROM”
uses the word ART to present the gradual blurring of the concept,
its losing legibility and becoming obscure. Repeated eight times the
word becomes less and less clear, finally becoming only a wavy line, a
signature impossible to read. Is it still art?

The concept of a work of art as a process (not only the creative
one) is very close to Ludwinski’s way of thinking, which is visible in
his proposal to use the term “artistic fact” instead of “work of art”.
A fact — an event or a phenomenon, is a notion of wider semantics,
encompassing works that are material as well as happenings and
concepts. Not all creative processes are possible to be reconstructed.
As Ludwinski points out, there are some actions that function outside
of the known structures — he situates them by using the term “absent
art” Is it true then that being present in some structure is the only way
to come into being? Or maybe it is simply about being present in any
consciousness whatsoever?

Ludwinski conludes the text Art in the Postartistic Age this way:

»But perhaps we have already reached the point we no longer deal
with art. Simply because we missed the moment when it transformed
into something completely different, something we are unable to

6 ). Ludwinski, Neutralizacja kryteriow, symposium catalogue ,,Ziemia Zgorzelecka — nauka
i sztuka w procesie ochrony naturalnego srodowiska cztowieka”, Opolno-Zdroj 1971.
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name. It is however certain that what we deal with today has far bigger
possibilities™.

On the one hand, we have concepts that are indispensable to explain
certain phenomena, on the other hand however, we constantly deal with
their insufficiency, the need to verify them and name things anew. We
come to a point where it becomes difficult to define art, where something
got overlooked, but where we also encounter unlimited possibilities.
The critic himself treats the notion of art more and more intuitively,
as he says in one of his lectures®. In the same speech he will show how
opening to remote cultures influenced the image of contemporary art:

“..a field of the most total tolerance you could ever imagine was
created. The farther something is, the closer it is, and the more interested
we are in it

The critic constantly emphasizes the value of open perspectives in
art, which is also connected to artistic freedom he clearly promotes in
his writings. The lack of strict limitations, ignoring narrow notions and
continuous illustrating of the expanding field of art indicates how much
still can and should be done.

This is an excerpt from MA thesis Observation of art and art of observation.
Jerzy Ludwitiski’s art criticism written at the Department of Art History of the
Nicolaus Copernicus University in Torun, under the supervision of dr hab. Piotr
Juszkiewicz prof. UAM.

Trans. Aleksandra Jakubczak

7 1d., Sztuka w epoce postartystycznej [Art in the Postartistic Age], “Odra” 1971, nr 4.

8 1d, Mozliwosci sztuki, a lecture given at the Akumulatory 2 Gallery, Poznan 1975, in: Id,,
Sztuka w epoce..., anthology, op. cit., p. 114.

9 Ibid, p. 116.
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Zbigniew Makarewicz

Polska sztuka na zachodzie
O Jerzym Ludwinskim
we Wroctawiu

Osoba

Jerzego Ludwinskiego poznalem w 1966 roku w pazdzierniku na otwar-
ciu wystawy Pleneréw Dolnoslaskich w Muzeum Architektury. Przed-
stawil mnie Jurkowi inny Jerzy — Boron, rzezbiarz. Nasza blizsza wspol-
praca datuje si¢ od 1970 roku. Dzisiaj okreslitbym te kontakty z Jerzym
Ludwinskim i jego kregiem jako moje studia podyplomowe, czyli mialy-
by one akademicki charakter, ale bez akademii. PéZniej byty to wspdlne
prace organizacyjne, ale bez formalnie istniejacej organizacji, a majace
charakter polityczny (jak dowiaduje sie z materialéw Instytutu Pamieci
Narodowej), ale bez partii politycznej (szczegdlnie bez tej jednej, szcze-
golnej partii). Rézne byly motywy tych kontaktéw. Jednak gtéwnym ich
celem bylo poszukiwanie odpowiedzi na dreczace nas pytanie o twor-
czo$¢ artystyczng, o sztuke przez duze ,,S” Poglady na wiele zajmujg-
cych nas spraw mieliémy zblizone, ale wlasnie dlatego w centrum sporu
mogta znalez¢ si¢ ,,sztuka dla sztuki”. Tak mi si¢ teraz wydaje, ze pomi-
mo réznic holdowali$my tej staro$wieckiej, artystowskiej etyce.

Ludwinski wyréznial si¢ zdecydowanie w znanym mi otoczeniu.
Po pierwsze — poprzez jezyk. Inny niz zargon $rodowiska artystéw plasty-
kéw, inny niz uczelniane schematy myslowe, a wtasnie bytem rok po stu-
diach. Sam fakt, ze w ogdle moglismy si¢ porozumie¢ jest dla mnie zdu-
miewajacy. Otaczajaca nas ,nowomowa’ miala tez swoje antyznaczeniowe
oddziatywanie, na ktére Jurek byl znakomicie impregnowany. Po paru la-
tach, dzieki niemu zaczatem wyslawia¢ si¢ w miar¢ normalnie.

Po drugie — poprzez maniery. Ludwinski hotdowat nieco wyhamo-
wanemu stylowi bycia. Oczywiscie wtedy, gdy byl trzezwy. Mozna nawet
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powiedzied, ze jego sposob bycia mial wszelkie cechy dyskretnego ary-
stokratyzmu, czym wielu sobie ujmowat.

Po trzecie — poprzez styl. Najwazniejsza byla jego precyzja opi-
su dziela i skrétowe rozwinigcie, najblizsze istocie opisywanego dziela
lub serii dziel, wlasciwej skali poréwnawczej. Byt przy tym niezwyktym
erudyta, wciaz uzupelniajacym swoja ,,kolekcje wyobrazni”. Doskona-
le orientowal si¢ tez w tym, co robig rézni polscy artysci. Staral sie te
wiedze zdobywac przez udzial w najrézniejszych imprezach, plenerach,
przez ciagte krazenie po Polsce.

Po czwarte — poprzez wlasne zalozenia sprowadzajace si¢ do poszu-
kiwania ,momentéw zmian” w tworczosci obserwowanych artystow.
Do tego prostego zalozenia sprowadzalaby sie cala teoria sztuki Lu-
dwinskiego. Reszta to wlasnie erudycja i co$, co jest najtrudniejsze i ab-
solutnie niezbe¢dne dla tworczego krytyka — nos do sztuki. Bezbledna
w wigkszosci wypadkdw, intuicja oparta wlasnie na §wietnej znajomo-
$ci tradycji i aktualno$ci artystycznej a takze kultura oka. Ludwinski wi-
dzial jakoéci formalne dzieta. Pod tym wzgledem byt absolutnie wyjat-
kowym przypadkiem polskiego krytyka. Reszta bowiem tkwila gleboko
w ikonograficznych opisach wszystkiego — oprocz analizy formalnych
zalet (ale i wad) dzieta plastycznego.

Po pigte — poprzez glebokie poczucie suwerennosci wlasnej pozycji
i dbalos¢ o niezalezno$¢ sadu. Oczywiscie Ludwinski nigdy nie o$mie-
litby sie powiedzie¢, ze dokonuje oceny, przeciwnie, on tylko wskazywat
na to, co jego zdaniem jest interesujace. Wiadomo bylo jednak, ze wta-
$nie nowo$¢ idei artystycznej, oryginalnos¢ koncepcji dzieta byty tym,
co go w istocie pociagalo.

Ludwinski mial wady, ale ktéz ich nie ma! Stanowily one jego $ci-
$le osobisty problem, bo to nie byly wady intelektualne czy warsztato-
we, nie nalezaly do stylu uprawiania profesji krytyka i historyka sztuk
plastycznych. Przede wszystkim byl cigzko chorym alkoholikiem i 99%
jego niepowodzen ma zrédta w alkoholizmie. To, ze oprdcz picia wod-
ki zdzialal i napisal tak wiele, zawdzieczal swoim zaletom: nieprzeciet-
nej inteligencji i staloéci charakteru w odniesieniu do podstawowych
ludzkich wartoéci. Byl w najbardziej potocznym i powszechnym rozu-
mieniu tego stowa dobrym czlowiekiem, wyzbytym agresji. Niemniej
jednak z powodu jego fascynacji sztuka i alkoholem cierpieli najwigcej
jego najblizsi (najpierw pierwsza zona i syn, a potem druga zona i dru-
gi syn). Stabilizacja materialna byla przez wiele lat dla nich nieosiggalna.

Gdyby przewidziano dla Ludwinskiego honoraria odpowiednie do
klasy jego koncepcji i poziomu doradztwa artystycznego skonczylyby
si¢ jego i jego rodziny klopoty materialne. Gdyby przyjeto do realiza-
cji jego pomysly i dano mu nimi kierowa¢ merytorycznie, zwalniajac
od codziennej dlubaniny finansowej i organizacyjnej, to wielu wroctaw-
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skich artystow oplywaloby dzisiaj w dostatki, a wielu ludzi w kraju i za
granicg nie miatoby trudno$ci z odnalezieniem naszego miasta na ma-
pie i scharakteryzowaniem jego gléwnych zalet. Ludwinski odegrat ab-
solutnie pierwszorzedna role w przeniesieniu artystycznego Wroctawia,
niejako na swoich barkach, z pozycji prowincjonalnego o$rodka wprost
do centrum najwazniejszych zjawisk artystycznych, ale jego osobista sy-
tuacja pozostawala bardzo trudna. Wroctawski $wiat nie byt przygoto-
wany na zajmowanie si¢ ludzmi twérczymi w jakiej§ wasko wyspecja-
lizowanej dziedzinie, ale kompletnie nieporadnych zyciowo. Patrzac
z innego punktu widzenia, mozna powiedzie¢, ze tylko dzigki dobrej
woli i bezinteresownej przyjazni wielu ludzi Ludwinski nie skonczyt
w rynsztoku, ze byl wcigz wspierany, odkarmiany, leczony i gdzie$ za-
trudniany, az skonczyly si¢ mozliwosci tolerowania jego samobdjczej
manii w alkoholizowaniu si¢ we Wroctawiu.

Pewnego wieczoru (to chyba byta pozna jesien 1971 roku) zatelefono-
wal do pracowni Barbary Kozlowskiej Zdzistaw Jurkiewicz. Prosil o po-
moc w pozbieraniu Jurka spod Klubu Zwigzkéw Tworczych. Znalazt
go tam pobitego i nieprzytomnego. Pobiegliémy natychmiast. I tak za-
czal si¢ jeden z etapdw wychodzenia Ludwinskiego z naprawde powaz-
nego kryzysu (Lachowicz zrobit wtedy Jurkowi zdjecie). Aceton z niego
parowal. Nie chcial nic jes¢. Okazalo sie, ze znakomity wptyw na Jurka
ma matka Barbary (moja tesciowa), pani Emilia Koztowska. Nigdy nie
o$mielit sie odmowi¢ zjedzenia talerza zupy, sprobowania czego$ kon-
kretniejszego. Po tym przykrym zdarzeniu zlozyli§my z Jurkiewiczem
w prokuraturze doniesienie o podejrzeniu popelnienia przestgpstwa.
To, ze Ludwinski zostat pobity, a nie pottukt si¢ sam bylo oczywiste, tak-
ze dla lekarzy. Nie wdrozono jednak zadnego postepowania.

Mozna oczywiécie zapyta¢ dlaczego w czasie ogdlnego pijafistwa al-
koholizm Ludwinskiego byt taka przeszkoda w jego stabilizacji zycio-
wej. Znali$émy przeciez wielu opojow i alkoholikéw, ktorzy jako$ trwa-
li w ramach instytucjonalnych i nikt im nie przeszkadzal w dotrwaniu
do emerytury. Tak bylo, ale tylko wtedy, gdy znany ze swoich upodo-
ban artysta, krytyk, albo inny fachowiec mial mocne oparcie w jakiej$
szerszej koterii, klice, sitwie. Ludwinski jednak nie wypisywal w prasie
laurek o tworczosci prezeséw, profesordw i rektoréw. Po krétkim cza-
sie bylo juz wiadomo, ze w sprawach uznania artystycznej wartosci jest
nieugiety i zadne hektolitry alkoholu ani apanaze tego nie zmienig. Nie
mial tez, poza krotkim okresem pracy w miejskim Wydziale Kultury,
wplywu na zakupy do zbioréw publicznych. Ale kiedy na poczatku po-
bytu we Wroctawiu kupowal prace plastykéw do przysztego Muzeum
Sztuki Aktualnej, to jego decyzje tamaly srodowiskowe hierarchie waz-
noéci, a nic tak nie spaja sprzeciwu artystéw, jak uciekajace sprzed nosa
pieniadze.
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Na 0g6l po latach widzimy, ze nie wszystkie decyzje Ludwinskie-
go potwierdzil czas. Tak byto w kilku wypadkach. Po prostu niektorzy
z wybranych przez niego artystow zaprzestawali dziatalnoéci, utykali
w jednej stylistyce i juz si¢ nie rozwijali, niektérzy umarli i nie mozemy
juz zweryfikowac¢ trafnoéci oceny Ludwinskiego (tak byto np. z Katarzy-
na Karpinska, ktérej Jurek wrézyl wspanialy przysztosc¢). Ale wystarczy,
ze czas potwierdzit trafno$¢ wyboru prawie w 80 procentach, a to bar-
dzo, bardzo duzy procent.

Marzeniem kazdego polskiego krytyka, Ludwinskiego nie wylaczajac,
byto dochowanie si¢ swojej ,stajni” artystycznej, czyli zespotu w pelni
oddanych i dyspozycyjnych plastykow, zdolnych z malpia zrecznoscia
przechwytywa¢ wzory $wiatowej awangardy wedlug wskazan swego ku-
ratora. Ideatem bylo doprowadzenie do takiej sytuacji, gdy stawka pol-
skiej grupy w jakiej$ konwencji zréwnalaby sie z przodujaca ,,Zagrani-
cg”. Wylamanie si¢ z szeregu grozilo plastykowi marginalizacjg. Tak tez
dzialo si¢ i dzieje do dzisiaj. Sek w tym, Ze na ogét Ludwinskiego intere-
sowaly silne indywidualno$ci i wspotpracowal z artystami, ktérzy bywa-
li jednoczesnie polemistami i buntownikami wobec, nawet sprzyjajace-
go im, ukladu tworzacego si¢ wokot tego wybitnego krytyka.

Jak to bywa wéréd prézniakéw spotykalismy sie bardzo czesto, wy-
stawialem w jego galerii, towarzyszytem dyskusjom, uczestniczytem
w kilku wspdlnych przedsiewzigciach. By¢ moze dzigki temu powstawa-
ly jakies ,,pomysly na sztuke” — na galerie, sympozja itp. Sadze jednak,
ze jego gtédwnymi partnerami we Wroctawiu byli raczej Chwalczyk
i Gotkowska, Jerzy Rosolowicz i Zdzistaw Jurkiewicz, a poza Wrocta-
wiem — Wlodzimierz Borowski, przyjaciel Jurka z bohaterskiego okre-
su dzialalno$ci Grupy ,Zamek’, natomiast w o wiele mniejszym stopniu
Barbara Kozlowska i ja.

Zbyt wiele jednak nas réznilo, aby mozna bylo méwi¢ o silniejszym
wzajemnym oddzialywaniu, chociaz w wielu dyscyplinach bylem po-
jetnym uczniem Ludwinskiego, albo przynajmniej tak mi si¢ wydaje.
Ja dazylem do wyraznego okreslenia definicji, a to Jerzego irytowalo. Po-
szukiwalem moze zbyt uporczywie wlasnie teorii, a nie tylko eleganc-
kich sugestii i znaczacych ciggéw poroéwnan, efektownych metafor. Jakie
byly gtéwne osie konfliktu, jakie réznice w pojmowaniu sztuki? Mozna
to przesledzi¢, poréwnujac moje i Ludwinskiego teksty o sztuce. Roznice
jakiego$ ukierunkowania, jeszcze niedookreslonego, wida¢ na przykltad
dos¢ wyraznie, gdy czyta si¢ materialy sympozjum z 1969 roku w Kato-
wicach. Wystarczy zestawi¢ moje wypowiedzi (nieco rozwichrzone) z wy-
powiedziami Jurka. Moje poglady zmienialy si¢, co oczywiste, by¢ moze
bardziej dynamicznie niz Jurka, chociazby dlatego, ze dopiero zaczyna-
tem rozglada¢ si¢ w szerszej panoramie zjawisk i teorii, ale swoje my-
§li ,,ztote, srebrne i psa Fafika’, formutowalem dobitnie. Czasem z zamie-
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rzeniem jakiej§ prowokacji, dla uzyskania wyjasnienia stanowisk, po to,
aby wymusi¢ na partnerach dyskusji wyrazne okre$lenie pojeé, co dla mnie
bytoby bardzo pouczajace. Tak oto nieraz nasze spotkania przeradzaly sie
w awantury. Jurek raczej sie nie awanturowal. Nawet po pijanemu.

Pilnowanie Ludwinskiego — chronienie go przed, jak si¢ to méwi,
zgubnym natogiem — bylo zajgciem bardzo wyczerpujacym i podobnie
niewdziecznym zadaniem bylo doprowadzanie go do uzytku po dluz-
szej serii alkoholowych seanséw. Chwalczyk, Jurkiewicz, Basia Kozlow-
ska i wielu innych starato sie go jako$ chroni¢ (Ludwinskiego, a nie jego
nalég), ale byli tez i tacy, ktorzy te staboé¢ Jurka do alkoholu chcieli ja-
ko$ wykorzysta¢, na ogét bezskutecznie, albo po prostu z nim wypié, bo
Ludwinski byl réwny chlop i bylo o czym z nim pogada¢.

To, co zawdzigczam Ludwinskiemu, oprécz wielu klopotéw wywo-
fanych jego chorobag, to przede wszystkim zorientowanie w tradycji ar-
tystycznej, odnowienie jezyka polskiego i dbalos¢ o precyzje wypowie-
dzi — takze (od 1972 roku) moich wtasnych tekstéw krytycznych, ktore
Jurek mi opiniowat i poprawial. To takze kontakty z wieloma najwy-
bitniejszymi postaciami polskiej sztuki. I wreszcie, chociaz niewiele na
tym skorzystatem, otwarcie oczu i uszu na $wiat i wrecz poinformowa-
nie §wiata o tym, Ze jest takze w Polsce nowa sztuka.

»Muzeum gry”

Wroclawski okres dzialalno$ci i pisarstwa krytycznego Jerzego Ludwin-
skiego wiaze si¢ z Galerig ,,Pod Mong Lisg”. Jerzy znalazl si¢ we Wro-
ctawiu wprost po sympozjum w Putawach, ktérego byl organizatorem.
Uczestniczyli w nim takze Wroclawianie: Jan Chwalczyk, Wanda Got-
kowska, Lilianna Lewicka. Do przyjazdu do Wroctawia naméwit Lu-
dwinskiego Jan Chwatczyk. Wydawato sie¢, ze wszystko poéjdzie gladko
i bedziemy mieli Muzeum Sztuki Aktualnej. Przygotowana przez Lu-
dwinskiego wystawa w Ratuszu Staromiejskim zostala przyjeta z wiel-
kim uznaniem. Program nowego muzeum mial poparcie srodowiska
plastykow, krytykow, akceptacje urzedowsq i terminy realizacji, oraz
tymczasowa lokalizacje w Muzeum Architektury i Odbudowy.

W zalozonym pod t3 samg nazwa muzeum we Wroclawiu w 1966
roku zatrudniono do realizacji programu miejscowego mlodego histo-
ryka sztuki pana Mariusza Hermansdorfera (pdzniej dyrektora Mu-
zeum Narodowego we Wroctawiu) i panig Mari¢ Bajdorowa (jej maz
byt prominentnym dzialaczem PZPR i dyrektorem Wroclawskiego
Osrodka Telewizji Polskiej). Po paru latach i zrealizowaniu kilku cat-
kiem przyzwoitych wystaw, Muzeum Sztuki Aktualnej przestalo funk-
cjonowac¢. Nie byla to jednak realizacja programu ,,muzeum gry’, jaki
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opracowal Ludwinski. Czastkowa realizacja koncepcji ,,muzeum gry”
byla ,,galeria sztuki’”.

Po porazce z realizacjg projektu Muzeum Sztuki Aktualnej, jego pio-
nierskiej koncepgji, ktorej nie bylo mu dane nigdy rozwina¢, Ludwin-
ski zalozyt galeri¢ we wroclawskim Klubie Miedzynarodowej Prasy
i Ksiazki ,,Ruch” przy Placu Tadeusza Kosciuszki we Wroctawiu. ,Gale-
ria Sztuki” miata do dyspozycji raz w miesigcu przez tydzien niewielki
hall (40 m?) przed czytelnig na wystawy i czytelnie na spotkania dysku-
syjne w Klubie MiK i zapewnione honorarium za prelekcje krytyka. Po-
moc techniczng zagwarantowalto Biuro Wystaw Artystycznych miesz-
czace si¢ nieopodal (kierownik Dymitr Kasaty, kierownik artystyczny
Jan Chwalczyk). Nazwa ,Galeria pod Mong Lisg’, funkcjonujaca w li-
teraturze, pojawila sie jako pseudonim wywotany tym, ze w ,,Odrze’,
w winiecie galerii, Ludwinski umiescil schemat kompozycyjny obrazu
Leonarda da Vinci narysowany przez Wiadystawa Strzeminskiego.

Sprzyjala temu nowemu przedsiewzigciu i taka okolicznoé¢, ze kie-
rownikami wydzialéw kultury byli ludzie wprawdzie partyjni, ale zde-
cydowanie otwarci na nowe zjawiska w kulturze artystycznej: Marian
Kuszewski w Prezydium Wojewddzkiej Rady Narodowej i Jerzy Nowak
w PRN m. Wroclawia, ktdry zatrudnil Jurka jako instruktora ds. pla-
styki. Dodatkowym waznym czynnikiem byt i ten fakt, ze redaktorem
naczelnym miesi¢cznika ,,Odra” byt Klemens Krzyzagorski, a kierow-
niczkg Klubu byla Maria Berny — osoba partyjna, bardzo lojalna wo-
bec towarzyszy na odpowiednich stanowiskach (po 1990 roku senator-
ka z SLD), ale snobka, znajdujaca dla siebie cos, co ja w tej nieznoénej
szarzyznie tamtych lat fascynowato. Prezesem Okregu ZPAP byt An-
drzej Will — grafik, pionier wroclawski, ktdry trafil tutaj do niemieckie-
go obozu pracy z Powstania Warszawskiego, byt takze cztonkiem PZPR,
ale bez fascynacji doktryng komunizmu. Chwatczyk, Will i Zdzistaw
Jurkiewicz — artysta inaugurujacy dziatalno$¢ Galerii Sztuki KMPiK,
nalezeli do wplywowej artystycznej Grupy Wroclawskie;.

Dzigki temu zbiegowi okolicznosci, a wlasciwie szczegolnej konfigu-
racji oséb o liberalnych pogladach, petniacych rézne funkcje, mogta po-
wstac galeria. Nie wszyscy chyba zdawali sobie sprawe z tego, co powstaje,
jaka nowa sita wlasnie sie tworzy. W stosunku do tego, co okre$lano wtedy
mianem galerii bylo to nowe zupelnie zjawisko. Nie mozna wigc mierzy¢
decyzji, podejmowanych w tamtym czasie, wymiarami pézniejszego zna-
czenia galerii, 6wcze$nie pod kazdym wzgledem bardzo skromnej, moz-
na by rzec — marginalnej. Dzisiejsza legenda byla przeciez nie do przewi-
dzenia. Stosunek $rodkéw, jakie trzeba byto zaangazowaé w poréwnaniu
do uzyskanego efektu bije swiatowe rekordy marketingowej skutecznosci.

Najwazniejsze bylo wszakze to, ze miesiecznik ,Odra” udostepnial
swoje tamy na publikowanie wypowiedzi artysty i tekstu krytyka. Kaz-
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dego pierwszego dnia miesigca ukazywata sie ,,Odra” z tekstem krytyka
(poczatkowo Ludwinskiego, a pdzniej takze innych krytykow) i tekstem
artysty. Po tygodniu spotykali si¢ oni z licznie zazwyczaj zebrang pu-
blicznoscia. Dyskusje o sztuce trwaly wiele godzin i przenosily sie do in-
nych lokali (pobliskich kawiarniach, Klubu Dziennikarza, Klubu Zwigz-
kéw Tworczych). To $wieto sztuki za psi grosz trwalo prawie cztery lata
(od 1.12.1967 do 30.09.1971). W koncu Ludwinski wycofal sie z pro-
wadzenia galerii (wrzesien 1971). Na poczatku 1971 roku prébowat
z Antonim Dzieduszyckim otworzy¢ jej nowa edycje, jako ,,galerie gry”,
ale tego chyba bylo juz za wiele, jak na wytrzymalos¢ pani Marii Berny.
W miejsce ,,Mony Lisy” zaczela dziatac galeria EM Marii Berny i Mariu-
sza Hermansdorfera, ale debat o sztuce juz nie bylo.

Sympozjum wroctawskie

Drugim przedsigwzieciem waznym i do dzisiaj wspominanym bylo
Sympozjum Plastyczne Wroctaw ’70. Z tg inicjatywa bylo podobnie, jak
i z Galerig pod Mong Lisg. We wladciwym czasie i na wla$ciwych miej-
scach znalazto sie wtedy kilku ludzi. Jednym z nich byt Tereniusz Na-
wrocki. Pochodzil z Wielkopolski. Ukonczyt z wielkimi opdznienia-
mi studia weterynaryjne w Wyzszej Szkole Rolniczej we Wroclawiu.
Na studiach byt dziataczem Zwigzku Mtodziezy Wiejskiej. Wstapil do
PZPR. W koncu lat 60. zostal sekretarzem Towarzystwa Mitoénikéw
Wroclawia. Nie byto to zbyt eksponowane stanowisko. Raczej skromne.

Bylem wtedy czlonkiem TMW i czesto po starej znajomosci spotyka-
liémy sie z Tereniuszem, poniewaz siedziby Zwiazku Polskich Artystow
Plastykéw (bylem czlonkiem Zarzadu Okregu ZPAP), TMW i pracownia
Barbary Kozlowskiej znajdowaly si¢ w okolicach Rynku Starego Miasta.
Bylo to na poczatku 1969 roku i wlasnie od Tereniusza dowiedzielismy
sie, ze z okazji dwudziestej pigtej rocznicy ,Powrotu Ziem Zachodnich
i Pétnocnych do Macierzy”, Komisja Estetyki Miasta TMW zamierza zor-
ganizowa¢ akcje zamalowywania §lepych $cian, po wyburzonych budyn-
kach, kompozycjami malarskimi. Barbarze wydalo sig, Ze jest to malo
ambitne przedsigwzigcie, a Tereniusz wlasnie dlatego chcial si¢ nas po-
radzi¢, bo byl podobnego zdania. Doszlismy do wniosku, ze nie mozna
ogranicza¢ uczestnikéw do samych plastykéw wroclawskich — to zadna
odpowiedz na takg rocznice. Wydarzenie powinno mie¢ wyraznie am-
bitny i artystyczny charakter. Tereniusz, ktéry swego czasu organizowat
z nami studencka, ogolnopolska konferencje ZMW na temat Ziem Za-
chodnich i Pélnocnych na Uniwersytecie Wroctawskim, poprosit nas
o rozeznanie w $rodowisku artystycznym, czy taka szersza akcja z udzia-
fem wybitnych osobistoéci $wiata artystycznego mogtaby sie udac.
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Prelekcja Jerzego Ludwinskiego na wystawie J. Ziemskiego, Wroctaw 1970,
fot. Z. Makarewicz

Jerzy Ludwinski’s lecture during J. Ziemski’s exhibition, Wroctaw 1970,
photo: Z. Makarewicz

Z biura TMW w kamieniczce Ja$ przeszliémy sto krokéw do Klu-
bu Zwigzkéw Tworczych, gdzie wlasnie siedziat Jurek Ludwinski z pre-
zesem Wroctawskiego Okregu ZPAP Andrzejem Willem, jednocze$nie
przewodniczagcym Komisji Estetyki Towarzystwa. Plan Ludwinskiego
spodobat si¢ Tereniuszowi Nawrockiemu, chociaz wymagal wiecej za-
chodu. Towarzystwo zatwierdzilo koncepcje niewiele odbiegajaca od poz-
niejszego ksztaltu sympozjum. Andrzej Will wydelegowal mnie na sesje
Rady Narodowej miasta Wroclawia, gdzie wyglosilem rzeczowe, ale tez
i emocjonalnie podbarwione przeméwienie. Koncepcja zostala skiero-
wana do realizacji przez TMW z kluczowym elementem wigczenia ko-
legium krytykéw do wytypowania artystdw na podstawie ankiety. Po-
tem bylo jeszcze wiele pracy nad przekonaniem réznych oséb, galerii
i grup skléconej awangardy polskiej do udziatlu w przedsiewzigciu. Au-
torytet Ludwinskiego przewazyt. Koncepcje sympozjum poparta Sekcja
Rzeiby ZPAP i Zarzad Okregu ZPAP. Z Wroctawia do udzialu w sym-
pozjum zaproszono 11. artystéw (Jan Chwalczyk, Wanda Gotkowska,
Konrad Jarodzki, Zdzistaw Jurkiewicz, Barbara Kozlowska, Zbigniew
Makarewicz, Maria Michalowska, Jerzy Rosolowicz, Anna Szpakowska-
-Kujawska, Bogdan Wisniewski — Anastazy, Andrzej Wojciechowski).
Ponadto kilka 0sob znalazlo sie w zespolach montowanych przez zapro-
szonych uczestnikow (Michat Diament, Andrzej Lachowicz, Natalia Lach-
-Lachowicz, Ernest Niemczyk). Nie obylo sie bez awantur wewnatrz i na
zewnatrz grupy uczestnikéw, ale mniejsza o to.

Do komitetu organizacyjnego zaproszono ZPAP i PWSSP. O ,,malo-
waniu $cian w rozne wzory” zapomniano. Zapomniano wprawdzie takze
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o mozliwoéci zrealizowania projektéw sympozjum, ale juz sama wysta-
wa tych koncepcji, modeli i projektéw pomystéw miata powazne zna-
czenie artystyczne.

Po pierwszych bardzo pozytywnych recenzjach dorobek sympo-
zjum zostal poddany krytyce. M.in. Andrzej Osgka w ,,Kulturze” pisat
o uczestnikach jako o konceptualistach — oszustach, ktérzy wykorzy-
stali zaufanie i pienigdze wladz miejskich Wroclawia do opublikowa-
nia swoich kiepskich pomystéw, niemozliwych do realizacji. Winien tej
opinii byt sam Ludwinski, ktéremu tak bardzo zalezato na ,sztuce nie-
mozliwej’, ze stabo dostrzegal warto$¢ innych kierunkéw. Nie wiem,
co usitowano uzyska¢, tak mocno obstajac przy tej idei. Ta idea ,,dema-
terializacji sztuki’, jakby sztuka byla czyms, a nawet czyms ,,material-
nym’, to byt najwigkszy blad intelektualny Ludwinskiego, ale przez czas
jakis, jako efektowna teza, bardzo dobrze ten blad si¢ sprzedawat.

Rzeczywisto$¢ byla jednak inna. Sympozjum, oprécz kilkunastu pro-
pozycji, ktére mozna nazywal ,konceptualnymi’, bylo wielkim po-
ruszeniem wyobrazni na wielu poziomach i mozna tylko zalowac,
ze nie zrealizowano przynajmniej kilkunastu z 77 zgloszonych projek-
tow. Owszem, zrealizowano Kompozycje Pionowg Nieograniczong Hen-
ryka Stazewskiego, czyli dziewie¢ przecinajacych sie smug $wiatta, rzu-
conych w niebo nad Wroctawiem z reflektoréw lotniczych (9 maja 1970)
i Areng Jerzego Beresia. Tym realizacjom patronowala galeria ,,Pod
Mong Lisg’, a wigc energiczna Maria Berny i uparty Jan Chwalczyk. Hi-
storia Areny to bardzo osobliwy ciag zdarzen. Centralnym elementem
byt pien drzewa wbity w ziemig, odwrdécony do gory korzeniami w oto-
czeniu mlodych drzewek na Wyspie Piaskowej. Resztki ukladu, zdewa-
stowanego przez miejskich architektéw, mozna bylo jeszcze oglada¢ do
kwietnia 2010 roku. Decyzja prezydenta Wroctawia Rafala Dutkiewi-
cza odtworzono pierwotny ksztalt kompozycji pod nadzorem autora.

Dalsze realizacje, ktorych plan powierzono réznym ,powaznym” in-
stytucjom, nie zaistnialy. W zablokowaniu realizacji moglo mie¢, by¢
moze, znaczenie i to, ze odezwal sie Zarzad Gtéwny ZPAP w osobach
specjalnej komisji Sekcji Rzezby (m.in.: Welter, Chmielewski, Grusz-
czynski). Grupa w sumie chyba sze$ciu panéw zjawila si¢ pod koniec
marca na wystawie modeli i projektéw sympozjum w Muzeum Archi-
tektury z wielkimi pretensjami do ich oceny, legitymujac si¢ delegacja
wystawiong przez KC PZPR. Przedmiotem obrazy nie byla ,,tre$¢” pro-
jektow, lecz sam nagi fakt urzadzenia ogdlnopolskiej imprezy i wysta-
wy bez wczesniejszej zgody Zarzadu Gloéwnego Sekcji Rzezby ZPAP.
Utrudnieniem dla tych ,,interwentow”, jak ich od razu nazwali$my, byt
fakt wezedniejszej akceptacji koncepcji sympozjum przez Sekcje Rzezby
Wroclawskiego Okregu ZPAP i Zarzadu Okregu. Tym panom chodzito
wlasciwie o jedno — o utrzymanie swego rodzaju monopolu na pomni-
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ki. Tutaj ten monopol, a przynajmniej ,wiodaca rola” ich §rodowiska
w tym zakresie, zaczynal si¢ zalamywac. Widzieli oto oficjalng ,,impre-
z¢ rocznicowq’, a ich tam nie byto. Jej uczestnikami byli takze malarze
i graficy oraz fotografowie — w sumie jacy$ plastycy spoza ich koteryj-
nych hierarchii. Dla Mieczyslawa Weltera, z ktérym odbylem dlugg roz-
mowe w siedzibie TMW, zupelnie nie do przyjecia byl fakt uczestnictwa
Tadeusza Kantora, jako czlowieka ,,destrukcyjnego” Ja natomiast wska-
zywalem na projekt wielkiego krzesta Kantora, jako na $wietna rzez-
be, wlasciwie , konstruktywistyczng” Natomiast jako czlonek Zarzadu
Okregu ZPAP, ale réwniez jako cztonek Zarzadu Gléwnego Sekcji Rzez-
by ZPAP, mialem okazj¢ zapytaé czyja to delegacja byli wybitni war-
szawscy rzezbiarze i czyim upowaznieniem si¢ legitymuja, poniewaz
zadnej uchwaly Sekcji Rzezby ZG ZPAP cala ta reprezentacja za soba
nie miala, o czym dobrze obydwaj wiedzieli$my. Nasza debata ujawnita
wiele lekdw owych dwczesnie prominentnych rzezbiarzy.

Spotkanie w Muzeum Architektury prowadzit Jerzy Nowak (kierow-
nikiem miejskiego Wydziatu Kultury byl Nowak, tez Jerzy — zwykla
zbieznos¢ nazwisk), przewodniczacy Komitetu Realizacyjnego i dyrek-
tor Wytworni Filméw Fabularnych (w 1968 roku pomdgt nam t.j. ze-
spolowi ,,Kompozycji Przestrzeni Emocjonalnej” w realizacji wielkiej
instalacji multimedialnej w tym samym miejscu). Nowak najpierw za-
znaczyt w dyplomatycznej formie, Ze szanowni goscie przebywaja na
owym spotkaniu nieformalnie i nic nie maja do gadania, ale cenigc ich
dotychczasowe zastugi w realizacjach pomnikowych, wystucha ich opi-
nii, zaznaczajac przy tym, ze jak wida¢ projektéw pomnikéw jako takich
na wystawie nie ma, chyba ze mozna tak okresli¢ projekt Wiladystawa
Hasiora lub np. ,,miecze” Kajetana Sosnowskiego. Ze zupelnie zmiek-
czonymi ,interwentami” spotkali$my si¢ jeszcze w Klubie Zwigzkow
Tworczych przy kielichu. Ta ,,komisja” zaznaczyla swoje preferencje na
spisie koncepcji. Jaki$ skutek osiggnieto, bo poczatkowy entuzjazm do
realizacji projektow ,,sympozjonalnych” w kierownictwach poszczegdl-
nych instytucji jednak powoli opadal, az opadt zupelnie...

Ruchome centrum sztuki

Plener w Osiekach koto Koszalina jako VIII Spotkanie Twércéw Teo-
retykéw Sztuki i Naukowcow byt dalszym ciggiem sympozjum. Swiad-
czyt o tym sklad uczestnikéw, jak i tematyka debaty, charakter prac,
jakie powstawaly na tym plenerze, jak i specyficznych wydarzen. Lu-
dwinski nazywal plenery malarskie w Polsce ,ruchomym centrum
sztuki” — oczywidcie te, w ktérych on uczestniczyl. To byl troche sport,
troche sposob na przezycie i na dalszg intelektualng i towarzyska inspi-
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racje do dzialania. Bylem na paru takich plenerach z Jurkiem. Najwaz-
niejszy wydaje mi si¢ plener w Osiekach w 1970 roku, poniewaz ja tez
w nim uczestniczyltem, a liste uczestnikéw utozono wedtug sugestii Lu-
dwinskiego.

To, co si¢ na tym plenerze wyprawialo tylko fragmentarycznie prze-
dostalo sie do $wiadomos$ci publicznej. Obecno$¢ Jerzego Ludwin-
skiego, Bozeny Kowalskiej, Antoniego Dzieduszyckiego, Andrze-
ja Ekwinskiego, Stefana Morawskiego, a wiec calej gromady krytykow
i naukowcdw weale nie sprzyjalo opisowi, analizie i interpretacji rzeczy-
wiscie intensywnej gry artystycznej (nieomal dokladnie opartej na za-
fozeniach Ludwinskiego, dotyczacych Muzeum Sztuki Aktualnej jako
muzeum gry). Ci wspaniali statysci zycia artystycznego, teoretycy i kry-
tycy sztuki, wrecz naukowcy, zostali najwyrazniej zaskoczeni tym, co
chcac nie chcac, musieli oglada¢. Woleli wigc, przewaznie, poming¢
milczeniem niewygodne fakty. Artysci, przynajmniej niektorzy, wy-
mkneli sie spod kontroli swoich guru. Kiedy Koztowska zrealizowala na
plazy w Lazach swoje wyznaczenie Linii Granicznej z towarzyszeniem
moim i Antka Dzieduszyckiego, a jednoczesnie oglosita w lokalnej pra-
sie Zamknigcie Morza, tym swoim postegpowaniem wywolata koszmar-
ng konsternacje. Po pierwsze uzyla plazy, a jak wiadomo na tej plazy Ta-
deusz Kantor..., po drugie, nie zrobila happeningu, tylko co$ zupelnie
innego, po trzecie z nikim tego nie uzgodnila.

Istotne znaczenie mialy referaty Jerzego Ludwinskiego i Zdzistawa
Jurkiewicza. Z Ludwinskim trzeba bylo dyskutowa¢, ale Jurkiewicza
mozna juz bylo zalatwi¢ oklaskami po odczycie i wnioskiem Dtubaka,
aby potraktowac referat jako artystyczna wypowiedz, a wiec niemozliwa
do debatowania. Tak elegancko zatatwiono Jurkiewicza.

Tekst Jurka Sztuka w epoce postartystycznej znaliémy z Barbarg Ko-
zfowska wczeéniej, ale w mniej uporzadkowanej formie. Jurek oma-
wial z nig w jej pracowni wiele ze swoich tez, majac wdziecznego stu-
chacza. Czasem udawalo mi si¢ wtraci¢ z jakas zlota mysla, ale te moje
wtracenia nie byly zbyt mile widziane. Jurek prowadzit dyskusje raczej
z samym sobg, ale najwyrazniej potrzebowat do tego towarzystwa, a to-
warzystwo Basi i jej lakoniczne uwagi to bylo to, co mu najbardziej od-
powiadato. Teraz stuzyliémy jako wsparcie w dyskusji.

To, co si¢ jednak wykluwalo, czyli gry pojeciowe, bylo juz tematem po-
przedzajacej sesji na zamku w Swidwinie, jednak zdezorientowani kry-
tycy i artysci tak ,halsowali do przystani, ze nie trafiali do nabrzeza”
Ze Stanistawem Fijatkowskim mieli$my juz przed rokiem uzgodnione
stanowisko, poniewaz ogladali$my na spotkaniu w Katowicach, jak nie-
mniej dostojne grono (w tym Ludwinski i Morawski) nie bardzo mo-
glo sie polapa¢ w konwencji gier konceptualnych (chodzito oczywiscie
o0 moje przedstawienie wykladu Formuly X [iks]).
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Mozna by jednak zastanowi¢ sie czy po 40 latach nie bytoby zabawne
opublikowanie dziel i tekstéw z tamtego pleneru w Osiekach. Nagrywa-
no sesje, ale podobno natychmiast tasmy si¢ rozmagnesowaly, czy co$
takiego. Wypadaloby jednak to sprawdzic.

Ekspansja ,sympozjonistow”

We Wroctawiu oddzialywanie nagle rozszerzonych kontaktéw i ska-
li poréwnan oferowanych przez galerie ,Pod Mona Lisg’, potwierdzo-
nych przez bardzo prestizowe ,,sympozjum” i manifestowanie przy kaz-
dej nadarzajacej si¢ okazji przez ,sympozjonistow” ich swobodnego
dystansu wobec biezacych intereséw i lokalnej opinii (wiele byto w tym
bufonady) okazalo si¢ atrakcyjne dla co bardziej aktywnych plastykow.
Zaczalt zmienia¢ si¢ ksztalt organizacyjny i ideowy réznych imprez. Tak
bylo z Dolnoslaskimi Plenerami (rzezba i ceramika), z Wystawg Okre-
gowg ZPAP i z Triennale Rysunku.

Galeria ,Pod Mong Lisg” nie pozwalala odetchng¢ publicznosci
ioprécz ,normalnych’, indywidualnych wystaw prowadzonych przez ko-
lejnych wybitnych krytykéw, w grudniu 1970 roku pod tytutem Sztuka
Pojeciowa wystawiono w galerii powielone teksty i obrazki na kartach
formatu A4. Nie byly to oryginaly lecz czarno-biale druki umieszczone
takze w szarej kopercie, a raczej to jedna z tych szarych kopert otwar-
to i jej zawarto$¢ wystawiono na ekranach w galerii. To byt pomyst An-
drzeja Lachowicza, ktdry zajal sie opracowaniem graficznym. Z artystow
bioracych udzial w wystawie tylko Zbigniew Diubak byt spoza Wrocla-
wia. W znacznym stopniu bylo to poklosie pleneru w Osiekach. W sumie
i ta wystawa i plener w Osiekach, a takze sympozjum i nastepnie teksty
z wygloszonych w Osiekach referatéw Dzieduszyckiego, Jurkiewicza i Lu-
dwinskiego, ktore opublikowata w 1971 roku ,,Odra’, stanowily pewna ca-
toé¢. Wazne bylo ogloszenie nowego rodzaju artystycznej postawy i wrecz
profesji, a nie np. tendencji czy stylizacji w jakiej$ dyscyplinie plastyki.

Jesienig 1970 roku Andrzej Will zwrdcit si¢ do mnie i do Andrzeja
Lachowicza z propozycja zmiany formuly wystawy rysunku. Taka wy-
stawa odbyta si¢ w 1968 roku, a teraz bylaby to stala instytucja ,,trienna-
le rysunku”. Z tym naszym projektem zwrdcilismy si¢ do Ludwinskiego,
a ten do Ryszarda Stanistawskiego — i tak ze skromnej wystawy wyro-
sta w konicu migdzynarodowa impreza, ktéra dzisiaj wprawdzie nie jest
kontynuowana, ale zawazyly na tym $rodowiskowe szalefistwa, na kto-
re ani ja ani Ludwinski nie mieliémy wplywu. Ludwinski byt zapraszany
do jury przy kazdej edycji tej imprezy.

Ja wylaczytem si¢ z komitetu organizacyjnego przy konstruowaniu
programu umiedzynarodowienia triennale. Nie odpowiadala mi luzna
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formutla zaproponowana przez Willa i Lachowicza jesienia 1971 roku,
z ktdrej wynikalo, ze mozna bedzie wystawia¢ wszystko, jednoczesnie
przyjmujac kilka zasad. Bylem zwolennikiem rygorystycznej definicji
rysunku (zgloszonej w czasie dyskusji po otwarciu wystawy Triennale
w 1971 roku przez Stanistawa Fijalkowskiego) i formalnego okreslenia
towarzyszacego gléwnej ekspozycji nowych rodzajéw artystycznych.
Zalezalo mi na sprowokowaniu wybitnych artystéw z catego $wiata do
wystawienia pierwszych notatkowych rysunkéw do znanych pdzniej
dziel, oczywiécie bez wzgledu na rodzaj pézniejszej formy utworu, bez
wzgledu na material (rzezba, film, teatr itp.). Z tego zalozenia wyszta ka-
rykatura programu i osobliwo$ci na wystawach (fotografia jako rysunek
i inne formy takze jako rysunki). Ludwinski tolerowal takie rozluznie-
nie zasad ze wzgledu na korzy$¢ wynikajaca z istnienia nowej i miedzy-
narodowej imprezy, a ja tego nie tolerowalem.

Sekcja Rzezby Wroclawskiego Okregu ZPAP wprowadzita dwie bar-
dzo istotne zmiany w swojej dzialalnoéci artystycznej. Ustalono, ze jury
sekcyjne bedzie przyjmowal wszystkie prace zglaszane na wystawe
okregowg — tak samo czlonkow sekeji rzezby, jak i czlonkéw innych
sekgji. Jury potwierdzato tylko techniczng ,,sprawno$¢” dziela. W ten
spos6éb ominigto zasade selekcji przez jury i na wystawie pojawily sie
prace typu assamblage, collage i inne. Kolejng edycje Pleneréw Dolno-
$laskich pomyslano jako spotkania plastykow i architektéw z zaprosze-
niem krytykéw, literatéw i socjologédw z dwiema sesjami: we Wroctawiu
i w Bolestawcu. Udziat Ludwinskiego w tych odnowionych przedsie-
wzieciach rzezbiarzy byt czyms juz calkiem naturalnym.

Sekcja Malarska zglosila inicjatywe (Jan Chwalczyk) interdyscypli-
narnego pleneru w Opolnie w Zaglebiu Turoszowskim pod efektow-
nym hastem ,Nauka i sztuka w procesie ochrony naturalnego $rodo-
wiska” I znowu, przy pewnych zmianach, w sktadzie personalnym
uczestnikéw, mamy kontynuacje i rozszerzenie grupy ,sympozjoni-
stow”. W tym plenerze nie bralem udziatu, ale zaproszono mnie z refe-
ratem na zakonczenie teoretycznej czgsci pleneru, ktéra odbywala sie
w Klubie Zwigzkéw Tworczych we wrze$niu (a moze w pazdzierniku)
z okazji otwarcia wystawy poplenerowej w salonie BWA. To byt nie-
wielki ,,salonik” (ok 100 m?), ale jako$ pomiescit dzieta ,,poplenero-
we” z wielkimi obrazami prezesa Przybystawa Krajewskiego. Prawde
powiedziawszy, ani mnie ani Barbarze, nie chcialo si¢ za bardzo jecha¢
na te trzy tygodnie gdzies na kraniec Polski pod jakis ,,dgb” (Opolno to
tzw. Worek Zytawski).

Kontynuacja tej inicjatywy Chwalczyka byly bardzo elitarne spotka-
nia w Trzebieszowicach, organizowane przez nowego kierownika BWA,
a wlasciwie dyrektora Biura Wystaw Artystycznych — Os$rodka Sztuki
we Wroclawiu Andrzeja Ekwinskiego. Byla to kolejna préba wzbogacenia
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wroctawskiej sceny artystycznej podjeta przez Jana Chwalczyka. Ekwin-
ski byt bardzo aktywny, ale czego$ nam brakowato w tej aktywnosci, tego
oczywiscie, co byto klasg Ludwinskiego. Ludwinski w takich spotkaniach,
konferencjach, sympozjach uczestniczyt z entuzjazmem — to byl jego zy-
wiol i oczywiscie bez niego takie imprezy wypadaty bezbarwnie.

Byl to zapewne moj i Barbary Kozlowskiej blad, ze raczej dystanso-
walismy si¢ od tych nowych inicjatyw, ale po latach widze, ze jednak
warto bylo nadwyrezy¢ swoje blizsze interesy. Po wakacjach, spedzo-
nych bardzo pracowicie na zarabianiu pieniedzy na jakich$ nedznych
pracach uzytkowych, pojechaliémy do Elblaga na zaproszenie Gerarda
Kwiatkowskiego na Zjazd Marzycieli w galerii EL. I tutaj mozna bylo
mowi¢ o przedluzeniu Sympozjum Wroctaw 70. Gerardowi pomagat
Anastazy (Bogdan Wisniewski). Ludwinski przedstawil swoje kolej-
ne rozwazania, a Antoni Dzieduszycki komentarze do sytuacji aktual-
nej. Natomiast Zbigniew Warpechowski powital wroctawskich ,,sympo-
zjonistow” z nieukrywang wrogoécig i rzucil si¢ na mnie z okrzykiem:
»A wiesz ty chamie, co to znaczy Jesus Christ Revolution?” i padl na
kompozycje Morela, thukac jakies jej elementy.

Centrum Badan Artystycznych

Na Sympozjum Wroctaw ’70 przedstawiono dwa projekty Centrum Po-
szukiwan Artystycznych (Wiestaw Borowski, Andrzej Turowski, Wto-
dzimierz Borowski) i Centrum Badan Artystycznych Jerzego Ludwin-
skiego. Ostatecznie postawiono zrealizowa¢ projekt Centrum Badan
Artystycznych we Wrocltawiu, laczacy pewne idee, ktore pojawily sie
w trakcie obrad nad tymi pomystami. Pomagalem Jerzemu w opracowa-
niu ostatecznej wersji projektu ,Centrum” i w programowaniu Osrod-
ka Dokumentacji Sztuki. Jerzy zwrdcil sie¢ do mnie o wspélprace, gdy
po wielu zabiegach utworzono w 1972 roku ten Osrodek, bedacy pierw-
szym etapem realizacji projektu Centrum. Od 1 maja 1972 zatrudnio-
no nas jako instruktoréw ds. dokumentacji sztuk plastycznych w Wy-
dziale Kultury Prezydium Rady Narodowej Miasta Wroctawia (dyrektor
Jan Soyta).

Bylem dziataczem najpierw Zrzeszenia Studentoéw Polskich i Zwiazku
Mtodziezy Wiejskiej, w koncu Zwigzku Polskich Artystow Plastykow.
Prawdopodobnie w ogéle minalem sie z powolaniem i powinienem zo-
sta¢ urzednikiem. Pracowatem jednak wtedy w ,,Miastoprojekcie” i pro-
jektowatem architekture, jesli tamto budownictwo mozna tak nazywac.
Propozycja Jurka byta jednak zbyt atrakcyjna, aby zastanawia¢ sie nad
jej finansowymi konsekwencjami. Byly powazne — powaznie negatyw-
ne dla mnie.
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Budowe nowej instytucji zaczynaliémy zatem od Osrodka Doku-
mentacji Sztuki. Ta decyzja Jerzego, jak najbardziej sensowna, nie byla
w Owczesnych stosunkach strategicznie skuteczna. Nastawienie na akcje
i imprezy bylo zbyt silnie motywujace, aby mozna bylo zbyt diugo ocze-
kiwa¢ na medialne efekty.

Mieliémy wyda¢ katalog Sympozjum Wroctaw ’70. Przygotowania
byly mocno zaawansowane. Nalezalo jeszcze negocjowal z drukarza-
mi niektore prace, aby mie¢ pewnos¢ sfinalizowania sprawy w przyzwo-
itym terminie. Negocjacje z drukarzami nalezalo prowadzi¢ w dobrej
restauracji. Wybraliémy klub prawnika w piwnicy pod teatrem lalko-
wym (dawniej klub studencki ,,Hades”). Tym razem, poniewaz mie-
liSmy duzo pracy, Jurek zdecydowanie oswiadczyl, ze nie bedzie pil,
bo potem nie bedzie mdgl przestaé i caly cigzar reprezentowania na-
szej instytucji zwali na mnie. Zdarzyto si¢ to po raz pierwszy w histo-
rii, ze trzezwy Ludwinski prowadzit mnie wesolutkiego do domu, czy-
li do pracowni Basi Koztowskiej. Musial mnie tak odprowadza¢ pare
razy, poniewaz porzucony pod drzwiami odchodzitem stamtad do Klu-
bu Zwigzkéw Tworczych, aby przylaczy¢ sie do intelektualnych rozwa-
zan Ludwinskiego, Chwalczyka, Golkowskiej, Michalowskiej i Jurkie-
wicza. Za trzecim razem Jurek zadzwonit do drzwi i przekazal mnie w
rece Barbary.

Tymczasem dobiegala konca nasza skromna kariera jako twércow
nowej instytucji. Korzystajac z okazji zmian administracyjnych i po-
taczenia wydziatéw kultury miejskiego i wojewodzkiego, zlikwidowa-
no nasze stanowiska pracy. Tak wiec po roku, nasza ledwie zaczetg ini-
cjatywe zlikwidowano. Materialy, zebrane od wielu waznych dzisiaj dla
polskiej kultury i juz niezyjacych artystéow, zdeponowano w archiwum
Urzedu Wojewoddzkiego. Stamtad trafily na makulature. Zawiadomie-
ni przez jedng z pracownic zdotali$my za pét litra wykupi¢ cze$¢ doku-
mentéw Sympozjum Wroctaw ’70.

Ksigzka ukazala sie, ale dopiero w 1983 roku dzigki wykradzeniu tych
archiwaliéw i przekazaniu opracowanej dokumentacji przez galerie
»X  Wroclawskiego Okregu ZPAP, tuz przed stanem wojennym w 1981
roku, do wydawnictwa Osrodka Teatru Otwartego ,,Kalambur” (dyr.
Bogustaw Litwiniec).

»Pole Gry”

Pracowali$my juz z Jerzym nad tworzeniem O$rodka Dokumentacji
Sztuki w miejskim Wydziale Kultury, gdy zawiadomiono nas, ze za dwa
dni przyjedzie do Wroctawia niejaki Richard Demarco, dyrektor galerii
z Wielkiej Brytanii i wolg Ministerstwa Kultury i Sztuki jest przedsta-
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wienie go$ciowi dorobku wroclawskich artystow plastykow. Ludwinski
zadecydowal, ze wobec tak paskudnego terminu przedstawimy posiada-
na dokumentacje¢ i zawiadomimy kogo sie tylko da o spotkaniu, ktérego
termin tak ekspresowo ustalono. Byta to formuta odwazna, bo przeciez
mogly sie znalezé w takim zestawie os6b i informacji rzeczy na bardzo
réznym poziomie. Jurek byl jednak przekonany, ze tylko takie otwar-
te spotkanie i wylozenie na stot wszystkich kart ma sens. Uwazal tez,
i stusznie, ze jezeli ten Brytyjczyk jest na poziomie to to, co wybierze be-
dzie dobrym wyborem, poniewaz nie wigza go nasze lokalne perspek-
tywy i osobiste uprzedzenia. Sam uwazal, ze jemu jako kierownikowi
galerii nikt nie powinien wtracaé si¢ do wyboru artysty i chcial te za-
sade w pelni respektowa¢. Tak sie tez stalo i po przegladzie dokumen-
tacji, katalogéw i po spotkaniach w pracowniach, wroctawscy artysci
zostali wprowadzeni przez Demarco do wystawy polskiej sztuki wspol-
czesnej w Edynburgu, ktérg oficjalnie urzadzat wspoélnie z dyrektorem
Muzeum Sztuki w Lodzi Ryszardem Stanistawskim. Nie wszystkie pra-
ce polskich artystow, ktérych wpisal na swoja liste Demarco, znalazly si¢
na wystawie Atelier *72. Czg$¢ z nich wycofato nasze Ministerstwo, ale
przestalismy poczta nasza dokumentacje (Wtodzimierz Borowski, Bar-
bara Kozlowska, Zbigniew Makarewicz). Demarco umiescit te przesyltki
na wystawie, a materialy informacyjne w katalogu. W katalogu znalazla
sie takze strona Jerzego Ludwinskiego i reprodukeje prac artystéw przez
niego wowczas preferowanych.

Wyjazd do Edynburga na zaproszenie Richarda Demarco nie doszedt
do skutku. Nie otrzymali$émy paszportow. Podjelismy z Jerzym jeszcze
jedna probe powolania ,,galerii gry”. Tym razem miata do tego celu po-
stuzy¢ juz ugruntowana instytucja pleneréw rzezbiarskich w Bolestaw-
cu. Razem z Alojzym Grytem zglosilismy na konferencji w Bolestaw-
cu program takiej galerii jako instytucji dzialajacej systematycznie przy
Bolestawieckim Osérodku Kultury. Lokalne wladze odniosly si¢ do po-
mystu entuzjastycznie, ale wladze wojewoddzkie zablokowaly inicjatywe.
Takze zmiany we wladzach ZPAP mialy swoje, tym razem negatywne
znaczenie. Wiosng 1972 roku Bogdan Wisniewski (m6j mlodszy kole-
ga ze studiow w PWSSP) dziatajacy od paru lat w Polsce pod pseudoni-
mem artystycznym ,,Anastazy” (Elblag, Bydgoszcz, Warszawa), zawia-
domit nas, ze wraca do Wrocltawia i ma pomyst na impreze plenerowa.
Ludwinski przyjal natychmiast oferte Anastazego, a ponadto wspierat
nowa grupe artystyczna, ktéra bylo ,,Studio Kompozycji Emocjonalnej”
ztozone nie z artystow plastykow, lecz z mtodych ludzi réznych profesji,
uprawiajacych wlaénie ,,nowe rodzaje i metody artystyczne’, a ponadto
przygotowujacych druk niezaleznego od cenzury pisma artystycznego.
Rekomendacja Jurka dla tych pieciu oryginatéw utatwila im ekspozy-
cje w galerii EL w Elblagu (Gerard Kwiatkowski) i w Galerii Repassage
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w Warszawie (Wlodzimierz Borowski i Cieslarowie).

Nie moglismy z Basig przylaczy¢ si¢ do tego przedsiewziecia ze wzgle-
du na jej zdrowie i konieczno$¢ pobytu w sanatorium. Ale jej koncepcje
wspieraly nas w kontynuacji galerii ,,Babel”, ktéra znowu (po debiucie
w maju 1972 r., z udziatem Jurka w zamykajacej sesji dyskusyjnej) wska-
kiwata w listopadzie 1972 roku w ,,okienko” miedzy wystawami w Salo-
nie BWA, a takze w kontynuacji spotkan w Bolestawcu. Jurek pojechat
na to plenerowe spotkanie i spotkali$émy si¢ dopiero we wrze$niu w Bo-
lestawcu na ,,Spotkaniu Artystow Plastykéw i Architektow” w ramach
Pleneréw Dolnoélaskich.

Tymczasem wakacje 1973 roku spedziliSmy z Barbarg w Koszalinie
u moich rodzicéw, ale tak naprawde w Mielnie i w Kotobrzegu, przygo-
towujac si¢ do wyjazdu do Wielkiej Brytanii, a doktadnie do Szkocji do
Edynburga, do galerii Richarda Demarco na jego Edinburgh Arts czyli
malego festiwalu sztuki w ramach Fringew — Miedzynarodowego Festi-
walu Edynburskiego. Ten niewielki festiwal okazat sie calkiem sporym
przedsiewzieciem, jesli wzig¢ pod uwage udzial w nim Tadeusza Kanto-
ra z calym teatrem Cricot 2 (Polska), a takze Josepha Beuysa (Niemcy)
i wielu innych artystycznych osobistoéci z Austrii (m.in. Anton Chri-
stian, Valie Export), Francji (m.in. Christian Boltanski), Stanow Zjed-
noczonych (m.in. Lynn Hershman).

Ludwinski jednak nadal nie mogt wyjechal za granice i wyruszyl
w tradycyjny objazd plenerowy. Laczyt w ten sposéb problemy ekono-
miczne (przetrwanie) i artystyczno-naukowe (badanie pola sztuki). Jed-
nym, z tych punktéw byta Osetnica, a w rzeczywisto$ci Piotrowice koto
Chojnowa w nowym wojewddztwie legnickim. Tam plener pod tytu-
fem ,Mig¢dzynarodowe Integracyjne Spotkania Tworcze’, jako ,,Osetni-
ca’73% urzadzal wlasnie Anastazy. Zalezato mu na tym, aby nazwa ko-
jarzyta si¢ z Osiekami. Wie§ Osetnica rzeczywiscie istniala, nieopodal
Piotrowic. W patacyku piotrowickim miescit si¢ oérodek stuzacy agro-
technice i funkcjonowala zalozona przez Anastazego ,Wiejska Galeria
Sztuki” (warto byloby sprawdzié, co sie stalo z jej zbiorami). Ludwin-
ski tymczasem nawigzal kontakt ze Zbigniewem Thiele, psychiatra z Lu-
bigza. Sadzg, ze wazne bylo posrednictwo jego przyjaciét z Teatru La-
boratorium Jerzego Grotowskiego. Tak przynajmniej twierdzita Barbara
Koztowska, ktora Thielego pamietata. Prawdopodobnie tam, w Lubig-
zu, Ludwinski poznat Malgorzate Iwanowska. Spotkalismy si¢ z nimi
na plenerze ,,Osetnica '74” w Piotrowicach, ale wcze$niej widywalismy
sie we Wroclawiu przy okazji ich przyjazdéw z Lubigza, mieszkali wte-
dy w pracowni Barbary na Starym Mieécie. W 1975 roku Ludwinski
ostatecznie opuscil Wroctaw. Zapraszal nas pozniej na ,,Akcje Punkt”
do Torunia.

POLSKA SZTUKA NA ZACHODZIE ZBIGNIEW MAKAREWICZ

Srodowisko twércze

Jurek interesowal si¢ naukg — naukami $cistymi w szczegdlnosci. Szyb-
ko wiec zaprzyjaznil si¢ z fizykiem teoretykiem Jerzym Lukierskim,
z prawnikiem Wiestawem Rembielinskim, z malarzem Alfonsem Ma-
zurkiewiczem, co miato swoje znaczenie dla podniesienia ogélnej kul-
tury $rodowiska artystycznego we Wroctawiu. Innymi waznymi dla
niego przyjazniami byto srodowisko skupiajace sie wokot Jerzego Gro-
towskiego i jego teatru. Kontakt z ludzmi teatru utatwialo mu to, ze uzy-
skal mieszkanie w Domu Aktora przy Placu Zgody, jesli taka klitke moz-
na bylo nazywa¢ mieszkaniem, ale zyli tam z Zona Ewa i synem Pawtem.

Moéwigc bardziej ogélnie, Ludwinski moégt by¢ lacznikiem pomiedzy
réznymi grupami tworczymi z réznych dziedzin. Jego przyjazn ze Stefa-
nem Miillerem — architektem i pdzniej profesorem Wydzialu Architek-
tury Politechniki, miata swoje istotne znaczenie dla zblizenia obydwu
$rodowisk — tworczych plastykéw i architektéw poszukujacych od-
trutki na zawezajace si¢ mozliwo$ci tworzenia architektury z prawdzi-
wego zdarzenia. Ludwinski byl zapraszany z wyktadami dla studentow
architektury, uczestniczyl w seminariach profesora Frydeckiego (au-
tora wspdlnie z Dunikowskim Pomnika Czynu Powstanczego na Go6-
rze $w. Anny). W tym kregu narodzita si¢ koncepcja dziwnej wystawy
Terra, w ktorej brali udzial wszyscy ludzie z wyobraznia, bez wzgledu
na profesje.

Ludwinski odgrywal wiec role swego rodzaju negocjatora, ttuma-
czacego z jezyka jednej zamknietej dotad grupy profesjonalnej na je-
zyk innej profesji. To jego posrednictwo bierze si¢ czasem za uformo-
wang teorie sztuki. Chyba sam Ludwinski tak uwazal. Jednak znaczenie
jego pracy intelektualnej, owo trudno uchwytne znaczenie, jest o wiele
wazniejsze niz opublikowane teksty. Byt przede wszystkim mistrzem zy-
wej mowy — dialogu. Fakt, ze nie nagrywano jego wypowiedzi, ze nie
filmowano swoistych seanséw dyskusyjnych w galerii ,Pod Mong Lisg’,
obcigza zarzutem nie zlej woli, ale ignorancji i prymitywizmu instytu-
cje i srodowiska 6wczesnie decydujace o takich mozliwosciach we Wro-
ctawiu i w Polsce.

Tutaj anegdota. Bylo to po otwarciu i dyskusji na wystawie zbiorowe;j
Sztuka Pojeciowa w grudniu 1970 roku. Siedzieliémy w Klubie Zwigz-
kow Tworczych w towarzystwie krytykow warszawskich i krakowskich,
ktorzy z tej okazji thumnie zjechali, a to dlatego, ze w tej wystawie uczest-
niczyt Zbigniew Dlubak, bardzo popularny warszawski malarz i foto-
graf. Jedna z pan zapytala Jurka z pewng pretensja dlaczego nie rozsy-
ta zaproszen na otwarcia w galerii. Jerzy odparl, ze przeciez wiadomo
z rozestanej na samym poczatku korespondencji kiedy, gdzie i jak odby-
waja sie otwarcia i spotkania. No tak, odrzekla krytyczka, to my wiemy,
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ale chcielibysmy bywac¢ na tych wazniejszych wystawach, bo na wszyst-
kich nie mozemy. U mnie nie ma wazniejszych i mniej waznych wystaw
— odpowiedzial Jerzy. Tak zreszta wprost sadzil. Hierarchig bylo dla
niego dzieto na wysokim poziomie opracowania, a nie znaczenie osoby
ze wzgledu na dawniejsze zastugi.

Pozegnanie epoki

Dzialalnoé¢ Ludwinskiego we Wroclawiu, oprécz jego misji mentora
artystow, jesli mozna si¢ tak wyrazi¢, organizatora ich kontaktu z pu-
blicznoscia i edukowania tej publicznoéci, miala i te wartos¢, ze mie-
lisSmy co zaproponowa¢ innym $rodowiskom polskim i europejskim.
Kiedy wigc przyjechal do Polski Richard Demarco, aby skomponowa¢
wystawe polskiej sztuki wspoltczesnej w 1972 roku, Jurek i jego Osrodek
Dokumentacji byli na miejscu. I dzieki temu na tamtej waznej dla Polski
i dla Europy wystawie znalazta si¢ nowa polska sztuka, nowe artystycz-
ne idee i znalezli sie Wroctawianie, ku zaskoczeniu wielu polskich znaw-
cow (ten szok ,Warszawki” i ,,Krakéwka” jeszcze nie minat).

Otwieral sie nowy rozdziat w historii polskiej tworczosci artystycznej.
Niestety ten nastepny rozdzial rozpoczynalismy we Wroctawiu bez gale-
rii ,Pod Mong Lisg’, bez Centrum Badan Artystycznych, bez Jurka Lu-
dwinskiego. Tak koniczyla sie w polskiej sztuce ,,epoka blekitu”. Otwiera
ja Sympozjum w Pulawach i program Muzeum Sztuki Aktualnej, prowa-
dzi dalej Galeria ,,Pod Mong Lisg’, Sympozjum Plastyczne Wroctaw *70,
program Centrum Badan Artystycznych, Plener Osieki 70, wystawa
i publikacja Sztuka Pojeciowa, Osrodek Dokumentacji Sztuki, program
galerii ,C - B - A” z koncepcja ,sztuki nieobecnej’, oraz artykul Lu-
dwinskiego w kwietniowym numerze pisma ,,Projekt”: Strefa wolna od
konwencji i udzial w wystawie Atelier ’72, a takze koncepcja plenerowej
galerii ,Pole Gry”. Edynburska wystawa, jako fakt dokonany, zamykata
te epoke w polskiej sztuce.

Jak juz wspomniatem, w 1973 roku Ludwinski poznat Malgorzate Iwa-
nowska, najprawdopodobniej przez Zbigniewa Thiele, w jego osrodku
w Lubiazu, gdzie ta absolwentka pedagogiki ze specjalizacja w malarstwie
prowadzita kursy terapeutyczne. Jurka chyba kolejny raz zarekomendowa-
no tam do odtrucia. Po rozwodzie Jurka z Ewa, Malgorzata Iwanowska
wyszla za niego za maz. Z Malgosiag mieli $lub koécielny i ona stworzy-
fa mu dom w Toruniu. W 1990 roku podjat prace w poznanskiej ASP. By-
wal we Wroclawiu go$ciem naszych alternatywnych galerii przed grud-
niem 1981 roku, po 1981 roku i po 1989 roku (Babel, Katakumby, Zaklad
nad Fosg, O$rodek Dziatan Plastycznych, galeria ,,x” [iks]), spotykali$my
sie na plenerach aranzowanych przez nieocenionego i niedocenianego
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Freda Ojde (,Miastko” — kolejne edycje od 1977 do 1980 roku), takze
w jego warszawskiej ,,Galerii DzialarY’; ale klimat $wieta sztuki, tak oczywi-
sty w czasie pobytu Jurka we Wroctawiu, juz nie wrécil.

Powoli zaczela dominowac¢ inna postawa, ktora miata zastapi¢ roman-
tyczng misj¢ artysty. Teraz, AD 2011, ma nim by¢ rozwydrzony cham,
szalejace po galeriach kuratorskie popychadlo. Mysle czasem sobie,
ze moze i lepiej, ze Jurek nie dozyl triumfu tych nabzdyczonych post-
modernistycznych, a w zasadzie postmarksistowskich miernot.

Nie wiem jak dalece, ale opublikowanie dokumentacji z porzadnymi opi-
sami tamtych wydarzen zwigzanych z osobg Jerzego Ludwinskiego (od Sym-
pozjum w Pulawach po Miedzynarodowe Integracyjne Spotkania Tworcze
w Piotrowicach czyli plener ,Osetnica *74”), zapewne w powaznym stopniu
zmieniloby sytuacje artystyczna w Polsce, a moze i w Europie.

Przypominam sobie jego tezg, wyglaszang przez niego z nutg pewnej
dumy, ze oto wszystkie najwazniejsze dla rozwoju sztuki wspolczesnej
idee majg swoje oryginalne Zrédla we Wroclawiu. Takze te idee, ktdre
nie$wiadomie i nieudolnie usiluje nasladowa¢ z obcych wzoréw wielu
post-pseudo-artystow, ale to Ludwinski dostrzegl poczatek ,,epoki post-
-artystycznej” w 1970 roku, we Wroctawiu.

Wroclaw, marzec 2008 - styczen 2011
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Zbigniew Makarewicz

Polish Art in the West
About Jerzy Ludwinski
in Wroctaw

The Person

I met Jerzy Ludwinski in October 1966 at the opening of the South-
-Silesian Plein-Air in the Museum of Architecture. I was introduced to
him by another Jerzy — Jerzy Boron, the sculptor. Our close cooperation
goes back to 1970. Today I would call my contact with Jerzy Ludwinski
and his circle as my post-graduate studies, academic but without the
academia. Later came our cooperation in organizing events, but without
a formal organization. They were political in character (as I learn from
the materials of the Institute of National Rememberance), but with no
political party (especially without the one particular party). The motives
for our contacts were various, but their main aim was to search for
answers to the tormenting questions concerning artistic creation, and
art with a capital ‘A. We shared many opinions about the matters that
fascinated us, yet in the center of the conflict there was art for “arts
sake”. I believe that despite our differences we both lived in accordance
with the old-fashioned principles of artistic ethics.

Ludwinski certainly stood out from the milieu I knew.

Firstly, because of the language. It was different than the artistic
jargon, different than the academic scheme of thinking, and I had just
graduated. The sole fact that we could communicate was incredible. The
“newspeak” that surrounded us had a desemantisizing effect, to which
Jerzy was immune. Thanks to him, after many years, I started to express
myself normally.

Secondly, because of his manners. Ludwinski represented a rather
slowed-down way of being. That is when he was sober, of course. One
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could say that his way of being had all the qualities of a discreet artistry,
which endeared many.

Thirdly, because of his style. The most important thing for him
was the precision of describing a work of art and a short elaboration,
as close as possible to the essence of the piece or series of pieces on
a scale for comparison. He was an erudite person, constantly expanding
his “collection of imagination” He was very well informed about the
proceedings of Polish artists, always trying to broaden his knowledge
by participating in various events and plein-air workshops, constantly
cruising around Poland.

Fourthly, because of his own ambition to search for the “moments
of change” in the works of the artists he observed. Ludwinski’s whole
theory of art can be summed up by this expression. The rest is erudition
and, the most difficult, yet absolutely necessary for an art critic, a nose
for art. His intuition, based on fantastic knowledge of the tradition and
the new things in art combined with a sensitive eye, was unerring in
most cases. Ludwinski could see the formal qualities of art, and in this
respect he was an absolutely exceptional Polish critic. Others, on the
contrary, were stuck in the iconographic descriptions of everything —
except the formal qualities (or flaws) of a work of art.

Fifthly, because of a deep feeling of sovereignty of his own position
and the care for independence of judgment. Ludwinski would certainly
not dare to say that he was passing judgment, on the contrary, he
would only point to whatever he considered interesting. It was obvious,
however, that it was the novelty of an artistic idea, the originality of a
work of art that attracted him.

Ludwinski had his flaws, but who doesn’t! These were his personal
problems, because they were not intellectual flaws, nor flaws concerning
his skills, they were not part of his profession of an art critic and
historian. First of all, he suffered from severe alcoholism and 99% of his
shortcomings had their sources in it. The fact that despite his drinking,
he managed to write so many things was a result of his qualities: his
outstanding cleverness and a firm stance towards the basic human
values. In the common sense of the word, he was a good man, deprived
of all aggression. However, due to his fascination with art and alcohol,
it was his close ones who suffered (initially his first wife and their son,
then his second wife and their second son). For many years it was
impossible for them to achieve any financial stability.

If Ludwinski’s fees were proportional to his class and level of artistic
expertise, his financial problems would have ended. If his projects were
realized and he was granted supervision over them, thus releasing his
from the toil of financial planning and organizing, many of Wroctaw’s
artists would now be wealthy and many people in Poland and abroad
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would have no difficulty locating our city on the map and name its
qualities. Ludwinski’s role in elevating the artistic Wroclaw from the
rank of a provincial place to the center of artistic activity was absolutely
exceptional. He managed to do all this despite his personal problems. The
Wroctaw milieu was not prepared to handle creative people specializing
in narrow fields, who were experiencing everyday problems. Taking on
another perspective, one can say that only thanks to the goodwill and
friendship of many people, Ludwinski did not end up in the gutter.
He was constantly supported, fed, cured and employed up until all the
possibilities of toleration for his suicidal alcoholic mania in Wroclaw ran
out.

One evening (that was probably in the late fall of 1971) the phone
in Barbara’s studio rang. It was Zdzistaw Jurkiewicz asking for help in
getting Jerzy from the Klub Zwiazkéw Tworczych [Creative Union’s
Club — JH], where he found him beaten up and unconscious. We ran
there immediately. That is how one of the stages of him getting out of
a serious crisis started (Lachowicz took a picture of Jerzy then). Acetone
was evaporating from him. He did not want to eat anything. As it turned
out, Barbaras mother, Mrs. Emilia Kozlowska (my mother-in-law)
had a great influence on him. He never dared to refuse eating a bowl
of her soup, or even something more nutritious. After this sad event,
Jurkiewicz and I notified the prosecution about the suspected crime.
The fact that he was beaten up, that he did not do it to himself, was
obvious to the doctors. No investigation followed.

One could obviously ask why in a time of common drunkenness was
Ludwinski’s alcoholism a barrier for leading a stable life. We knew many
alcoholics and drunks who managed to keep their positions in various
institutions up until they retired, and no one prevented it. That was true
only in the case if an artist, critic or any other professional known for
his lifestyle had the support of a clique, a coterie. Ludwinski on the other
hand did not write sweet words about the works of presidents, professors
or rectors. It quickly became obvious that in the matters of artistic praise
he is unyielding and even hectoliters of alcohol or emoluments will not
change his opinions. He did not have any influence on purchasing works
for the public collections, with the exception of a time when he briefly
held a position in the Department of Culture. Yet, soon after his arrival
in Wroctaw he bought works for the future Museum of Current Art, and
his decisions conflicted with the milieu’s hierarchies. There is nothing
more uniting for artists than somebody else taking “their” money.

From the perspective of some years we see that not all of the decisions
Ludwinski made were right. That was so in a few cases. Some of the
artists he selected simply stopped working, others got stuck in one
style and did not develop, some died and we cannot verify Ludwinski’s
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judgments (this happened to Katarzyna Karpifiska, who according to
Ludwinski had a great future). But it is enough to say that he was right
in 80 percent of the cases, which is a huge part.

Every Polish critic, including Ludwinski, dreamed about collecting
his “own” number of fully committed artists who could mimic the
patterns of the world avant-garde in accordance with the curator’s
instructions. Ideally, one was to render a situation in which the rate of
a Polish leading group would match the rate of the best from abroad.
Breaking boundaries would cause a threat of marginalization for the
artist. The problem was that Ludwinski usually found interesting strong
personalities and he worked with those artists that were polemic and
rebellious, even against a favorable critic.

As it happens amongst slackers, we met very often. I had my
exhibitions in his gallery, I was part of the discussions and a few
enterprises. Perhaps this is why certain “ideas for art” emerged — ideas
for a gallery, symposia, etc. I believe, however, that his main partners in
Wroctaw were rather Chwalczyk and Gotkowska, Jerzy Rosotowicz and
Zdzistaw Jurkiewicz, and outside of Wroctaw: Wtodzimierz Borowski,
Jerzy’s friend from a brave period in the history of the “Zamek” group,
and in a much smaller extent, Barbara Kozlowska and myself.

Too many things made us different to speak of a stronger influence,
but in many fields I was Ludwinski’s receptive student, or at least I believe
so. I was aiming for a clear definition, which irritated Jerzy. Perhaps
I was too persistent in searching for a theory, not just elegant suggestions
and meaningful currents of comparisons, striking metaphors. What
were the main axes of conflict, differences in understanding art? One
can trace that and compare Ludwinski’s texts on art and my own.
Differences in the direction not yet defined, are clearly visible when
one reads the materials from the 1969 symposium in Katowice. It is
sufficient to compare what I was saying (in a slightly ruffled manner)
with what he was saying. My ideas changed, which is obvious, more
dynamically than his, perhaps because I was only beginning to look at
the panorama of phenomena and theories and I formed my thoughts
with more force. Sometimes I was aiming at provoking, looking for
some sort of clarification in order to force my interlocutors to clearly
define terms, which was very educational for me. Therefore many times
our encounters turned into quarrels. Jerzy did not usually quarrel. Even
when drunk.

I was protecting Ludwinski. Protecting him from this fatal addiction
and then putting him back in shape after a series of alcoholic sessions
was as tiresome as it was unrewarding. Chwalczyk, Jurkiewicz, Barbara
Koztowska and many others tried to protect him somehow, but there
were also those who wanted to use his weakness for alcohol or simply
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wanted to have a drink with him, because he was a great fellow and
fantastic to talk to.

Aside from the trouble caused by his illness, I owe to Ludwinski my
insight into the artistic tradition, renewing my Polish and the care for
precision of expressing myself, and (since 1972) also a lot of my critical
texts, which were corrected and reviewed. I am grateful for the contacts
with many outstanding personalities of the Polish art scene, whom Jerzy
introduced me to. And finally, I am thankful for opening my eyes and
ears to the world and indeed informing the world about the fact that
there is new art in Poland.

“The Museum of Games”

The Wroclaw period of Jerzy Ludwinski’s activity and critical writing
is connected to the Mona Lisa Gallery. Jerzy found himself in Wroctaw
directly after the Pulawy symposium, which he organized. Among the
people from Wroctaw who participated there were: Jan Chwalczyk,
Wanda Golkowska, Lilianna Lewicka. He was talked into going to
Putawy by Jan Chwalczyk. It seemed that everything would go smoothly
and we would have a Museum of Current Art . The exhibition he
organized in the Town Hall was well received. The program of the new
museum was supported by the artistic circles, the critics, it was accepted
by the administration, and a temporary space was found in the Museum
of Architecture and Restoration.

The museum known under the same name in Wroclaw, in 1966
a young art historian, Mariusz Hermansdorfer was employed to endorse
the project (later he became the director of the National Museum in
Wroctaw). Mrs. Maria Bajdorowa (whose husband was a prominent
figure on the Polish United Workers’ Party and the director of the
Wroclaw’s Television Station) was also employed there. After organizing
a few quite decent exhibitions, the Museum of Current Art ceased to
function. This was not a part of the “Museum of Games” program that
was developed by Ludwinski. “The Gallery of Art” was only a partial
realization.

After the failure of the Museum of Current Art project, which he never
managed to develop, Ludwinski opened a gallery by the International
Press and Book Club (KMPiK) “Ruch” on Tadeusz Kosciuszko Square
in Wroclaw. The “Art Gallery” could use a small hall (40 sqm) in front of
the reading room once a month for organizing exhibitions and debates
in the Club, and received an assurance to cover the fees of a critic, who
would give a lecture. Technical support was provided by the Bureau of
Artistic Exhibitions that was located nearby (director Dymitr Kasaty,
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artistic director Jan Chwalczyk). The name Mona Lisa Gallery that
functions in writing appeared as a nickname which referred to the fact
that in the monthly “Odra’, in the gallery’s vignette Ludwinski placed a
compositional scheme of Leonardo da Vinci’s painting by Wladystaw
Strzeminski.

The new enterprise had a favourable situation also because the people
managing the art department, despite belonging to the party, were very
open to new phenomena in art: Marian Kuszewski was a member of
the Regional National Council and Jerzy Nowak was a member of the
County National Council in Wroclaw, and later employed Jerzy as an
arts instructor. Furthermore, Klemens Krzyzagorski was the editor
of the “Odra” monthly, and Maria Berny was the Club manager — a
party member, but loyal to the comrades with high positions (after
1990 she became a senator representing the Democratic Left Alliance).
She was snobbish, but she could find something that interested her in
those gloomy times. Andrzej Will — a graphic artist, a pioneer, who
ended up in Wroctaw after he was released from the forced-labor camp
that was set up after the Warsaw Uprising, became the regional head
of ZPAP (The Association of Polish Artists and Designers). He was a
member of the party, but one that was not fascinated by the doctrine
of communism. Chwalczyk, Will and Zdzistaw Jurkiewicz — an artist
that opened up the KMPiK Gallery, were all members of the prominent
Wroctaw Group.

Thanks to this coincidence, in particular the good set of people with
liberal views that held different positions, the gallery could be founded.
Not everybody realized what is being set up and what new force is
coming into existence. With reference to what was then understood by
the term “gallery”, this was a completely new phenomenon. Therefore
one cannot understand the decisions that were made with the subsequent
standards, at that time it was very modest, if not to say marginal. Today’s
legend was impossible to predict. The amount of means to be employed
in comparison with the effects beats all records of marketing efficiency.

Most importantly, it was the “Odra” monthly that published the
artists and critics. On every first day of the month “Odra” featured a text
by a critic (at first it was Ludwinski, later other critics) and a text by an
artist. A week later they met a usually wide audience. The debates on art
lasted for many hours, and later they moved to other venues (nearby
cafés, The Journalists’ Club, The Creative Union Club). This cheap fest
lasted for almost four years. (from the 1* of December 1967 till the 30%
of September 1971). Eventually Ludwinski withdrew from the gallery
(September 1971). At the beginning of 1971 he tried to set up a new
version of the gallery with Antoni Dzieduszycki as “the games gallery”,
but possibly this was too much for Mrs. Maria Berny. The place after the
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Mona Lisa was taken up by the EM Gallery established by Maria Berny
and Mariusz Hermansdorfer, but there were no more debates.

The Wroclaw Symposium

The Wroclaw Art Symposium ’70 was another important enterprise, well
remembered to this day. The case with this initiative was similar to those
of the Gallery and the Mona Lisa. It was a combination of the right time
and the right people in the right positions. Tereniusz Nawrocki was one
of them. He came from Wielkopolska. With a great delay he graduated
from veterinary science at the Higher School of Agriculture in Wroclaw.
In college he was an activist working for the Village Youth Union. He
joined the Polish United Workers’ Party. Eventually, in the late 60s he
became the Secretary of the Wroctaw Enthusiasts’ Association. That was
not a prominent position. It was rather modest.

Back then, I was a member of the Association and since we had
known each other for ages, we often met up with Tereniusz as the
headquarters of the Association of Polish Artists and Designers (I was
a member of the regional board then), WEA and Barbara Koztowska’s
studio, which were all near the Old Town Square. It was 1969 and
Tereniusz informed us that because of the twenty-fifth anniversary
of the “Rejoining of the Western and Northern lands with the
Motherland”, the aesthetics commission of WEA is planning an event
of painting over the empty walls that were left after the demolition of
some buildings. They were to be covered with artistic compositions. To
Barbara it did not seem challenging enough, Tereniusz was of the same
opinion, and that is why they asked us what we thought. We came to
the conclusion that we could not be limited only to Wroclaw’s artists,
because that was no response to such an anniversary. The event was to
be ambitious and artistic. Tereniusz, who once organized a national
VYU conference concerning rejoining the Western and Northern
lands at the Wroctaw University, asked us for an insight into the
artistic circles of the city to find out whether a bigger event with widely
known personalities from the art scene could work.

We walked the 100 steps from the WEA to the Creative Union
Club, where Jerzy Ludwinski was sitting with Andrzej Will, the head
of the Wroctaw Division of the ZPAP and the chief of the Aesthetics
Commision. Tereniusz Nawrocki liked Ludwinski’s plan, despite the
additional effort it required. The Association accepted a concept that did
not differ much from what became of the symposium. Andrzej Will sent
me to the meeting of the National Council of Wroclaw, where I delivered
a matter-of-fact, yet emotional speech. The idea was redirected to WEA
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to bring into life with a key element of including a board of critics to
select the artists on the basis of a survey. Then there was a lot of work
connected with convincing many people, galleries and groups of the
quarreling avant-garde to participate in the enterprise. Ludwinski’s
standing prevailed. The idea got the support of the Sculpture Council
of ZPAP and the ZPAP Regional Board. 11 people from Wroclaw
were invited (Jan Chwalczyk, Wanda Gotkowska, Konrad Jarodzki,
Zdzistaw Jurkiewicz, Barbara Kozlowska, Zbigniew Makarewicz, Maria
Michalowska, Jerzy Rosotowicz, Anna Szpakowska-Kujawska, Bogdan
Wiséniewski — Anastazy, Andrzej Wojciechowski). Later, more people
joined to work in groups established by the artists (Michal Diament,
Andrzej Lachowicz, Natalia Lach-Lachowicz, Ernest Niemczyk). It was
impossible to avoid quarrels inside and outside of the groups, but that
did not matter.

ZPAP and the National Academies of Fine Arts were invited to join
the organizing committee. The idea of “painting walls in patterns” was
forgotten. The possibility of implementing the Symposium projects was
forgotten as well, however, only exhibiting these concepts, models and
projects of ideas had a significant artistic meaning.

After the first positive responses the output of the symposium was
criticized. Andrzej Osgka wrote in “Culture” about the participants in
terms of conceptualists — frauds who used the faith and public money
from the city of Wroctaw to publish their poor ideas that were impossible
to bring into existence. Ludwinski himself was responsible for such an
opinion, because he cared so much for “impossible art”, and he did not
see clearly the value of other trends. I do not know what was to be gained
by sticking so much to this idea. The idea of “dematerializing art’, as if
art was a thing, or even a “material” thing, was the largest intellectual
mistake Ludwinski had made. For a time, however, as a striking thesis,
this mistake sold very well.

Yet, the reality was different. The symposium, apart from a dozen
or so ideas that could be called “conceptual’, was a great “kick” for the
imagination, and it is regretful that at least a dozen of the 77 projects
proposed were not brought to life. Yes, Henryk Strazewski’s Unlimited
Vertical Composition was made, which was ten crossing streaks of light
projected onto the sky with aviation lights (9" of May 1970); so was Jerzy
Baresia’s Arena. These two were supervised by the Mona Lisa Gallery,
that is the energetic Maria Berny and the stubborn Jan Chwalczyk.
The history of the Arena is a peculiar chain of events. A trunk of a tree
stuck into the ground was the central element. It was turned upside
down and surrounded by young trees on Wyspa Piaskowa. The remains
of it, devastated by urban architects could be seen up until April 2010.
The Mayor of Wroclaw, Rafal Dutkiewicz, decided that it should be
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recreated under the supervision of the author. Other projects, the
planning of which was put in the hands of some “serious” institutions,
never came into being. Perhaps it was because the initiatives were
blocked by the ZPAPs Main Board represented by the Special
Commission of Sculpture (Welter, Chmielewski, Gruszczynski, etc.).
The group of, I believe, six gentlemen appeared at the end of March at
the Symposium’s exhibition of models and projects complaining about
their ranking and showing an id of the Central Committee of PUWP.
They did not raise any objections to the “contents” of the projects,
but rather to the pure fact that a nationwide event and an exhibition
were to be organized without an earlier approval from ZPAP’s Main
Board Sculpture Section. The “interveners’, as we called them, faced
the obstacle in the form of a consent from the Scuplture Section of
the ZPAP’s Wroclaw division and the Regional Board. They focused
on one thing — maintaining a monopoly of sorts over monuments.
Here, this monopoly of their circle, at least in this sphere began to
fall apart. They saw it as an “official event” and they were not there.
Amongst the participants there were graphic artists and photographers
— artists from outside of their coterie hierarchies. Mieczystaw Welter,
with whom I had a long conversation in the WEA offices, found the
participation of Tadeusz Kantor completely unacceptable because he
viewed him as a “destructive man” I pointed to Kantor’s design of the
huge chair as an example of a “constructivist” sculpture. As a member of
the ZPAP Regional Board, and a member of ZPAPs Sculpture Section I
had a chance of asking who was being represented by such outstanding
Warsaw sculptors and whose authorization did they have, since they
could produce no act from the ZPAP Sculpture Section, which was
obvious to both of us. Our conversation revealed many fears of those,
then prominent, sculptors.

The meeting at the Museum of Architecture was held by Jerzy
Nowak (another Jerzy Nowak was the manager of the City’s Culture
Department, but that was just a coincidence), the president of the
Endorsement Committee and the director of the Film Production
Studio (in 1968 he helped us, that is “The Composition of Emotional
Space’, to build a multimedia installation in the same place). Nowak,
diplomatically at first, remarked that the honorable guests were at the
meeting informally and that they did not have a say in the matter, but
in honor of their merits, he would listen to their opinions, making it
clear, that as could be seen, there were no projects of monuments as
such at the exhibition. Unless one took into consideration Wiladystaw
Hasior’s project or, for instance, Kajetan Sosnowski’s “swords” We met
the neutralized “interveners” at the Creative Union Club for a drink.
This “committee” presented their preferences as to the list of concepts.
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They did achieve something, however, because the initial enthusiasm
concerning these projects was declining slowly until it disappeared...
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A Mobile Art Center

The plein-air session in Osieki near Koszalin as the 8" Meeting of
Artists, Art Theorists and Art Scholars was a continuation of the
symposium. This could be told by the participants, the discussed topics,
the character of the works created there, and also the peculiar events.
Ludwinski called painting plein-air workshops in Poland “a mobile art
center’, he meant only those he attended, of course. It was a bit of a
sport, a bit of a way to survive and a path to a further intellectual and
social inspiration to act. I went to a couple of such plein-air workshops
with Jerzy. The one in Osieki in 1970 seems the most important to me,
I also participated and the list of participants was made according to
Ludwinski’s suggestions.

What took place fragmentarily at that workshop went into the public
awareness. The presence of Jerzy Ludwinski, Bozena Kowalska, Antoni
Dzieduszycki, Andrzej Ekwinski, Stefan Morawski, that is a whole
group of critics and academics did not help to describe, analyze and
interpret a really intense artistic game (which was almost completely
based on Ludwinski’s conceptions concerning the Museum of Current
Art as a games museum). Those fantastic supernumeraries of artistic
life, theorists and critics of art, scholars even, were apparently surprised
by what they were to observe. So in consequence, they would rather not
mention those inconvenient facts. Artists, at least some of them, broke
free from their gurus’ control. Kozlowska caused huge consternation
when she was making her Boarderline with me and Antoni Dzieduszycki
on the beach, while announcing to the local press The Closing of the
Sea. First, she used the beach, and it is know that Tadeusz Kantor on
that beach, secondly, she did not perform a happening, but something
completely different; thirdly, she did not consult this with anybody.

Papers by Jerzy Ludwinski and Zdzistaw Jurkiewicz were important.
You had to talk to Ludwinski whereas you could take care of Jurkiewicz
by clapping and DiubaK’s conclusion that his paper should be taken for
an artistic expression, and therefore one could not debate with it. This is
how, in a rather elegant manner, Jurkiewicz was taken care of.

Barbara Koztowska and I knew Jerzy’s text entitled Art in the
Postartistic Age earlier in a less organized form. During this session,
Jerzy discussed many of his theses with her, as she was a good listener.
I could on occasion express one of my own precious thoughts, but
such disturbances were not taken well. Jerzy was rather discussing the
issue with himself, but apparently he needed company to do this, and
Barbara’s company with her laconic remarks suited him. Now we served
as support in the discussion.

What was brought to life, however, was playing with terms,
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which was the subject of the previous session in Swidwin, but the
disoriented critics and artists “headed for harbor, but missed the shore”.
Stanistaw Fijatkowski and I had a set perspective, which we came
to during a meeting in Katowice, however, the distinguished guests
(including Ludwinski and Morawski) could not get the convention
of conceptual games (it was about my presentation of the Formula X
lecture).

It could be worth considering whether it would be funny to publish
the works and texts from that plain-air workshop in Osieki 40 years
later. The sessions were recorded, but apparently the tapes demagnetized
shortly after, or something like that. It might be worth to check that.

The “Symposionist” expansion

The contacts and scales of comparison offered by the Mona Lisa
rapidly expanded in Wroctaw. This was confirmed by the exceptionally
prestigious “symposium’”. The “symposionists”, whenever it was possible,
manifested their distance to current affairs and the local opinion (much
of it was braggadocio), which turned out to be attractive to some of
the more active artists. The organization and ideology of certain events
began to change. That was the case with the South-Silesian plain-air
workshop (sculpture and ceramics), the ZPAP Regional Exhibition, and
the Drawing Triennial.

The Mona Lisa Gallery did not allow the audience to catch their
breath, and apart from “regular’ exhibitions held by consecutive
outstanding critics, in December 1970 it exhibited a collection of copied
texts and pictures on A4 boards entitled Notional Art. Those were not
the originals but black-and-white prints placed in a grey envelope, or
rather one of these envelopes was opened, and its contents were shown
on screens in the gallery. Andrzej Lachowicz came up with this idea
and he took care of the graphic design. Among the participating artists
only Zbigniew Diubak came from outside of Wroctaw. To a large extent,
this was the aftermath of the plein-air workshop in Osieki. Actually,
this exhibition, the workshop in Osieki, and the symposium with the
papers delivered in Osieki by Dzieduszycki, Jurkiewicz and Ludwinski
(published by “Odra” in 1971) were a sort of a whole. The important
thing was the proclamation of a new approach, or even a new profession,
and not, for instance, some tendencies or stylistics in a field of art.

In the fall of 1970 Andrzej Will turned to Andrzej Lachowicz and
me proposing to change the form of the drawing exhibition. Such an
exhibition took place in 1968, and now this would be an indispensable
part of the Drawing Triennial. We showed this project to Ludwinski,
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and he presented it to Ryszard Stanistawski, and thus from a modest
exhibition, we arrived at an international event, which has not lasted
till this day, but that was due to milieu affairs, and neither me nor
Ludwinski had any influence on that. Ludwinski was asked to join the
jury each time.

I took part in the organizing committee that worked on turning the
triennial into an international event. I did not like the loose form proposed
by Will and Lachowicz in the fall of 1971, which stated that one could exhibit
anything, provided he/she accepted some rules at the same time. I was in
favor of a strict definition of a drawing (proposed during the debate after
the opening of the Triennial in 1971 by Stanistaw Fijalkowski) and a formal
definition of new artistic genres that accompanied the main exhibition.
Iaimed at provoking outstanding artists from all over the world to show their
first sketching notes to the works that became later well-known (regardless
of the future formal distinction or the material — sculpture, film, theater,
etc.). That conception turned into a caricature (photography as drawing,
other forms also). Ludwinski tolerated this liberal approach because of the
benefits coming from the existence of a new international event. I could not
tolerate that.

The Wroclaw Division of ZPAP Sculpture Section introduced two
significant changes in their artistic activity. It was agreed that the section’s
jury would accept all works put forward for the regional exhibition —
both the members of the sculpture section and the members of other
sections. The jury was just to state the “competence” of the piece. This is
how the selection principal was eluded, which led to the appearance of
such works as assemblages, collages and others. The next South-Silesian
plein-air session was designed as a meeting of artists and architects
with the invitation of critics, writers and sociologists divided into two
sessions: in Wroclaw and in Bolestawiec. Ludwinski’s participation in
these renewed enterprises was something completely natural.

The Painting Section proposed an initiative (Jan Chwalczyk) of an
interdisciplinary plein-air workshop in Opolno, Zaglebie Turoszowskie
under the striking motto “Art and science in the process of protecting the
natural environment”. And again, with certain alterations in the list of
participants, we had a continuation and extension of the “symposionist”
group. I did not participate in that workshop, but I was invited to present
a paper concluding the theoretical part of the event, which was held in
the Creative Union Club in September (or perhaps October) as part of
the opening of an exhibition presenting the workshop pieces in BWA.
It was a small space (about 100 sqm), but somehow accommodated all
the works with the huge paintings by President Przybystaw Krajewski.
To be fair, neither me nor Barbara did not feel like going away for
three weeks to some place at the other end of the country to stay in the
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countryside (Opolno is the so-called Worek Zytawski).

The exceptionally elitist meetings in Trzebieszowice, organized by
the new BWA manager, or rather the director of the Bureau of Artistic
Exhibitions — the Arts Center in Wroctaw, Andrzej Ekwinski, were
a continuation of ChwalczyKs initiative. This was yet another attempt
to enrich Wroctaw’s art scene undertaken by Jan Chwalczyk. Ekwinski
was very active, but there was something missing in his activity, what
was missing was of course Ludwinski’s class. Ludwinski was enthusiastic
about participating in such meetings, conferences and symposia — this
was his life and without him such events lost their color.

Barbara Koztowska’s and my mistake was to keep our distance to such
new initiatives, but years later I can see that it would have been better
to sacrifice some of the more immediate. After a busy summer we spent
earning money by doing some pathetic practical work, we were invited
to Elblag by Gerard Kwiatkowski to attend the Dreamers’ Convention
in the EL gallery. In this case also one could speak of a continuation
of the Symposium Wroclaw ’70. Gerard was aided by Anastazy
(Bogdan Wiéniewski). Ludwinski presented his reflections and Antoni
Dzieduszycki provided some comments on the current situation.
Zbigniew Warpechowski, on the other hand, welcomed Wroclaw’s
“symposionists” in a very hostile manner. He attacked me with the
words: “You lout, do you know what does Jesus Christ Revolution
mean?” and then he went for Morel’s composition breaking some of
its parts.

The Center for Artistic Research

Two projects were presented at the Artistic Symposium Wroctaw ’70:
for the Center of Artistic Searching (Wiestaw Borowski, Andrzej
Turowski, Wtodzimierz Borowski) and the Center for Artistic Research
by Jerzy Ludwinski. In the end, it was decided that the Center for Artistic
Research was to be created in Wroctaw. It would bring together the ideas
that appeared during the discussions on the projects. I helped Jerzy in
developing the final version of the Center and in planning the Center
for Documenting Art. Jerzy offered me the cooperation when, after a lot
of struggles, this Center was being created. This was the first stage of
establishing the Center. From the 1% of May 1972 we were employed as
instructors for documenting art at the National Council Board Culture
Department in Wroclaw (headed by Jan Soyta).

I was an activist first for the Polish Students” Association and the
Village Youth Union, and in the end the Association of Polish Artists
and Designers. I might have missed my calling and should have probably
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become an administrative worker. Later, I worked for “Miastoprojekt”
designing architecture, if you can call the buildings of that time
architecture. Jerzy’s offer was too attractive to think about the financial
consequences. And they were severe — severely negative for me.

So we began creating the new institution from establishing the Center
for Art Documentation. This was Jerzy’s decision, and it made much
sense, although it was not strategically effective in those circumstances.
Focusing on events was too motivating to wait long for media results.

We were supposed to publish the Symposium Wroctaw 70 catalogue.
The preparations were well advanced. We only had to negotiate with
the printers to be sure that the matter was dealt with in reasonable
time. The negotiations with the printers needed to be held in a good
restaurant. We chose the Lawyers’ Club in the basement of the puppet
theater (earlier a students’ club called “Hades”). This time, since we
had alot of work, Jerzy made a firm resolution that he would not drink,
because then he would not be able to stop and the whole burden of
representing us would fall on my shoulders. This was the first time
in history that the sober Ludwinski was taking the tipsy me home,
that is to Basia Koztowska’s studio. He had to take me home several
times, because left at the door, I would go back to the Creative Union
Club to join the intellectual debate between Ludwinski, Chwalczyk,
Gotkowska, Michatowska and Jurkiewicz. The third time he took me
home, he rang the doorbell and placed my under Barbara’s supervision.

In the meantime, our modest careers of a new institution creators
was coming to an end. Using the administrative changes and combining
municipal and regional department of culture, our positions were
eliminated. Thus, only after a year, an initiative that was just beginning
to function was eliminated. The materials gathered from many artists,
who are now dead but still play a significant role in the Polish culture,
were placed in the Regional Offices, and then scrapped. We were
informed about this by one of the employees, and for a bottle of vodka,
we managed to save some of the Symposium Wroctaw 1970 documents.

The book was published in 1983 thanks to stealing these archivesby the
“x” gallery of the Wroclaw ZPAP division and handing them over to the
Open Theater Center “Kalambur” Publishing House (director Bogustaw
Litwiniec) shortly before the imposition of martial law in 1981.

“Field of Play”

Jurek and I were working on the opening of the Art Documentation
Center in the City’s Department of Culture when we were informed
that Richard Demarco was coming to Wroctaw in two days. He was
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a director of a gallery in Great Britain and the Minister of Culture
and Art wanted to present the works of Wroctaw’s artists to him.
Ludwinski decided that with such a short deadline in prospect, we
would present the documentation we had and inform whoever we
could about the meeting, the time of which was quickly approaching.
This was a very brave move, because in such a selection of documents
and people very mediocre things could be included. Jurek was
convinced, however, that only an open meeting and putting all the
cards on the table made sense. He was also correct to believe that if
this British man represented a certain standard, whatever he chose,
would be the right choice, because he was not bound by the local
perspectives and personal prejudices. He also believed that he should
not interfere with his choices, because nobody should have a say in a
gallery manager’s choices as to the selection of artists. He wanted to
respect this principal fully. This is what happened, and after looking at
the documentation, the catalogues and after the meetings, the artists
of Wroclaw were proposed by Demarco for the Polish contemporary
art exhibition in Edinburgh. He organized it officiallyt with the
director of the Museum of Art in £6dZ, Ryszard Stanistawski. Not
all the works that Demarco had put on his lists were shown at the
Atelier ’72 exhibition. Some of them were withdrawn by our Ministry,
but we sent him the documentation via mail (Wtodzimierz Borowski,
Barbara Koztowska, Zbigniew Makarewicz). Demarco showed those
posted things in the exhibition and included the information in
the catalogue. The catalogue featured also a page devoted to Jerzy
Ludwinski and the reproductions of the works he preferred then.
Going to Edinburgh after being invited by Richard Demarco never
worked out. We did not get our passports. Jerzy and I took another
attempt at establishing the “game gallery”. This time we were to use
the strong position of sculpting workshops in Bolestawiec as our basis.
Together with Alojzy Gryt we proposed a program for such a gallery at
the conference in the Bolestawiec Culture Center. The local authorities
were enthusiastic about the idea, but the regional authorities blocked the
initiative. The changes in the ZPAP board had brought about a change
for the worse this time. In the spring of 1972 Bogdan Wisniewski (my
younger colleague from college times at PWSSP) operating in Poland
under the pseudonym ‘“Anastazy” (Elblag, Bydgoszcz, Warszawa),
informed us that he was coming back to Wroclaw and had an idea
for a plein-air event. Ludwinski immediately accepted Anastazy’s
offer. Furthermore, he supported a new artistic group, “The Studio of
Emotional Composition”, that was comprised not of artists, but of young
people representing various professionswho dealt with “new types
and artistic methods” and apart from that were preparing to publish
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an independent magazine on art. Thanks to Jerzy’s recommendation,
these five original people found it easier to organize exhibitions in the
EL gallery in Elblag (Gerard Kwiatkowski) and the Repassage Gallery in
Warsaw (Wtodzimierz Borowski and the Cieélars)

Barbara and I could not join this enterprise because of her health
condition and the need to stay in a sanatorium. Yet, her concepts
helped us with the Babel Gallery. After its premiere in the May of
1972 (with Jerzy’s contribution to the closing debate session) it filled
the gap between the exhibitions organized in BWA and the continued
meetings in Bolestawiec. Jerzy went to that plein-air meeting and we
saw each other only in September in Bolestawiec during the “Artists
and Architects Meeting’, held as part of the South-Silesian Plein-Air
Workshops.

Meantime, Barbara and I spent the summer vacation of 1973 in
Koszalin staying with my parents and getting ready to go to Great
Britain, and more precisely to Edinburgh, Scotland, to Richard
Demarco’s gallery to see his Edinburgh Arts (a small arts festival that
was part of Fringe — The International Edinburgh Festival). This small
festival turned out to be quite a large enterprise taking into account
the participation of Tadeusz Kantor with the Cricot 2 theater (Poland),
Joseph Beuys (Germany), and many other artists from Austria (such as
Anton Christian, Vaile Export), France (Christian Boltaniski) and The
United States (Lynn Hershmann).

Ludwinski still could not leave the country so he went on another
tour into the plein-air. This is how he combined his economic problems
(survival) with the artistic and academic (researching the field of art).
Osetnica, or in fact Piotrowice near Chojnéw in the new Legnica
Region was one of the items on his itinerary. The workshop was
entitled “International Integrating Creative Meetings” as “Osetnica
’73” and it was organized by Anastazy. He wanted to establish the
connotation with Osieki. The village of Osetnica was really located not
far from Piotrowice. The Piotrowice Mansion was home to a center
for agrotechnology and it hosted the Village Art Gallery established
by Anastazy (it would be worth checking what happened with
its collection). In the meantime, Ludwinski met Zbigniew Thiele,
apsychiatrist from Lubigz. I think that the role of his friends from Jerzy
Grotowski’s Teatr Laboratorium was significant. This is what Barbara
Koztowska claimed, and she remembered Thiele. It was probably there,
in Lubiaz that Ludwinski met Malgorzata Iwanowska. We met them
at the “Osetnica *74” workshop in Piotrowice, but later we saw each
other in Wroclaw during their visits from Lubiaz, they stayed then in
Barbara’s studio in the Old Town. Ludwinski left Wroclaw definitively
in 1975. He later invited us to Torun to “Action Point”.
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The Artistic Circle

Jerzy was interested in science, natural sciences in particular. That is why
he quickly became friends with the theoretical physicist Jerzy Lukierski,
the lawyer Wiestaw Remblinski, and painter Alfons Mazurkiewicz,
which had an impact on improving the level of general culture of
the artistic circles in Wroclaw. The people gathered around Jerzy
Grotowski’s theater were important friends to him. His relations with
people from the theater helped him to get an apartment in the Actors’
House in Zgody Square, if that place could ever be called an apartment,
that is. He lived there with his wife Ewa and his son Pawel.

Generally speaking, Ludwinski could be the connection between
various creative groups from different fields. His friendship with
Stefan Miiller — an architect and later professor of the Architecture
Department at the Technical University had its significance for
bringing together those two circles — artists and architects,
looking for an antidote for the narrowing possibilities of creating
real architecture, Ludwinski was invited to lecture for architecture
students, he participated in the seminars held by professor Frydecki
(who together with Dunikowski was the author of the Uprising
Monument on St. Anna’s Hill). The idea for a strange exhibition called
Terra was born in this milieu. Its participants were all people with
imagination, regardless of their profession.

Ludwinski thus played the role of a negotiator who translated the
language of one closed group of professionals into the language of
another. His mediation is sometimes taken for a formed theory of art.
Probably Ludwinski himself understood it that way. The significance
of his intellectual work, however, this importance so difficult to grasp,
is much more important than the ready texts. He was above all a master
oflive speech — of dialogue. The fact that his speeches were not recorded
or filmed (those sessions at the Mona Lisa) is not due to bad intentions,
but ignorance and primitivism, which is an accusation against the
decision-making institutions and circles that time in Wroclaw, and in
Poland.

Here is an anecdote. This took place after the opening and the
discussion at a joint exhibition called Notional Art in December 1970.
We were sitting in the Creative Union Club in the company of Warsaw
and Cracow critics, who turned up in large numbers, as one of the
participants was Zbigniew Dlubak, a very popular Warsaw painter and
photographer. One of the ladies asked Jerzy (in a slightly accusing tone)
why did he not send the invitations to the openings in the gallery. Jerzy
replied that from the letters sent out one could learn when, where and
how the openings and meetings took place. Well yes — replied the critic
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Another perspective slowly began to dominate, one that was
to replace the romantic mission of the artist. Now, AD 2011 it is to
take the form of a spoiled brute, roaming in galleries, the curator’s
doormat. I sometimes think it is for the better that Jerzy did not live
to see the triumph of those hufty postmodern, or in fact postmarxist
mediocrities.

I do not know to what extent, but the publication of the documents
with a decent description of the events connected with Jerzy Ludwinski
(from the Symposium in Pulawy to the International Integrating
Creative Meetings in Piotrowice, that is the “Osetnica 74” workshop),
would strongly change the artistic situation in Poland, and perhaps even
in Europe.

I remember the thesis that he expressed with a certain pride, that
all of the most significant ideas for the development of contemporary
art have their origin in Wroclaw. Also those ideas that are now being
unconsciously and unskillfully copied from foreign models by many of
the post-pseudo-artists, but it was Ludwiniski who saw the beginning of
the “post-artistic age” in 1970 in Wroclaw.

Wroctaw, March 2008 - January 2011

Trans. Jarek Hetman

Wieslaw Smuzny

Jerzy Ludwinski
— iluminarz sztuki
(Osobiste wspomnienia
i refleksje)

Po angielsku: luminous [‘Tu:minas] adj 1. $wiecacy; swietlny 2. (o pisarzu itd.) wy-
jasniajacy <rzucajacy $wiatlo na> zagadnienie

Jak najtrafniej, jak najlepiej okresli¢ role Jurka, ktéra odegral w moim
zyciu, a sadze, ze rowniez w zyciu wielu innych os6b Zyjacych sztuka.
Byla to rola niezwykta i wielka, stad skojarzenie z iluminacjg. W dedy-
kacji szarfy zatobnej do wigzanki kwiatéw na Jego pogrzeb napisatem:
Jurkowi — Swiattodawcy sztuki.

Kiedy jako usamodzielniajacy sie asystent Profesora Janusza Boguc-
kiego przygotowywalem si¢ do wyjasnienia sobie, a potem studentom,
zfozonego zjawiska sztuki XX wieku oraz szczegdlnie sztuki tamtego
czasu, a wiec lat 60. i poczatku lat 70. — niezwykle o$wietlenie tej pro-
blematyki znalaztem u Jerzego Ludwinskiego, w artykule Sztuka w epo-
ce postartystycznej, opublikowanym w kwietniowym numerze ,,Odry”
z 1971 roku. Artykul ten studiowalem jednakze dopiero trzy, cztery lata
pdzniej, na potrzeby pracy doktorskiej, dotyczacej recepcji awangardy
plastyczne;.

W pierwszych latach mojej pracy az do 1981 r. bylem asystentem dwéch
wykladowcow — profesoréw w Instytucie Artystyczno-Pedagogicznym
UMK — Janusza Boguckiego oraz Stefana Ko$cieleckiego. Prowadzitlem
¢wiczenia z dwéch przedmiotéw: metodyki upowszechniania sztuki oraz
metodyki wychowania plastycznego. Od 1973 roku powierzano mi réw-
niez wyklady z ,,Metod upowszechniania sztuki” na pierwszych, trojse-
mestralnych studiach zaocznych z Wychowania Plastycznego. W na-
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stepnym juz roku musialem opracowaé program przedmiotu ,Metody
upowszechniania kultury plastycznej”. Program wykladu i ¢wiczen, kto-
ry przedstawitem, zostal przyjety do ogélnopolskiego stosowania na stu-
diach Wychowania Plastycznego. Oparty byl na wiedzy z historii i filozo-
fii sztuki oraz estetyki i socjologii kultury. Uwzglednial dane teorii sztuki
i krytyki artystycznej oraz obserwacje biezacego zycia artystycznego. Sle-
dzil wystawy lokalne i ogélnopolskie, relacjonowane w ,,Sztuce” i ,Projek-
ci¢’, takze w ,,Biuletynie Informacyjnym Zwigzku Polskich Artystéw Pla-
stykéw” i innych periodykach wychodzacych w 70. latach.

Jednym z kluczowych zagadnien problematyki upowszechniania
sztuki bylo samo pojecie sztuki. Definicja sztuki wg Dziejéw szesciu po-
je¢ Wladystawa Tatarkiewicza, ujmujaca jg jako niezwykle elokwentne,
tréjwymiarowe i podwojnie alternatywne (uzaleznione od autora i od
odbiorcy dziela sztuki) z deklaracja otwartoéci na rozwdj, miata swo-
je zastosowanie do sztuki tradycyjnej, wedlug kanonu ,,Ars longa vitae
brevis” Jako narzedzie poznawcze na uzytek ambitnej metodyki upo-
wszechniania sztuki, zwréconej ku terazniejszosci i przyszlosci kultury
artystycznej, nie nadawala si¢ ona do zastosowania w analizie i warto-
$ciowania zjawisk nowej sztuki o awangardowym rodowodzie czy pro-
gramie. Pojecie sztuki z Szesciu pojec¢ bylo zawodne przy podejsciu do
dzieta plastycznego jako przekazu, komunikatu, jako dzieta w postaci
zmiennej, procesualnej, ulotnej i efemerycznej, programowo minimali-
stycznej, czy wprost — zerowej.

Dziela o idei i koncepcji catkowicie sprzecznej z oczekiwaniami ars
longa — jego ponadczasowo$ci czy wiecznotrwalosci, mialy diame-
tralnie odmienng wykladnie, rozproszong po réznych wypowiedziach
i tekstach publikowanych. Wertowanie tzw. Zrddel i analiza literatury
przedmiotu, doprowadzily mnie wtedy do lektury serii pigciu artykutow
ukazujacych sie w ,,Odrze”, co miesigc od stycznia 1971 roku poczaw-
szy. Byly to teksty: Bozeny Kowalskiej o Polskiej awangardzie malarskiej,
Zdzistawa Jurkiewicza — Sztuka w procesie samozniszczenia, Antoniego
Dzieduszyckiego — Sztuka w poszukiwaniu istotnego oraz Jerzego Lu-
dwinskiego o Sztuce w epoce postartystycznej. Pigtym artykulem byla za-
czepna i krytyczna wypowiedz najbardziej medialnego artysty tamtego
czasu, samego Wladystawa Hasiora na temat propagandowej ikonosfe-
ry Polski powiatowej.

Ale lektura tych artykuldéw, jak juz wczesniej powiedzialem, nastapi-
fa w pdzniejszym czasie, bezwiednie odtozonym na trzy, cztery lata...
Albowiem w czasie, kiedy ,,Odra” publikowala Sztuke w epoce postarty-
stycznej, ja sam zorganizowalem wycieczke mojego, piatego roku Sztuk
Pieknych UMK w Toruniu do Wroctawia, na spektakl Apocalypsis cum
figuris w Teatrze Laboratorium Jerzego Grotowskiego. Profesor Janusz
Bogucki, ktory pilotowal te studyjna, programows, dydaktyczng wy-
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cieczke do Wroclawia, zorganizowal nam w Klubie Zwigzkéw Twor-
czych spotkanie z konceptualistami wroctawskimi. O ile dobrze pamig-
tam, oprdcz Jerzego Ludwinskiego w spotkaniu uczestniczyli: Wanda
Gotkowska, Jan Chwalczyk, Zdzistaw Jurkiewicz, Barbara Kozlowska,
Zbigniew Makarewicz i Jerzy Rosotowicz.

Z twérczoscig autorow tego Srodowiska zetknalem sie, analizujac i opra-
cowujac dokumentacje L, IL, IIL i IV. ,,Zlotego Grona’, o ktorym pisalem
prace magisterska. IV Wystawa i Sympozjum ,,Ztotego Grona” w Zielonej
Gorze w 1969 roku miaty hasto przewodnie ,,Sztuka i krytyka u nas, dzisiaj”
Na wystawe skladaly si¢ prace artystow wybranych przez krytykéw sztuki.
Pod przewodnictwem prof. Juliusza Starzynskiego z Instytutu Sztuki PAN
odautorsko i indywidualnie typowali oni do udziatu w tej imprezie poje-
dynczych, najwazniejszych ich zdaniem artystéw polskich. Na przyklad Ja-
nusz Bogucki wskazat Zbigniewa Diubaka, Juliusz Starzyniski — Romana
Opalke, a Jerzy Ludwinski wskazat nie jednego, lecz az czterech autoréw,
co mogto $wiadczy¢ o réznorodnosci kryteridw oceny i braku jednolito-
$ci wyboru. Wsréd artystow pochodzacych gtownie z Warszawy i Krako-
wa obecnos¢ wroclawian szczegdlnie mnie interesowata. Poruszony bytem
zwlaszcza wyborem przez Ludwinskiego prac Jana Chwalczyka, ktdry byt
moim nauczycielem plastyki w MDKu we Wroctawiu.

Pierwszy, bezposredni kontakt z Jerzym Ludwinskim w maju 1971
roku we Wroctawiu nie zapowiadal jeszcze znajomosci, ktdra po stronie
Jurka nie nalezata zapewne do najwazniejszych, a dla mnie przerodzita
sie w symboliczng wprawdzie, ale bezcenna przyjazn.

Pierwsze kontakty z mysla Jerzego Ludwinskiego nie nalezaly do ta-
twych intelektualnie. Czy to na pierwszym spotkaniu we Wroctawiu, czy
potem w Zielonej Gorze i na plenerze w Osiekach 1973 roku, wysta-
pienia Jurka mialy dla mnie wiele niedomdéwien i niejasnosci w poru-
szanych kwestiach. Zagadnienia sztuki wspoélczesnej, podawane i roz-
patrywane jedynie w stowie, byly bardzo abstrakcyjne i niezrozumiate.
Jednakze prostota ujecia oraz surowoscia i perswazja glosu Jerzego wy-
wolywaly niepokdj poznawczy. Tworzyly wrazenie i atmosfere zagad-
kowosci, a nawet tajemnicy. Jurek zadawal piekielnie proste i z pozoru
czytelne pytania. Udzielal sobie i stuchaczom logicznych i przejrzystych
odpowiedzi. Snut hipotezy i wizje przyszlosci sztuki, by na koniec zno-
wu powracaé do pytan i... pozostawa¢ z otwartymi kwestiami. Dlatego
te pierwsze kontakty bezposrednie, te trzy wystapienia Jerzego Ludwin-
skiego na spotkaniu we Wroclawiu, na Sympozjum w Zielonej Gérze
i Plenerze w Osiekach, przykuwaly moja uwage i drazyly mysli. Moje,
woéwczas mieszane i sprzeczne uczucia wzgledem teorii Jerzego Lu-
dwinskiego, wynikaly z teoretycznego nieprzygotowania do catkowicie
dla mnie nowych, problemowych pogladéw i jednoczesnego, rosnacego
zaciekawienia nimi. Jurek Ludwinski autentycznie, na podstawie mojej
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wlasnej analizy i dociekliwosci, stawal si¢ dla mnie autorytetem w po-
strzeganiu i wyjasnianiu trudnego zjawiska sztuki.

Rok po pierwszym, bezposrednim spotkaniu wroctawskim, prébo-
walem kontynuowa¢ aktywny kontakt z Jerzym Ludwinskim i kregiem
wroctawskich konceptualistéw. Pod hastem ,Grono Jerzego Ludwin-
skiego” , w grudniu 1972 roku, zaprositem Jurka z kolegami z Wrocta-
wia do Torunia, do Galerii Latajacej. Jednakze Jurek z wroclawskimi
konceptualistami nie dojechat i byta to jedyna, niezrealizowana wyrwa
w sze$ciopunktowym programie mej Galerii. Przypomne tylko, ze pre-
ferowata ona bezposredni, komentowany, zywy kontakt autoréw z od-

CALERTIA JFUNKZT

¥ Polace {1 ne éwiecie pojawils si¢ w ustatnich latach
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2z grubgze podeielid na troy grupy. Plerws:za

rakie, lansujs wykle jeden wybrany prz

X do drugie] grupy zalic
R

galerie gry, w ki gh ©
nieustanna konfrontacja pomiedzy z]awiskami najberdzie]
alnymi bez wzgledu ne ich przynaleincdt do Jakielkolwisk fendencii
w situce. Wreszoie optainis grupa to salerie pojeciowe, w kidrych
wystawy, zdarzenia ouy akoje Bchadzy ne drugl plan, neicmiast
najweiniejezy jest sam proepiyw informacii. Dletego galerie tego
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Co bedzle dalej, zobeczymy.

aerzy Ludwirfaki
Galeria Punkt, 1977

Kolekcja Dolnoslaskiego Towarzystwa Zachety Sztuk Pieknych we Wroctawiu

Point Gallery, 1977
Collection of Zacheta Association for Fine Arts in Wroctaw

biorcami podczas trzydniowych spotkan w piwnicy Klubu ZMS ,,Iskra”.
I ze w listopadzie — grudniu 1972 r. odbylo sie tych spotkan pie¢, a wy-
stapili w nich: Przemek Kwiek — Zofia Kulik, Jan Stanistaw Wojcie-
chowski, Wiktor Gutt i Waldemar Raniszewski, Grupa ,Wprost” (Ma-
ciej Bieniasz, Zbylut Grzywacz, Leszek Sobocki i Jacek Walto$), Krag
Maitrei (Urszula Broll, Andrzej Urbanowicz i Henryk Waniek), Ro-
botnicy Sztuki z Galerii EL w Elblagu (Gerard Kwiatkowski, pdzniej
Blum i Piotr Bernacki z dokumentacja prac Pawla Freislera, Henryka
Morela i Anastazego B. Wisniewskiego) oraz ,Osme kino” Jézefa Ro-
bakowskiego z Antonim Mikolajczykiem, Aniofem R6zyckim, Pawlem
Kwiekiem i pracami Zbigniewa Rybczynskiego oraz Ryszarda Waski.
Dopiero w styczniu 1973 roku w nastepnej mojej Galerii ,CO” zastep-
czo, jako przedstawiciele Wroclawia (wybijajacego si¢ na polskiej mapie
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aktywnej, mlodej sztuki), przyjechali do Torunia najwieksi kontestato-
rzy zycia spoteczno-politycznego i sztuki z poczatku dekady gierkow-
skiej — z Galerii ,,Tak”: Anastazy B. Wisniewski z Roksang K. Sokolow-
ska i Leszkiem Przyjemskim.

Te wyrwe w realizacji programu Galerii Latajacej z grudnia 1972 r. Ju-
rek symbolicznie naprawil w swojej Galerii PUNKT. Zalozy! jg pigc lat
pdzniej w miejscu Latajacej i na jej inauguracje zaprosit Galerig Latajg-
cqg — wspomnienie.

Nastepny, bezposredni kontakt poznawczy z pogladami Jurka oraz Jego
postawa otwartoéci na sztuke eksperymentalng, przypadt na Miedzyna-
rodowy Integracyjny Plener Wiejski Osetnica na Dolnym Slasku w 1974 r.
Plener ten zapisal si¢ w mojej pamieci gléwnie kilkoma wydarzeniami,
a przede wszystkim pierwszym do$wiadczeniem performanceu jako gatun-
ku sztuki. Pokaz Tima Jonesa z Wielkiej Brytanii, rozegrany w sali konferen-
cyjnej plenerowego osrodka, praktycznie okredlit mi definicje performanceu
— wchodzacego na artystyczng scene nowego gatunku wypowiedzi. Dru-
gim, waznym dos$wiadczeniem sztuki na plenerze Osetnica "74 bylo obco-
wanie z pierwszymi, narracyjnymi i adoratywnymi, malarskimi obiektami
w przestrzeni publicznej, a szczegdlnie z obiektows instalacja symboliczng
Miry Zelechower — Aleksiun i Andrzeja Po$piecha, pt. Kapliczka chleba po-
wszedniego. ,JOsetnica 74" miata tez bardzo przejmujacy ideowo-programo-
wy akcent w wystapieniu Malgosi Iwanowskiej, ktéra zadeklarowata wtedy
potrzebe i perspektywe calkowitego zarzucenia uprawiania wlasnej twérczo-
$ci. Jej antykreacjonizm, niezwykle ekspresyjnie podany, do dzi§ wywoluje we
mnie silne poruszenie mysli szukajacych sensu sztuki. Czwartym wydarze-
niem bylo spotkanie z sensybilizmem Zbigniewa Makarewicza.

W plenerowych kontaktach z osoba Jurka obserwowalem Jego
wprawdzie powsciagliwag, ale wyrazna i zdumiewajacg otwartos¢ na sty-
listycznie odmienne propozycje autoréw oraz akceptacje bardzo roz-
nych, indywidualnych postaw uczestnikéw pleneru. Jurek Ludwinski
nie wynosil si¢ ze swoimi pogladami, nie krytykowal, natomiast roz-
mawial z autorami, uwaznie przygladal sie ich pracom, zadawat pyta-
nia. Pamietam Jego zafrasowang i napieta twarz ze zdjecia dokumentacji
wernisazu Kapliczki chleba powszedniego, demonstracyjnie po$wiecanej
przez ksigdza z macierzystej dla wsi Konradéwka parafii. Podobnie pa-
migtam zdystansowany i napiety kontakt z Kapliczkg Gorana Trbulja-
ka z Zagrzebia, ktdéry na plenerze tworzyt konceptualng ksiazke, drazac
sze$édziesigciokartkowy zeszyt w papierze kratkowanym.

Niezwykle charakterystyczna i cenna cecha osobowoéci Jerzego Lu-
dwinskiego oraz Jego praktyki krytycznej i teoretycznej byta szeroka
tolerancja dla réznych, rozpierajacych koncepcje sztuki zjawisk oraz
umiejetno$¢ znajdowania w nich pojedynczych, samoistnych wartosci.
Z tego braly si¢ idee rozpraszania sie sztuki, zanurzania jej w rzeczywi-
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stosci, porzucania przez artystow ukltadu artystycznego. Z tego wyloni-
fa si¢ takze koncepcja sztuki biezacej jako archipelagu rozproszonych
wysp, niemajacych ze soba kontaktu, ani komunikacji.

Ale wracajac do historii moich kontaktéw z osobg i mysla Jerzego Ludwin-
skiego, pamietam, iz rok wczeéniej, podczas V. Miedzynarodowego Biennale
Form Przestrzennych w Elblagu w 1973 r. trafilem na katalog ze ,,Zjazdu Ma-
rzycieli” w Galerii EL z 1971 r., z wkiadka Jerzego Ludwinskiego. Zawiera ona
niemal rysunkowy, niezwykle przejrzysty Aneks do ,,Sztuki w epoce postarty-
stycznej”. Rozrysowanie jakby mapy catej problematyki artykutu na pieciu stro-
nach Aneksu, niezwykle klarownie po$wiadcza o analitycznych i syntetycznych
zdolnosciach Ludwinskiego do wydzielania i porzadkowania zjawisk Zycia ar-
tystycznego, jakze nieprzejrzystych dla wielu badaczy sztuki biezacej.

Dla potrzeb dydaktyki upowszechniania sztuki, przy rozpatrywaniu
wzajemnych relacji miedzy praktyka artysty a teoretyczng praktyka bada-
cza, komentatora, krytyka i teoretyka sztuki, Aneks do ,,Sztuki w epoce po-
startystycznej” wprowadza koncepcje réwnouprawnienia dziatalnosci teo-
retycznej krytyka i teoretyka sztuki z dzialalno$cig praktyczng artysty.
Réwnoprawne traktowanie sztuki z teorig sztuki uzasadnia — zdaniem
Ludwinskiego — wieksza szybko$¢ proceséw intelektualnych od szybko-
$ci proceséw technologicznych. W konteksécie pogladu Mieczystawa Po-
rebskiego (Ikonosfera, rozdzial: Rola krytyki) o dzialalnosci krytycznej
i teoretycznej jako wtdrnej wobec dzialalnosci praktycznej artysty, teza Lu-
dwinskiego i koncepcja réwnowaznego traktowania sztuki i teorii sztuki ma
fundamentalne, niemal rewolucyjne znaczenie. W praktyce sztuki koncep-
tualnej, postugujacej sie jedynie stowem i wykresami, réwnouprawnienie
krytyki i teorii sztuki z praktyka artystyczna byto wyjatkowo uzasadnione.
Obydwaj autorzy postugiwali si¢ podobnym lub tym samym jezykiem.

Nie pami¢tam juz dokladnie jak dlugo trwato drazenie materii stow-
nej — myslowej artykulu Sztuka w epoce postartystycznej, ale im wie-
cej potrafitem znalez¢ z wlasnej znajomosci sztuki i obserwacji Zycia ar-
tystycznego konkretnych dowodéw i obrazowych przyktadéw, ktérych
reprodukgji artykul nie zawieral, tym pewniej stosowatem w dydakty-
ce metod upowszechniania kultury plastycznej rozwazania, opcje i roz-
strzygniecia Jerzego Ludwinskiego.

Wiréd ponad 50. zagadnien programowych i egzaminacyjnych z Me-
tod upowszechniania kultury plastycznej na IV. lub V. roku studiéw arty-
styczno-pedagogicznych dziennych oraz zaocznych z wychowania pla-
stycznego na UMK w Toruniu w latach 70., 80. i 90. do 2000 roku, jedna
piata pozycji stanowily pojecia i problemy sztuki w epoce postartystycz-
nej, wydobyte z artykulu. Omawiatem na wyktadach i egzekwowalem
na egzaminach znajomo$¢ ttumaczaca:

- samg koncepcje epoki postartystycznej i przyktady sztuki tej epoki;
- problematyke dewaluacji oryginatu i dematerializacji dzieta sztuki;

JERZY LUDWINSKI — ILUMINARZ SZTUKI WIESEAW SMUZNY

- inny zapis dziela sztuki oraz jego czasowo$¢;

- komplikacje¢ relacji artysta — dzielo — odbiorca oraz pojeciowoséé
dzieta sztuki;

- kompletny rozpad czasoprzestrzennej struktury dzieta sztuki oraz

- probe wyjscia artystéw z uktadu artystycznego.

Zestaw zagadnien i pytan dotyczacych epoki postartystycznej zamy-
kaly tematy takie jak: system artystyczny, sztuka niemozliwa i sztuka
nieobecna. Po Tumulcie Toruniskim 1989 r. doszly jeszcze kluczowe za-
gadnienia, publikowane w katalogu pod hastem ,,sztuka kazda” i zjawi-
sko implozji sztuki.

Znajomos¢ problematyki poruszonej w Sztuce w epoce postartystycz-
nej, o ktorej wyksztalcenie w $wiadomosci torunskich absolwentéw
sztuki na UMK na przestrzeni ostatniego ¢wieréwiecza XX wieku in-
tensywnie zabiegalem (poprzez aktywna dydaktyke upowszechniania
kultury plastycznej), w sposéb niezwykle anielski koita moje wlasne leki
i troski uprawiania sztuki postartystyczne;j i sztuki kazdej.

W najbardziej intelektualnie wymagajacym, poznanskim, akademickim $ro-
dowisku sztuki, w ktérym Jerzy Ludwinski od czasu ,,Akumulatoréw” Jaro-
stawa Koztowskiego byl autorytetem i ktére najpelniej skorzystato z Jego nie-
zwyklego $wiattodawstwa sztuki, moglem swobodnie i przekonujaco (dzieki
znajomoéci problematyki postartystycznej) referowa¢ swoje wiasne fascynacje
artystyczne i rezultaty Magii liczb czy Lucimia. Mialo to miejsce, kiedy ubiega-
lem sie o dwa akademickie ich namaszczenia na pierwszy i drugi stopien kwa-
lifikacji. Orientacja ,,innego zapisu dziela sztuki’, ktora w mojej Magii liczb mo-
gla odnalez¢ jeszcze jedno wcielenie i prowokacja ,wyjécia artystow z ukladu
artystycznego” — calkowicie samodzielnie podjeta w 1977 r. przez Grupe Dzia-
tania (Bogdan Chmielewski, Witold Chmielewski, Andrzej Maziec, Stanistaw
Wasilewski i ja) i zrealizowana w Lucimiu w sztuce spolecznej, pilotowaty moje,
przewodowe eksplikacje na poznariskiej PWSSP w 1993 i 1995 roku.

Znajomo$¢ problematyki sztuki w epoce postartystycznej Jurka Lu-
dwinskiego data mi swobodg¢ we wiasnych zachowaniach artystycznych
i docenianiu tworczoéci innych. Tej, nawet malo wyraznej albo tej, kto-
ra si¢ nie podoba nawet moim przyjaciotom, ktérych sztuke bezwzgled-
nie, albo prawie zawsze, cenie.

Antydoktrynerski i poznawczo wydajny, eksploracyjny przyktad
otwartoéci Jurka na sztuke biezaca nadal pozostawia niepokéj pominig-
cia jakiego$ zjawiska artystycznego we wlasnym, permanentnym ksztal-
ceniu artystycznym. Ale niepokdj ten paradoksalnie wynika ze... spo-
koju wszechstronnego nastawienia si¢ na sztuke biezaca, wyrostego pod
skrzydlami §wiattodawcy sztuki — Jerzego Ludwinskiego.

Jurka, ktéry ciggle fascynuje mnie Swoja mysla o sztuce. Wielkiego jej
fana, jak i kibica torunskich Aniotéw. Jurka — Aniota pojmowania sztuki.

Torun, dn. 10.03.2011 r.
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Wiestaw Smuzny

Jerzy Ludwinski
— aluminary of art
(Personal memories
and reflections)

In English: luminous [Tu:minas] adj 1. shining, illustrious; light 2. (writer, etc.)
explaining, <casting light on> a problem

How to best define the role Jurek played in my life and, as I believe, in
the lives of many others who devoted their lives to art. It was a great
and exceptional role, hence my association with illumination. In the
dedication on the sash in his funeral flowers I wrote: For Jurek - the
light giver of art.

When as a young assistant to Professor Janusz Bogucki I was preparing
to explain - first to myself, and then to my students - the complex
phenomenon of the 20th century art, and especially the new art of the
time, that is of the 60s and 70s, I found an illustrious explication of the
matter in Jerzy Ludwinski’s article Art in the Postartistic Age, published
in the April edition of “Odra” magazine in 1971. But it was not until
three or four years later that I studied the article more thoroughly for my
PhD dissertation on the reception of artistic avant-garde.

In the early years of my career, up to 1981, I was an assistant to
two lecturers — professors at the Artistic and Pedagogy Institute at
the Nicolaus Copernicus University — Janusz Bogucki and Stefan
Koscielecki. I gave classes in two subjects: methodics of popularising art
and methodics of artistic education.

Since 1973 I also gave a lecture on “Methods of popularising art” at
a three-semester-long part-time university course in Artistic Education,
first of the kind in the country. In the next year I had to prepare
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a syllabus for the subject “Methods of promoting artistic culture”. The
syllabus for the lecture and the seminars I presented was officially
accepted as the national standard for studies in the field of artistic
education. It was based on history and philosophy of art, aesthetics and
sociology of culture. I included elements of art theory and criticism,
as well as observations of the current artistic scene. It referred to the
local and national exhibitions reviewed in “Sztuka’, “Projekt” and
“Biuletyn Informacyjny Zwiazku Polskich Artystow Plastykow”, as well
as in other magazines published in the 70s.

One of the key questions of the issues of popularising arts was the notion
of art itself. The definition of art according to Wladystaw Tatarkiewicz’s
A History of Six Ideas as being highly eloquent, three-dimensional and
including a twofold alternative (being dependant on the author as well
as on the recipient of the work of art) with its declaration of being open
to progress, was only adequate in the case of traditional art of the “Ars
longa vitae brevis” canon. As a cognitive tool for ambitious methodics of
popularizing art, directed towards the present and the future of artistic
culture, it proved insufficient for analyzing and evaluating phenomena of
fresh art of avant-garde origins or programs. The definition of art from the
Six Ideas was not useful in thinking about a work of art as a transmission,
a message, in a dynamic and changeable form of a process, elusive and
ephemeral, with minimalistic program or even - a zero form.

Artworks with a concept or idea completely contradictory to the
assumptions of ars longa — its timelessness and perpetuity, received
some radically different interpretations dispersed in various comments
and published texts. Going through the sources and analyzing
theoretical literature led me at the time to five articles published for five
consecutive months in “Odra’, starting in January 1971. These were:
Polish Avant-garde Painting by Bozena Kowalska; Art in the Process of
Self-destruction by Zdzistaw Jurkiewicz; Antoni Dzieduszycki’s Art in
Search of the Important; and Jerzy Ludwinski’s Art in the Postartistic Age.
The fifth article was a provocative and critical view on the propaganda
iconosphere in the provincial Poland written by the artist most popular
in the media, Wladystaw Hasior himself.

But as I mentioned before, I got to actually read the articles later, the
moment was unintentionally postponed in time to three, four years...
Because at the time when “Odra” published Art in the Postartistic Age
I myself organized a trip to Wroclaw for my students of art at the
Nicolaus Copernicus University to see Apocalypsis cum figuris at
Jerzy Grotowski’s Teatr Laboratorium. Professor Janusz Bogucki who
was our guide at this educational study trip organized a meeting with
the conceptualists from Wroctaw in the Club of Artistic Associations
(Klub Zwigzkéw Twérczych). As far as I remember, apart from Jerzy
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Ludwinski there were also: Wanda Golkowska, Jan Chwalczyk,
Zdzistaw Jurkiewicz, Barbara Koztowska, Zbigniew Makarewicz and
Jerzy Rosolowicz.

My first encounter with works of those artists was when I analyzed
documentation of the 1st, 2nd, 3rd and 4th “Golden Bunch of Grapes”
[an annual art event in Zielona Gdra] which was the subject of my MA
thesis. The motto of the 4th Exhibition and Symposium “Golden Bunch
of Grapes” in 1969 was “Art and art criticism here, today”. The exhibition
presented works of artists selected by a group of art critics presided by
Prof. Juliusz Starzynski from The Institute of Art of The Polish Academy
of Sciences. Each of the critics individually chose one, most important
in their opinion, Polish artist. Janusz Bogucki, for instance, pointed
to Zbigniew Dlubak, Juliusz Starzunski to Roman Opatka and Jerzy
Ludwinski chose not one but four authors, which might suggest his
diverse evaluation criteria and lack of homogenic choice. Among all the
artists, mainly from Warsaw and Cracow, I was especially interested in
those representing Wroctaw. I was particularly touched by Ludwinski’s
choice of Jan Chwatczyk’s works, as he had been my art teacher in a
community centre in Wroctaw.

The first time I met Jerzy Ludwinski in person was in May 1971
in Wroclaw, but it certainly did not look like a beginning of an
acquaintance, which for Jurek was perhaps not the most significant one,
but for me turned into a symbolic, but nonetheless priceless friendship.

My first encounters with Jerzy Ludwinski’s thought were not the
easiest ones intellectually. Be it the first meeting in Wroctaw, or later
in Zielona Goéra and at a plein-air session in Osieki in 1973, I found
Jurek’s speeches full of ambiguous undertones and generally rather
unclear. The problems of contemporary art presented and regarded in
words only were extremely abstract and hard to understand. However,
the simplicity of his own perspective and a certain severity of his
persuasive voice provoked my cognitive unrest. He created a feeling
and atmosphere of mysteriousness, a mystery even. Jurek would ask
terribly simple and seemingly perfectly understandable questions.
He would answer them with logic and clarity. He would speculate and
create different visions of art only to return to the questions and... leave
them open. Because of that, those first three live encounters with Jerzy
Ludwinski at his speeches in Wroclaw, Symposium in Zielona Géra and
the plein-air session in Osieki captured my attention and haunted my
mind. My, at the time mixed and contradictory, feelings about Jerzy
Ludwinski’s theories were caused by lack of theoretical background that
made me unprepared for the new problems and opinions, for which
my interest grew stronger and stronger. As a result of my own analyses
and curiosity, I began to see Jurek Ludwinski as an actual authority on
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perceiving and explaining the complex matters of art.

Year after our first encounter in Wroctaw I tried to keep in touch with
Jerzy Ludwinski and the circle of conceptualists. In December 1972
I invited Jurek and his colleagues from Wroctaw to Torun for a discussion
panel “The circle of Jerzy Ludwinski” in the Latajaca [Flying] Gallery.
Unfortunately, Jurek and the conceptualists did not make it to Torun and
this was the only unrealized gap in my gallery’s program. Just as a reminder
let me mention that the gallery aimed at creating direct, commented
and live contact between artists and the audience during three-day-long
meetings in the basement of a Youth Club “Iskra” [“Spark”]. Five such
meetings took place between November and December 1972, and the
guests were: Przemek Kwiek, Zofia Kulik, Jan Stanistaw Wojciechowski,
Wiktor Gutt and Waldemar Raniszewski, the group “Wprost” (Maciej
Bieniasz, Zbylut Grzywacz, Leszek Sobocki and Jacek Walto$), the circle
of Maitrea (Urszula Broll, Andrzej Urbanowicz and Henryk Waniek),
the Labourers of Art (Robotnicy Sztuki) from the EL Gallery in
Elblag (Gerard Kwiatkowski, and later Blum and Piotr Bernacki with
documentation of works by Pawet Freisler, Henryk Morel and Anastazy
B. Wisniewski), and the “Eighth Cinema” of Jozef Robakowski and
Antoni Mikotajczyk, Aniot Rozycki, Pawel Kwieki and works of Zbigniew
Rybczynski and Ryszard Wasko. It was not until January 1973, in my
next gallery “CO” [“WHAT”] that the representatives of Wroctaw (a city
definitely standing out on the Polish map of active fresh art) came to Torun.
These were the greatest remonstrators of the socio-political reality and art
of the first decade of Gierek — from the Gallery “Tak” [“Yes”]: Anastazy
B. Wiéniewski with Roksana K. Sokolowska and Leszek Przyjemski.
The gap in the program of my Latajaca Gallery from December 1972 was
symbolically compensated by Jurek in his Gallery PUNKT [POINT].
He founded it five years later in the premises of former Latajaca and
organized an event Latajgca Gallery — a memory for the opening.

The next opportunity to confront with Jurek’s ideas and his open
approach towards experimental art was at the International Integrational
Rural Plein-air Session in Osetnica, in South Silesia in 1974. I remember
this symposium for a few events, especially my first experience with
performance as art genre. The show by an UK artist Tim Jones that took
place in the conference room of the resort has set up the definition of
performance for me — a new way of expression only just entering the
art scene. The other significant experience during the plein-air session in
Osetnica 74 was to see the first narrative and adorative painting objects
in the public space, especially the object symbolic installation by Mira
Zelechower-Aleksium and Andrzej Pospiech, called The Chapel of the
daily Bread. There was also one extremely moving, ideological manifest
during “Osetnica '74”. It was a presentation of Malgosia Iwanowska, who

99




100

WIESEAW SMUZNY JERZY LUDWINSKI — A LUMINARY OF ART

declared the need and perspective of quitting art altogether. Even today,
her anti-creationism, presented in a very expressive manner, causes
a stir in my mind, ever searching for the meaning and sense of art. And
the fourth event worth mentioning was the meeting with Zbigniew
Makarewicz’s sensibilism.

During the plein-air session I watched Jurek very closely and saw his
restrained, yet amazing openness to stylistically very different pieces and
his acceptance of diverse, individual artistic attitudes of the participants.
Jurek Ludwinski Gould never patronize anyone with his opinions, nor
would he criticize, instead he would talk to the authors, closely look
at their works and ask questions. I remember His worried and tense
face on one of the photographs from the vernissage of The Chapel of the
Daily Bread, conspicuously sprinkled with holy water by the local priest
from the village Konradéwek. I also remember his reserve and tension
in contact with the Chapel by Goran Trbuljak from Zagreb, who devoted
his time at the session to creating a conceptual book by drilling a sixty-
page notebook in squared paper.

One of the very precious and characteristic features of Jerzy
Ludwinski’s personality and His critical and theoretical practice was
His great tolerance to all the different phenomena bursting within the
conception of art, as well as His ability to find their particular values.
This is where it all came from: the ideas of dispersing of art, of merging
it into reality, and of abandoning the artistic system by the authors.
From here, the concept of current art as an archipelago of scattered
islands completely disconnected from each other emerged.

But back to the history of my contacts with Jerzy Ludwinski and his
thought. I remember that a year earlier, at the 5th International Biennial
of Spacious Forms in Elblag in 1973 I came across a catalogue of the
“Dreamers Convention” (1971) at the EL Gallery with Jerzy Ludwinski’s
insert. It was a drawing-like and very accurate Annex to the “Art in th
Postartistic Age”. Sketching a sort of a map to outline the problems of the
article on five pages of the Annex shows with great clarity Ludwinski’s
analytic and synthetic skills to divide and organize artistic phenomena,
which seems so obscure to many researchers in contemporary art.

For the purposes of teaching the subject of popularizing art Annex to
the “Art in the Postartistic Age” proves to be very useful when analyzing
the interrelations between the artistic practice of the author and the
theoretical practice of the scholar, commentator, critic and theorist of
art. It introduces the idea of equality between the theoretical activity of
critics and theorists and the practical artistic activity. Treating art theory
and practice equally is justified — in Ludwinski’s opinion — by the fact
that intellectual processes are much faster than the technological ones.
In the context of Mieczystaw Porgbski’s views on critical and theoretical
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practices being secondary to the artistic practice (Iconosphere, chapter:
The Role of the Critic), Ludwinski’s idea of treating art and theory
equally has a fundamental, almost revolutionary meaning. In the
practice of conceptual art, which uses only words and diagrams, the
equality of the critique and theory of art with artistic practice was highly
adequate. Both authors used the same, or similar, language.

I do not remember exactly how much time did I spend digging into
the words and thoughts of the article Art in the Postartistic Age, but the
more proofs and pictorial examples I was able to find basing on my own
knowledge of art and my own observations of the art scene, the more
confident I became in using Jerzy Ludwinski’s thoughts, propositions
and solutions in my teaching practice.

Among over 50 syllabus topics and examination questions on the
Methods of Popularizing Visual Culture for the fourth and fifth-year
students of the artistic and pedagogy full-time studies and the part-time
studies in artistic education at the Nicolaus Copernicus University in
Torun between the 70s and the year 2000, 20 percent of the questions
concerned the problems and notions of art in the postartistic age,
based on the one article. I taught and exacted during examinations the
knowledge of the following:

- the concept of postartistic age and examples of artworks of the pe-
riod;

- the issues of devaluation of the original and dematrialization of ar-
twork;

- different media of the work of art and the problem of time;

- complexity of the artist — piece — viewer relation and the concep-
tuality of the work of art;

- the complete disintegration of the space-time structure of the work
of art;

- artists’ attempts to leave the artistic framework.

The set of problems and questions concerning the postartistic age was
completed with such topics as: the artistic system, the impossible and
absent art. After the exhibition Torunt Tumult in 1989 I added the key
issues published in the catalogue as “every art” and the phenomenon of
the implosion of art.

The knowledge of the ideas presented in Art in the Postartistic Age,
that I so intensively tried to pass on to my art students at the Nicolaus
Copernicus University for the last quarter of the 20th century (through
teaching the subject of popularizing visual culture), has heavenly
soothed my own fears and worries concerning practicing postartistic
and every art.

In the most intellectually challenging academic circles, in Poznan,
Jerzy Ludwinski was also an authority. This was the milieu that benefited
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fully from his extraordinary skill of casting light on art. Thanks to
my knowledge of postartistic issues, I was able to present freely and
persuasively my own fascinations and the results of the Magic of
Numbers, as well as my experiences from Lucim. It was when I applied
for the first and second level of academic qualification. The ,,different
notation of an artwork” found one more incarnation in my Magic of
Numbers, and the “artists leaving the artistic system/framework”
became a social art provocation — performed independently in 1977
by The Group of Action (Bogdan Chmielewski, Witold Chmielewski,
Andrzej Maziec, Stanistaw Wasilewski and I). These were the leading
experiences for my academic explications at the Academy of Fine Arts
in Poznan in 1993 and 1995.

Knowing Jerzy Ludwinski’s ideas of art in the postartistic age has also
given me freedom within my own artistic activities and allowed me to
appreciate the works of others. Even the vague ones, or the ones disliked
by my friends whose art I always, or almost always, fancy.

The anti-doctrinarian, cognitively very efficient and explorational
example of JureK’s openness to contemporary art leaves me to this day
with a certain anxiety and fear of omitting an artistic phenomenon in
the course of my own permanent artistic education. But this feeling of
unrest stems paradoxically from... the peace of opening oneself fully
and on many levels to contemporary art, which developed under the
wing of the luminary of art — Jerzy Ludwinski.

Jurek who has never ceased to fascinate me with his reflections on art.
Its biggest fan, as well as a supporter of the Angels of Torun. Jurek — an
Angel of understanding art.

Torun, 10th March 2011

Trans. Aleksandra Jakubczak

Arty$ci | Artists
Moje Archiwum / My Archive

Jerzy Ludwinski
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W dniu 18.XII. 1968 r., péznym wieczorem, stworzylem koncepcje wy-
darzenia, ktdrego final odbywa si¢ teraz tu — w galerii ,,Pod Mong Lizg”
Od tej daty bierzecie Panstwo udziat w formowaniu si¢ tego wydarzenia.
JesteScie wspoltworcami i tworzywem.

Jako wspoltworcy jestescie dostatecznie $wiadomi wielkos$ci ryzyka eks-
perymentu.

Jezeli konicowy efekt tego dzialania artystycznego bedzie nieudany —
cze$¢ odpowiedzialnoséci spadnie na Was.

(...)

Prosze nie ucieka¢ z Galerii przed zakonczeniem akcji.

Decydujac si¢ w swojej pracy na uzycie jakiego§ materialu — musze
zna¢ jego cechy i wlasciwosci.

W tym wypadku, mam absolutng pewno$¢, ze tworzywo, ktére wybra-
fem — nie tylko nie niszczeje, ale w miar¢ uzywania staje si¢ bardziej
szlachetne bez wzgledu na konicowy wynik eksperymentu.

Wziglem Was takich — jakimi jeste$cie — jakimi chcielibyscie by¢, jak
sobie Was wyobrazam. Wziaglem Was w opakowaniu.

W paltach lub bez, w garniturach i sukienkach, w poniczochach i majt-
kach — z torebkami i portfelami, lub bez.

Do tego momentu wszystko przebiega pomyslnie.

Stoicie lub siedzicie — tak jak chciatem.

Odlegtlosci i proporcje, kontrasty i podobienstwa sa prawidtowe.

Krew w Waszych zytach krazy tak jak chciatem.

Oddychacie i myslicie prawidtowo.

Ale mozna Was rozpakowa¢. Czuje Wasze zazenowanie. Na to, nie jeste-
$cie przygotowani. Nie uprzedzitem Was o tym.

Idac na zabawe kapiecie si¢, myjecie doktadnie — wktadacie czysta i na-
jelegantsza bielizne.

Jednakze — nie przyszliscie tu bawi¢ sie. Wasze opakowanie nie intere-
suje mnie. Opakowanie nie zawsze §wiadczy o gatunku produktu.

Zdejmijcie palta... buty... bluzki... spddnice... sukienki... marynar-
ki... swe-try... spodnie... halki... podkoszulki... biustonosze... majt-
ki... kalesony... poniczochy... skarpetki... wszystko...

Jestescie nadzy.

Wiem, nie wszyscy macie piekne ciala. Nie wstydzcie si¢ tego. (...)
Jestescie tworzywem. Obraz nie jest jeszcze skonczony.

A co ja robie i dlaczego nie ma mnie miedzy Wami?

A moze jestem tu — w Galerii.

Albo tylko zajrzatem i teraz chodzg¢ sobie po ulicach. Ogladam wysta-
wy sklepowe. Lub ogladam zabytki. Zajety tym, moze zupelnie zapo-
mnialem o Was.

(...)

WLODZIMIERZ BOROWSKI

Wystawa Wtodzimierza Borowskiego, Galeria Pod Mong Lisg, 1969
fot. Michat Diament; Dzieki uprzejmosci Krystyny Djament
Wtodzimierz Borowski’s Exhibition, The Mona Lisa Gallery, 1968
photo Michat Diament; Courtesy of Krystyna Djament

A moze zadowolony z przebiegu eksperymentu siedz¢ sobie w jakiej$
knajpie i pije Wasze zdrowie.

Pi¢ moge réwniez z rozpaczy, ze eksperyment poszedl na marne.
A moze zechcialem sam by¢ réwniez materialem swego eksperymentu.
()

Probuje stworzy¢ wielki obraz.

Odsuwam siebie od Was coraz dalej i chyba nigdy nie bedzie on dla
mnie dostatecznie duzy.

Wy sami, wychodzac z tej Galerii, bedziecie ten obraz rozciggac i kom-
plikowa¢.

Ale to wszystko jest dla mnie za malo.

Albo uznalem, ze jestescie bardzo nedznym tworzywem.

Tylko sam z siebie moge co$ stworzy¢.

Czy ja naprawde znam dobrze wlasciwosci mego tworzywa?

Czy nie przesadzilem — twierdzac — Ze tworzywo to nie ulega znisz-
czeniu? I nawet, jezeli eksperyment sie udal, to czy nie jest przesadna
taka bezinteresowno$¢ sztuki — gdy twdrca nie moze juz zobaczy¢ swe-
go dzieta?

Prosze uwaznie przyjrze¢ sie zdjeciom wiszacym w Galerii.

To sa reklaméwki mego tworzywa. Pokazana jest na nich zaledwie zni-
koma czes¢ tego asortymentu.

Produkcja trwa.

(...)

W. Borowski, Fubki Tarb, ,0dra” 1969, nr 6 (frag.).
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Jar Chwazezyk Prasce tq vcSeigoam
Wrogtaw my 511 naukowe
£3 KA lissurska
i3 a5

REPRODUKTOR WIDMA SKONECZNEGC

Proponowany oblekt do realizacjl w czasie sympozjum Wroclaw 70 pod nazwy
Reproduktor Widma Blonecznego — Jest formg - prazyrigdem emitujgqoym na
blalym ekranis éwiatlo sZoneczne w swoJed widmowe] szacie.

 Integralng catose Btanovwig 1
1. Model pojeciowy
2. ¥odel realizacyjny.

a/ wstepne opracowanis ukladéw optyczrych
b/ wstepne propozycje ekrandw exspozycyjmych

Modal pojeciowy /zalozoxy & priori/

- Btworzyé prsyrzed chwytajgoy clggle zmieniajgce sle éwiat2o silonecszne 1 przeksztal-
cajycy &wiatlo w widmowy zmienny Jego obraz, zakladajge oyklicznoéé zmisn a szara—
zem 1ich teoretyozng niepowtarzalnoéé,

— Dokonaé WYBORU gsometrycznago punktu na ziemi, ktéry zdetverminuje system koniecze
nych ustalen fizycznych, Wynlknie z tego, 2e zmisns miejsca w sensie przeniesienia
dgsqsnam w ioxy punkt na kuli ziemskie] snleoksztalci wzglegdnie wrgos zlilwiduje
istnienie zaprogramovansgo zjawiska barwno-przestrzennego. Zatem EEFRUDUXTOR
WIDMA SLORECZNEGO Jest folsle przyplsany miejscu 1 sytuacji, zalezny od azymutu,
diugosci 1 szervkosol geogralicinel.

—~ Swiatzo dajgce obraz widma w R.5.W. Jest wlasnosols pln.ct:. 8sroneczne], obowljzuje
wigo jeJ odnilesienie przy rozpatrywaniu kinetyczaych uxiadéw barw.
. = Przyragd nazwany Reproduktorsm ¥idma Slonecznego nie moze byé rozpatryweny jake

dzlelo sztuxl gdyz Jeat tylkxo nsrzedziem do uzyskania zjawiska przestrzenno-barwe
nego, ktére bgozic ZjawisKicm efemerycznym s

Uwagas:

Ze Wiglydm na moziiwos¢ wystgpowania calego sseregu sekléoed swietlayoh w obrazie
barwno-przestrzemnym, jak réwniez w przyrzgdach optycznyoh - medel pojeciowy nalazy
rospatrywaé a’priori.

Model realizacyjny - Wroclaw

- REPRCDUKTOR WIDMA SIONECZNIGO musi byé wykonsny empirycsznie, bowiem jego model
pojeciowy jest tylio idecgranem. Kazda reslizacja ideogramu deprecjonuje jego za=—
oZenia pojgoiowe, % Praktyosnle wigo zalgczone dane w oyrrach sg szkieletem 0bli-
ozeniowym funkcjl przyrzadu, nie szjawiska barwno-przestrsennego, gdy: Jjego DZTANTR
'SIF Jeat w sassdzie niezaleine w swojaj nieskoncsonej zaiennodci.

= Haturalnie teoretycsny punkt obliczeniowy kgta padania éwiata nz,onnomoso'w prake-
tyce jest na tyle relatywny, 2e moze odnosié 8i¢ do ca2ego Wrocawia, Zatem o wyborze
miejsca, w ktérym naleZy usytuowaé reproduktor widha slonecsnego, mogg decydowad
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apecjaliscl powozenl z urzedu do te] ozynnosci,

- Kasatalt, wlelkoéé form L przestrzeni okreélajqoej POLE GRY jest wynikowgq funkeji
HEPRODUKETORA WIDMA SIONBCZNEGO.

Wroclaw, luty-aarzec 1970 r

Kalgodsrium konfrontacji

mazzC 1970 - praca wkaponcwana na wystawle Sympozjum plastycznego "Wroolaw 70".
kwiecles 1970 - skapozycja w galipl{ "Pod Yong Lizg" /prezentacje proposysi zglo—
. szonych na Sympozjun/

czerwmiec 1570 ~ RWS bierze udzia¥ w wystawie Indywidualne) w Lublinie.

“sierpien 1920 - RWS eksponoweny na wystawis "Propozycje 1" - Swidwiyg,

pasdziernik 1970 - do RWE zostajg dolgczome nowe rozwlazanis tachnologicans usytuowa-
nla ekrandwe

Wotgpne proposycje ekrandw ekspozyoyjnych opracowane
zostaly zlozons ne wystawe 3sympozjum “Wroclaw 70" - nastounie Przekazane wraz z
odplsém RWS nowopowstajacemu we Wroczawiu — Centrum Stﬁnﬂ.

Wstepne opracowanie
ukladéw optycznych dajgeych efekt widm siouvcznych w okTesis letnim
do propozjoji formy przestrzennej reproduktora widma sioneczasgo

mgr Zbignlsw Eordylewski

Barwng watege widma slonecznego na ekranie mozemy uzyskaé roskladajgo éwiatlo sloneczne

1 pomocs pryzmatéw, a nastepnie skupiajge je wkleslym zwierciadlem., W okresie lLetnim

/od réwno nocy wiosennej do jesiennej/ w poludnie wysokos¢ Sionca nad horyzontem we
Wroclawiu zmionia sig w przybliieniu w granicach 40° - 55°, Przeprowadzono rachunki
ukedu optycznego dla ¥yoch nachylei. Rozszczeplenie éwiatls sZonecznego moZemy uzyskaé

na dwéch pryzmetach z ciezkiego flintu o kytach tamigcych 60°, Plerwezy pryzmet o bokach
okolo 20 cm umlescié nalezy granicy lamlaey pozlomo, nachylajge normalng pierwsze] écia—
ny pod katem 20° do poziomu, drugl pryzma’ o bokach 40 cm i diugosci 50 c¢m nachylajge
normalng pod katem 65°, Ukled takich dwéch pryzmatéw daje dyspersje katowg @ zakresie
3000-7000 L W granicznych polozeniach Slonca w poiudniss wiosng 1 Jeslenlg = okolo 12°,
latem oko2o 8°, Na pionowym ekrania w odleglofci & m po2oionym na porudnie od ukladu
prysmatéw pozwoli to na uzyskanie widm w zakresis od ozerwieni do ficletu dugobei oko-
1o 80 em i 60 cm. Swiatlo wychodzgce z ukladu pryzmatéw naleiy na ekran skierowaé wklegs—
tym zwierciadiem o érodaicy okolo €5 om. 08 swisrciadla naleiy nackylié pod katem okolo
25° od poziomu., Zaierciadlo powinno mieé promieA krzywisnmy w plaszozyinie plonowej 8 m,
rab w praszczyinis poziomej okoto 20 m. Uzyskane widma bedg wéwczas umlaly dobrza rozdzie~
lone poszcsegélne bDarwy, 8 szeTrokosé wstggl przeblegajgse] plonowe wyniesie okolo 10 om.
Proponowane rozmiary pryzmatéw oraz zwlerciadel powinny zapewnié dostateczny kontrast
obrazu na péinocnsj stronie ekwanu, ktérego wysokosé nie powlmna przekracsaé 3 m. Pray
dwunetrowej szerokoéci ekranu widmo bedzis utrzyaywaé sie praez okres + 1 godziny

okoko poludnia. Podobne dwa uklady optycazne o plaszczyznach gléwnych pryzmatéw skierowanych
®» asymutach 40 1 520° pozwolg na uzyskanis na tym samym ekranie obrazéw widm prses 2zozuny
okres okoZo 8 godzin, w przyblizeniu cd godainy 8 do 16-tad,

Doku mentac]i projektu Reproduktor widma sfonecznego, 1970
Dzigki uprzejmosci artysty

Solar spectrum reproductor, project documentation, 1970
Courtesy of the Artist
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WOJCIECH GILEWICZ

Umowa

Zawarta w dniu 15,03.2011 roku w Toruniu
pomigdzy

Wojciechem Gilewiczem

zamieszkalym w Warszawie przy

zwanym dalej , Artystg”

a

Centrum Sztuki Wspolczesnej Znaki Czasu z siedzibg w Toruniu przy ul. Waly gen.
Sikorskiego 13

reprezentowanym przez

Pawla Lubowskiego - Dyrektora

Roberta Malkiewicza - Glownego Ksiggowego
zwanym dalej ,,CSW”

Przedmiotem niniejszej umowy jest okreslenie zasad wystawienia w siedzibie CSW projekiu
Miasto hinarne zlozonego z obrazu oraz czterech towarzyszacych fotografii i zrealizowania w
przestrzeni wystawienniczej CSW Kolejnego etapu niniejszego projektu artystycznego.

§1
1. CSW oswiadcza, ze jest organizatorem wystawy pod nazwa Wiypelniajge puste pola
odbywajacej si¢ w siedzibie CSW w terminie 25.03-20.05.2011 r. zwanej w dalszej czesci
umowy Wystaws.
2. Artysta oswiadcza, iZ jest autorem projektu Miasto binarne realizowanego przez Artystg od
2003 do 2006 r. kolejno w Warszawie oraz Lodzi, w ramach ktorego Artysta prezentowal
m.in. obraz Miasto hinarne 149x53 cm, olej na plotnie, 2003 - 2006, zwany dalej Obrazem.
3. Artysta o$wiadeza ponadto, ze jest wlascicielem czterech fotografii o wymiarach 20x30 em
kazda, powigzanych z realizowanym przez Artystg projektem Miasto binarne, zwanych dalej
Fotografiami.
4. Artysta o$wiadcza, ze do Obrazu oraz Fotografii przystugujg mu wylaczne i nicograniczone
majatkowe prawa autorskie w zakresic niezbgdnym dla prawidlowego wykonania
przedmiotowej umowy oraz Ze nie sa one obcigzone prawami osob trzecich.

§2
. Artysta wyraza zgod¢ na eksponowanie Obrazu oraz Fotografii w przestrzeni
ekspozyeyjnej CSW w ramach Wystawy, o ktérej mowa w § | ust. 1 umowy.
2. Miejsce eksponowania Obrazu oraz sposob ukladu Fotografii ustali kurator Wystawy,
uzalezniajac uklad od wizualnego i ideologicznego ukladu Wystawy, przy czym Fotografie
powieszone zostana w kolejnosci chronologicznej od najstarszej do najmlodsze;.
3. Artysta postanawia, ze realizacja kolejnego etapu projektu. polegajaca na przemalowaniu,
Obrazu, tak aby jego kolor korespondowal z kolorem otoczenia, w ktorym Obraz jest
cksponowany, przeprowadzona zostanic w przestrzeni wystawienniczej CSW i zostanic
wykonana przez pracownika CSW badZ inna osobg wskazang przez CSW.
4. Strony zgodnie ustalajg, Ze przemalowanie Obrazu nastapi poprzez rownomierne nalozenie
koloru (apla). Do przemalowania Obrazu CSW uzyje jednej w wymienionych ponizej marek
farb: Rembrandt Extra Fine Artists’ Qil Colour, Van Gogh Super Fine Oil Colour, Daler
Rowney Georgian Oil Colour, Po nalozeniu nowej warstwy na Obrazie, CSW wykona serig
fotografii w kolorze o rozdzielczosci 3648x2736. w formacie poziomym. Po zakonczeniu
Wystawy wybrana przez Aryste fotografia zostanie przekazana Artyscie | bedzie
pokazywana wspolnie z Obrazem jako ostatnia z serii fotografii.

§3
Artysta udziela CSW licencji na wystawienie Obrazu oraz Fotografii na Wystawic oraz
przygotowanie dokumentacji Wystawy, jak rowniez wyraza zgodg na zamieszczanie w celach
informacyjnych, promocyjnych, edukacyjnych i reklamowych Wystawy reprodukeji,
fotografii i filmow prezentujacych Obraz i Fotografie w Internecie i wszelkich materialach
drukowanych, w tym wydawnictwach,

WOJCIECH GILEWICZ

§4
1. Artysta otrzyma od CSW honorarium autorskie w wysokosci zl (slownie:
zlotych) brutto pokrywajace wszelkie zobowigzania CSW wzgledem Artysty, w tym
zobowigzania z tytulu udostgpnienia Obrazu i Fotografii oraz z tytulu udzielenia licencji.
2. Od kwoty honorarium potracona bedzie zaliczka na podatek dochodowy zgodnie z
obowigzujacymi przepisami.
3. Honorarium platne bedzie przelewem na konto Artysty w terminie do 14 dni od dnia
przyjecia przez CSW prawidlowo wystawionego rachunku, ktérego wzor stanowi zalgcznik
nr 2 do niniejszej umowy.
4. Za datg zaplaty przyjmuje si¢ dat¢ obcigzenia rachunku bankowego CSW.
5. Ponadto CSW zobowiazuje si¢ do nieodplatnego przeniesienia na Artyste autorskich praw
majatkowych do przemalowanego Obrazu oraz wybranej przez Artyste fotografii, o kitérej
mowa w § 2 ust. 4 umowy na nastgpujacych polach cksploatacji: a) prawo do utrwalania i
zwielokrotniania jakakolwick technikg w nieograniczone) liczbie egzemplarzy, b) prawo do
wprowadzania egzemplarzy do obrotu, ¢) prawo do wprowadzania do komputera i do
Internetu, d) prawo do wystawiania, ¢) prawo do nadania za pomoca wizji przewodowej albo
bezprzewodowej przez stacje naziemng lub za posrednictwem satelity. ) prawo
wykorzystania dzieta oraz fragmentéw dzieta do wykonywania nowych projektow, ilustracji,
dziel o charakterze kronikarskim, przegladowym, monograficznym. na polach eksploatacji
okreslonych w art. 50 ustawy o prawie autorskim i prawach pokrewnych.
6. Przeniesie autorskich praw majatkowych nastapi z chwila dokonania zwrotu
przemalowanego Obrazu oraz przekazania wybranej przez Artyste fotografii, o ktorej mowa
w o § 2 ust. 4 umowy.
7. Prawa okreslone w ust. | Artysta bgdzie mogl wykonywaé przez czas nieokreslony na
terytorium calego $wiata,
8. Artyscie przysluguje ponadto prawo do sprzedazy przemalowanego Obrazu oraz
wybranej przez Artystg¢  fotografii, o ktérej mowa w  § 2 ust. 4 umowy.

§5
1. W sprawach nie uregulowanych niniejsza umowa majq zastosowanie wilasciwe przepisy
ustawy 2 dnia 4 lutego 1994 r. o prawie autorskim i prawach pokrewnych (Dz.U. 1994 Nr 24 poz. 83
ze zm.) oraz przepisy kodeksu cywilnego.
2. Wszelkie zmiany niniejszej umowy wymagaja dla swej waznosci zachowania formy
pisemne;j.
3. W przypadku sporow, powstatych w trakcie wykonywania niniejszej umowy. Strony dazy¢
beda do rozstrzygnigeia tych sporéw w drodze ugody.
4. W razie bezskutecznosci rozstrzygnigeia polubownego, sadem wilasciwym migjscowo
bedzie sad siedziby CSW.
5. Umowg sporzadzono w dwéch jednobrzmiacych egzemplarzach, po jednym dla kazdej ze
stron.
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System MK, 2011, rzezba kinetyczna inspirowana pracami Lygii Clark
System MK, 2011, kinetic sculpture inspired by the work of Lygia Clark
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MATEUSZ KULA

Wszystko to, co dookota. Ludwinski jako miejsce, z ktérego rozpoczy-
na sie spacer.

The human animal is not at all the source, but only the locus, or one of
the loci.

Ja jako miejsce, do ktérego moge si¢ zblizy¢, balansujac miedzy wy-
konywaniem gestow a uwaznym patrzeniem na to, co wlasnie do mnie
przychodzi. Jestem przykladem mozliwej konfiguracji. Odpady wi-
dzialnego/cytaty z percepcji, nieoczekiwane sieci skojarzen i linkéw
w Internecie s3 gromadzonym i kompresowanym materiatem, z kto-
rego sklada sie praca.

Podmiotowos¢ jako medium — zawieszenie w nadmiarze mozliwo-
$ci. Melancholia Diirera, ktérej Benjamin poswiecil sporo uwagi (...),
to wzorcowy obraz kolekcjonera pogrgzonego w stanie stuporu, umysto-
wego paralizu, do jakiego doprowadzito przytloczenie przez materie.

MATEUSZ KULA

Zadnego porzadku, zadnej konsekwencji. Chaos, w ktérym mozna sie
zgubid, ale tez co$ z blogiego wspdlistnienia wszystkiego ze wszystkim.

(...) jaki bedzie czlowiek przysziosci ? (...) Pewnie takze KAZDY.

Wrtedy nastqgpit straszliwy wybuch.: Historia sztuki jako repozytorium
metod wytwarzania/przetwarzania danych zmystowych w zmystowg
prawde o $wiecie.

Zawsze moéwilo sie o eksplozjach. Jezeli juz — to niech to bedzie implo-
zja. Prawda jest zawsze subiektywna.

Co by tu jeszcze przekresli¢ ? Moznaby, ale epoka przekreslania zacho-
dzi za horyzont.

Bedzie to cztowiek BEZ (to nie przyimek, tylko rzeczownik).

Rzeczqg fascynujgcq jest to, ze w tych samotnych, nieefektownych kop-
cach zawarta jest historia wielu pokole#i ludzi.

Jest to jednoznaczne ze stwierdzeniem, ze nawet jesli dla wygody uzy-
wamy niekiedy stowa ,,czes¢” na oznaczenie podzbioru, to w takim samym
stopniu nie ma pojecia catosci, a zatem czesci, jak nie ma pojecia jednego.
Istnieje tylko relacja nalezenia.

» »

Najpierw wystarczy »tylko patrzec”, by potem ,tylko polgczyc”.

Bycie tak-oto.

Zrédha cytatéw:

Giorgio Agamben, Wspélnota, ktéra nadchodzi

Giorgio Agamben, Profanacje

Alain Badiou, Manifesto of Affirmationism

Alain Badiou, Bycie i zdarzenie

Agata Bielik-Robson, ,,Only connect!” [w:] Atlas Wyobrazonego

Jerzy Ludwinski, Pagorki, Sztuka po [w:] Epoka Blekitu

Malgorzata Lukasiewicz za Agata Bielik-Robson ,,Only connect!” [w:] Atlas Wyobrazonego

Tytut roboczy: Wszystko huczy oprécz tego, co bulgocze*
Working title: Everything roars except for what gurgles

* cytat autorki bloga znalezionego nieoczekiwanie w trakcie riserczu — yanoshka.blogspot.com
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< Terra X — idea totalnej urbanizacji, [w:] Jan Chwatczyk, Kontrapunkt, Wroctaw 1974, s. 65.

Dzieki uprzejmosciJana Chwatczyka.

Terra X — the Idea of Total Urbanisation of the World, [in] Jan Chwatczyk, Kontrapunkt, Wroctaw 1974, s. 65.
Courtesy of Jan Chwatczyk

A Terra X — idea totalnej urbanizacji, rysunek, kalka, tusz, 101,5 x 103,5 cm
Dzieki uprzejmosci Muzeum Architektury we Wroctawiu

Terra X — the Idea of Total Urbanisation of the World, drawing, tracing paper, ink, 101,5 x 103,5 cm
Courtesy of Museum of Achitecture in Wroctaw
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MOJE ARCHIWUM

W latach 80. XX wieku Andrzej Ciesielski rozpoczal systematycz-
ne zbieranie dokumentacji dotyczacej tworczosci wybranych artystow
i 0s6b zwigzanych ze sztukg wspdlczesng. Ta praca kontynuowana jest
do dnia dzisiejszego. Zaowocowata ona miedzy innymi powstaniem ta-
kich galerii autorskich jak: ,,Na Plebanii” czy ,Moje Archiwum”. W listo-
padzie 2010 roku zostala powotana ,Fundacja Moje Archiwumn’, dzigki
ktorej wspomniane dokonania moga zosta¢ zinstytucjonalizowane oraz
poszerzone. Fundacja zostala powolana w przeswiadczeniu o historycz-
nej i kulturowej wadze dzialalnosci archiwizacyjnej Andrzeja Ciesiel-
skiego i jej praca opiera si¢ na tych wzorcach i positkuje wypracowany-
mi juz metodami funkcjonowania.

Podstawowe zadanie fundacji to kontynuowanie rozpoczetej przez An-
drzeja Ciesielskiego pracy: budowa i prowadzenie archiwum artystycz-
nego, uzupelnianie dotychczasowych zbioréw dokumentujacych istot-
ne zjawiska w sztuce oraz dzialalno$¢ wspdlczesnych polskich artystow.
»Moje Archiwum” to kolekcjonowanie réznych drukéw ulotnych, ka-
talogéw i artykuléw dotyczacych wybranych artystéw. Dzieki powota-
niu dzialu bibliotecznego, obejmujacego zaréwno publikacje zwarte, jak
i czasopisma, fundacja umozliwia prowadzenie badan dotyczacych sztuki
polskiej. Istota dzialalnosci archiwizacyjnej jest nie tylko jej udostepnia-
nie w celach naukowych, ale przede wszystkim prezentacja na wystawach
i pokazach artystycznych. Dodatkowym zalozeniem jest réwniez tworze-
nie zwartej kolekgji sztuki wspdlczesnej, opartej na dzietach artystéw na-
lezacych do archiwum. Efektem tych dzialan jest kolekcja sktadajaca sie
z trzech gtéwnych dzialéw: Plansze, Biblioteka i Kolekcja sztuki.

W celu upowszechniania zbioréw fundacja ma za zadanie organizo-
wanie wystaw — tematycznych prezentacji zgromadzonej kolekeji sztu-
ki, wystaw indywidualnych artystéw oraz organizowanie imprez arty-
stycznych.

CIERZY LIINVINSEL

Jerzy Ludwinski, plansza z kolekcji Moje Archiwum Andrzeja Ciesielskiego

Jerzy Ludwinski, board making part of the My Archive collection of Andrzej
Ciesielski

MY ARCHIVE
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XXX-lecie Osiek, Dom Sztuki i Architektury, Koszalin 1993, na zdjeciu:
Andrzej Ciesielski i Jerzy Ludwinski, fot. archiwum Fundacji Moje Archiwum

3oth anniversary of Osieki, The House of Arts and Architecture, Koszalin 1993,
on photo: Andrzej Ciesielski and Jerzy Ludwinski, photo from the documentation
of My Archive Foundation

In 1980s Andrzej Ciesielski started systematically collecting documen-
tation on artistic activities of selected authors and people connected
with the contemporary art scene. His work has been continued since.
It resulted, for instance, in the openings of such galleries as: “Na Ple-
banii” [At the Presbytery] and “Moje Archiwum” [My Archive]. In No-
vember 2010 the “My Archive Foundation” was set up and the mentio-
ned activities were institutionalized and expanded. The Foundation was
brought to life from the conviction that Andrzej Ciesielski’s work was of
great historical and cultural significance, and its activity is based on the
methods and standards he developed.

The primary aim of the foundation is to continue Andrzej Ciesielski’s
work, that is to build and manage the artistic archive, and to complete the
existing documentation on significant artistic phenomena and activity of
contemporary Polish artists. “My Archive” collects a variety of brochu-
res, booklets, catalogues and articles relating to the work of selected arti-
sts. The library department of the foundation gathers book publications as
well as magazines and journals and is open to all researchers of contem-
porary Polish art. The archives are used not only for academic purposes,
but are also presented at different art shows and exhibitions. Additionally,
the foundation aims at creating a cohesive collection of contemporary art
based on works of the artists included in the archives. The collection con-
sists of three sections: Boards, Library and Art Collection.

In order to popularize the archive and present the art collection the
foundation organizes theme exhibitions, individual shows as well as
other artistic events.
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Etapy ewolucji sztuki, [w:] Jan Chwatczyk, Kontrapunkt, Galeria Sztuki i Informacji Kreatywnej,
Wroctaw 1972, Dzieki uprzejmosci Jana Chwatczyka

Stages in the evolution of art, [w:] Jan Chwatczyk, Kontrapunkt, Galeria Sztuki i Informacji Kre-
atywnej Wroctaw 1972, Courtesy of Jan Chwatczyk

Korespondencja Jerzego Ludwinskiego i Jana Chwatczyka
Dzieki uprzejmosciJana Chwatczyka

Correspondence of Jerzy Ludwinski and Jan Chwatczyk
Courtesy of Jan Chwatczyk
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AKCJA PUNKT III

30 XI —3 XII 1978 R.

JERZY LUDWINSKI

SZTUKA NA POGRANICZU GATUNKOW

Akecje artystyezne maja gleboki sens tylko wéwcezas, kiedy w wyni-
ku dzialan ueczestniczaeyeh w nich ludzi, moze powstaé swego rodzaju
pole gry. Wszystko wskazuje jednak na to, e w tej chwili sytuacia
w sztuce nie jest zapalna, tak jak w latach sze$édziesiatych i ze po okre-
sie burzy nastapilo uspokojenie, kiére niekidérzy nazywaja stagnacia,
a nawet ,jatowym biegiem”. Trwa jednak cala mozaika wartosei, pow-
stata w latach szeéédziesiatych i wezeéniej, tak réinoredna, e az pelna
pozornych — byé moze — sprzecznoséci i paradokséw, Jeszeze nie tak
dawno estetyey mogli ustalaé ,klasviikacje sziuk pieknych” w oparciu
o cechy konstvtutywne i najistotniejsze pojecia specyfiki poszezegdinych
dyseyplin artystycznych, ktorych granice wydawaly sie ustalone raz na
zawsze. Co najwyze], dopuszczono mozliwosé drobnych przesunieé, Tro-
che sig skomplikowalo, gdy powstaly nowe gatunki sztuki, dla ktérych
trzeba bylo pospiesznie robié miejsce. Caly ten gmach, zanurzajacy sie
coraz bardziej w wieku XX rysowal sie i pekal, ale jednak trwal, choé
Juz w latach dziesiatych naszego wieku byt z gruntu falszywy, do czego
przyezynila sig sztuka abstrakeyjna, ,rzeczy gotowe” Marcela Ducham-
pa, aleatoryzm Edgara Varese, ,teatr totalny” Kurta Schwittersa, auto-
matyzamy Tristana Tsarry i wiele innych zjawisk. Fakty artystyezne po-
wodowaly, #e granice poszczegdlnveh dyscyplin sztuki ustawicznie, ale
coraz szybeiej sie¢ rozszerzaly we wszystkich moiliwych kierunkach.
W pewnym momencie — choé¢ nikt dokladnie nie wie, kiedy byl ten
moment — nastapita eksplozja calego ewolucyjnego modelu sztuki wraz
z jego wszystkimi elementami, a wiec do tej porv samodzielnymi —
jak by sie wydawalo — dyscyplinami artystycznymi, reakeja byta bo-
wiem klasyeznie lancuchowa. Przedtem jednak bylo mniej wigcej tak:
poszczegolne gatunki sztuki, zwiazane czystosciy wlasnych metod, ply-
ngly ku cdrebnym celom na roznych glebokodeiach rzeczywistosdel.
Trudno je bylo ze sobg poréwnaé, choé niekiedy ich drogi wydawaly sie
rownolegle, a poszezegdlne ctapy zadziwiajaco podobne. W miare, jak
ruch ten stawal sie szybszy, a gatunki artystyezne coraz bardziej peez-
nialty, od nowych trescl, to cale tlo — pole niczyje miedzy nimi — po-
woli sie wypelnialo. Tutaj na stykach réinych dziedzin dzialy sie rzeczy,
najbardrziej interesujace: tu Krzyizowaly sie metody, tracily sens kon-
wencje, powstawaly, nowe tendencje i gatunki sztuki takie jak poezja
konkretna, landart, environment, happening, sztuka konceptualna, teatr
otwarty. Czy ktod potrafi dzisiaj powiedziedé, co jeszcze jest muzyka,
albo plastyks albo teatrem? czy da sie bezblednie wyznaczyé granice
migdzy sztuka a reszta rzeczywistosci? Niektorzy twierdza, e wszysiko
moze by¢ muzyka, poezja, teatrem, wszystko moie byé sztuka.

Jerzy Ludwinski

Akcja Punkt Ill — Sztuka na pograniczu gatunkdéw, folder, 1978
Kolekcja Centrum Sztuki Wspétczesnej Znaki Czasu w Torun

Action Point Ill — Art on the border of the species, brochure, 1978
Collection of the Centre of Contmeporary Art Znaki Czasu in Torun
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Artysci

Wilodzimierz Borowski

(1930 — 2008)

W latach 1952-1955 studiowat historie
sztukina Katolickim Uniwersytecie
Lubelskim. Byt wspdtzatozycielem
grupy ,Zamek”. Od drugiej potowy
lat 50. tworzytArtony — asamblaze
ztworzyw sztucznych, smieci, ele-
mentdéw organicznych. Od lat 60.
zaczat pracowac nad Manilusami
—asamblazamizlusterorazinnych
przedmiotéw. W 1966 zaprezentowat
pierwsze Pokazy Synkretyczne.

Jan Chwalczyk (ur. w 1924)

Mieszka we Wroctawiu. W latach 1946~
1951 studiowatw Panstwowej Wyzszej
Szkole Sztuk Plastycznych we Wrocta-
wiu. Malarz, rzezbiarz, tworcainstala-
cji przestrzennych, autor wystaw i pu-
blikacji mail art’u. W latach 1972-1974
prowadzit we Wroctawiu Galerie Sztu-
ki Informacji Kreatywnej.

Wojciech Gilewicz (ur. w 1974)

Mieszka i pracuje w Warszawie i No-
wym Jorku. Studiowat na Akademii
Sztuk Pieknych w Warszawie oraz
w Poznaniu. Obecnie bada mozliwo-
$ciprzedstawianiarzeczywistosci
wsztuce, prowokuje do refleksjinad
mechanizmami kierujacyminasza
percepcjg, nad kulturowymi uwa-
runkowaniaminaszego widzenia.

Rafal Jara (ur. w 1983)

Mieszka w Toruniu.Absolwent Eduka-
cji Artystycznej na Wydziale Sztuk
Pieknych Uniwersytetu Mikotaja Ko-
pernika w Toruniu. Grafik, tworca
animacji i webdesigner. W swoich
poszukiwaniach prébuje wychodzi¢
pozaszablonowe standardy projek-

towania graficznego. Interesuja go
nowe technologie w animacjii ty-
pografia. Projektuje ksiazki, tworzy
animacje i filmy.

Katarzyna Krakowiak

(ur. w 1980)

Mieszka w Gdansku. Studiowata na
Akademii Sztuk Pieknych w Pozna-
niu. Interesujg ja wzajemne oddzia-
tywania dZzwieku i przestrzeni. Bada
otoczenie, obserwujac w jaki spo-
sob mozna zaktdci¢ jego postrzega-
nie. Wykorzystuje w swoich pracach
media komunikacyjne, takie jak: in-
ternet, czestotliwos¢ radiowa czy
technologia telefonii komarkowej.

Mateusz Kula (ur. w 1983)

Mieszka w Krakowie. Studiuje w kra-
kowskiej Akademii Sztuk Pieknych,
gdzie obecnie pracuje nad dyplo-
mem w Pracowni Performance na
Wydziale Intermediow. Porusza sie
w obszarze codziennych aktywno-
$ci, interesujac sie dziataniamiz po-
granicza sztuki i rzeczywistosci.
W swoich aktywnosciach czesto
eksploruje osobiste doswiadcze-
niaiprywatne historie.

Stefan Miiller (ur. w 1934)

Mieszka we Wroctawiu. Studiowat na
Wydziale Architektury Politechniki
Wroctawskiej. Jego zainteresowania
badawcze skupiaja sie na problema-
tyce teoretycznych i doktrynalnych
podstaw wspotczesnej architektu-
ry oraz na poszukiwaniu syntetycz-
nych formutjej rozwoju. Jestinicja-
torem i twérca Miedzynarodowych
Wystaw Architektury Intencjonalnej
Terra 1(1975)i Terra 2 (1981).

Artists

Wilodzimierz Borowski

(1930 — 2008)

Between 1952 and 1955 he studied art
history at the Catholic University of
Lublin. He was a co-founder of the
“Zamek” group. Since the mid-fifties
he created Artons — assamblages
made of plastic materials, trash and
organic elements. In the sixties, he
started working on the Manilus se-
ries —assamblages of mirrors and
otherobjects.In 1966 he presented
his first Syncretic Show.

Jan Chwalczyk (born 1924)

Livesin Wroctaw. Between 1946 and
1951 he studied at the State School
of Fine Arts in Wroctaw. Painter,
sculptor,installation artist, author
of exhibitions and mail art publica-
tions.In the years 1972-1974 he ran
the Gallery of the Art of Creative In-
formation in Wroctaw.

Wojciech Gilewicz

(born 1974)

Lives and works in Warsaw and New
York.Studied at the Academy of Fine
Artsin Warsaw and Poznan. He is
currently examining the possible
ways of representing reality in art,
evoking reflection on the mecha-
nisms of our perceptionand how it
is culturally determined.

Rafal Jara (born 1983)

Livesin Torun. Graduated from the
Department of Fine Arts of Nico-
laus Copernicus University in Torun
with adiplomainArtistic Education.
Graphicand web designer,and au-
thor of animations. His work aims
atgoing beyond the common stan-

dards of graphic design. His inter-
estsinclude new technologies of
animation and typography. He de-
signs books, creates animations
and films.

Katarzyna Krakowiak

(born 1980)

Livesin Gdansk. Studied at the Acad-
emy of Fine Arts in Poznan. Sheis
interested in the interactions be-
tween space and sound. She exam-
ines reality, looking for possible
ways of disturbing its perception.
In her works she uses communica-
tion media, such as the Internet, ra-
dio frequency and cellular network
technology.

Mateusz Kula (born 1983)

Livesin Krakow. Studies at the Acad-
emy of Fine Arts in Krakow, where
heiscurrently working on hisdiplo-
ma piece in the Performance Studio
atthe Intermedia Department. His
interests focus around everyday
routines and activities bordering
between artand reality. He often
explores personal experiences and
private storiesin his work.

Stefan Miiller (born 1934)

Livesin Wroctaw. Studied at the De-
partment of Architecture of the
Wroctaw University of Technolo-
gy. Hisresearch interests focus on
theories and doctrines of contem-
porary architecture and the search
for synthetic forms of its develop-
ment.Heis the founder of The Inter-
national Exhibition of Intentional
Architecture Terra 1(1975) and Ter-
ra2(1981).
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Jerzy Ludwinski pozostaje osobg inspirujgcg nie tylko dla badaczy wspétczesnej hi-
storii sztuki, ale réwniez dla artystow. Zakreslenie dynamiki jego pogladéw i dziatan

e si¢ wymykac¢ analitycznej refleksji, pozostajac tam, gdzie Ludwinski
je porzucit — w swego rodzaju sferze konceptualnych idei. Niniejsza publikacja nie
stanowi proby catosciowego uchwycenia fenomenu Ludwinskiego, a jedynie jest po-
szerzeniem przestrzeni wystawy Wypelniajgc puste pola organizowanej przez Cen-

trum Sztuki Wspélczesnej Znaki Czasu w Toruniu.

Jerzy Ludwinski remains an inspiring figure not only to scholars in contemporary
art history but also to artists. The dynamics of Ludwinski’s actions and beliefs cannot
be easily described in the process of analytical reflection; they belong to the realm
of conceptual ideas, right where he left them. Rather than attempting to thoroughly
explicate the phenomenon of Ludwinski, this publication constitutes an extension
of the exhibition Filling the blanks, staged at the Centre of Contemporary Art Znaki
Czasu in Torun.
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