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GALERIA

JAKO ZAGADNIENIE
ARTYSTYCZNE W SZTUCE
KONCEPTUALNEJ

tukasz Guzek

Tekst anonsuje program badan galerii powstajgcych w  zwigzku ze
sztukg konceptualng. Stanowi on wprowadzenie w zakres i metode badan nad
zjawiskiem galerii konceptualnej. Ogdlnym celem badawczym jest wyodrebnienie
w obszarze szerokiej tendencji konceptualne| zagadnienia galerii konceptualnej
joko samodzielnego zjawiska artystycznego. Galeria konceptualna jest wiec
rozpatrywana jako pewna ogélna formuta artystyczna. Przedstawiony w tekscie
schemat metodologiczny stuzy ustaleniu podstawowe| chronologii i stworzeniu
typologii  zjawiska, a nastepnie zbudowaniu modelu teoretycznego galerii
konceptualnej oraz opisaniu ich specyfiki.

Historycznie, zjawisko galerii konceptualnej powstato i uksztatowato sie
w obrebie szerokiej tendencji konceptualnej, wiodgcej w sztuce lat siedemdziesigtych.
Pojecie galerii konceptualnej odnosi sie do galerii powstajgcych w tym okresie, gdyz
tylko wtedy miedzy sztukq a galerig wystepuje specyficzna relacja o charakterze
formalno — artystycznym (projektowym). Dlatego przedmiotem badania sq galerie
tego typu dziatajgce w latach siedemdziesigtych, a poza moimi zainteresowaniami
badawczymiznajdujq sie galerie powstate wezedniej, a ktére w latach siedemdziesigtych
organizowatly wystawy prac konceptualnych.

Pojecie galerii konceptualnej odnosze do galerii zaktadanych ze swiadomosciq
$rodkédw artystycznych, na ktérych bazuje sztuka konceptualna. Tak rozumiana galeria
jest rodzajem projektu artystycznego realizowanego w oparciu o ogdlne zatozenia
sztuki konceptualnej (idee sztuki konceptualnei). Koncepcja (idea) galerii jest w takim
ujeciu koncepcjq (ideq) artystyczng par excellance.

Kategorii $rodka artystycznego uzywam tu za Peterem Birgerem, ktéry uznat go
za kategorie najbardziej ogélng, pokrewng co do zakresu kategorii stylu, ktéra jednak
wobec ,nieorganicznosci” czyli formalnego zréznicowania i labilnosci strukturalnej
dziet sztuki (jak kolaz i montaz) nie moze by¢ stosowana, poniewaz to nie ona rzqdzi
wyborami artystycznymi. Nie rzqdzi tez nimi tre$¢ (co wynika z powyzszego). Srodek
artystyczny stat sie kategorig samodzielng co oznacza iz ,forma stata sie w istocie
czynnikiem dominujgcym”.!

Galeria konceptualna jest rozpatrywana w $cistym zwiqzku z formami
sztuki konceptualnej, zwlaszcza sztukq instalacji, ktérej szeroka formuta obejmuje
wystawiennictwo (od wystaw awangard po wystawy konceptualne). Uogélniajgc, cechg
strukturalng dziet sztuki instalacji jest zwigzek przestrzeni i obecnosci (joko najbardziej
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ogélna cecha te| szerokie] formuty artystycznej). W teorii awangardy Birgera
odpowiada to zwigzkowi ,nieorganicznych” dziet z , prakiykqg zyciowg”. Historia sztuki
instalacji pozwala uchwycié ciggtoéé artystyczng miedzy awangardq pierwsze| potowy
dwudziestego wieku a postawangardq lat sze$édziesigtych i siedemdziesigtych.?

Mozna wyréznié dwa skrajne typy galerii: galerii jako formy artystycznej par
excellance oraz galerii spetniajgce| tradycyjng role miejsca prezentacji — ,kontenera
na sztuke”. Galerie konceptualne petnily obie role, nalezaty do obu typéw. Artystyczny
charakter poszczegélnych galerii byt stopniowalny (projekty byly mniej lub bardziej
radykalne). Mozna wiec wyobrazié sobie skale rozpietq miedzy punktami granicznymi:
galerig — dzietem sztuki a galerig — kontenerem na sztuke i uplasowaé na niej galerie
zaktadane w latach siedemdziesigtych w zaleznoéci od stopnia przynaleznoéci do
dwdch skrajnych typéw. Podstawg stworzenia typologii bytby charakter relacji jaka
tgczy galerie z formami sztuki konceptualne|. Uplasowanie przyktadéw na owej skali
miedzy owymi skrajnymi punktami pozwala na catoéciowe uchwycenie zjawiska
galerii konceptualnej. ,Galeria konceptualna” moze byé uzytecznym w badaniach
sztuki wspétczesne| pojeciem typologicznym.®

W dotychczasowych badaniach zjawisko galerii  konceptualnych lat
siedemdziesigtych, ale nie tylko, jest rozpatrywane gtéwnie kontekstowo, czyli
w zwigzku ze spoteczno — politycznymi i kulturowymi warunkami funkcjonowania.
Galeria jest tu rozumiana przede wszystkim jako instytucja zycia spotecznego. Stqd
podziat na instytucje i antyinstytucje rozumiane joko alternatywa wobec oficjalnej
polityki kulturalne| panstwa. Taka motywacja towarzyszyta zwlaszcza powstawaniu
pierwszych galerii: Krzysztofory Stowarzyszenia Grupa Krakowska czy Foksal. W 1967
roku w Galerii odNowa w Poznaniu odbyto sie spotkanie galerii pod nazwg ,Spektrum
Galerii i Salonéw Debiutéw”. Galerie w nim uczestniczqgce nazwano ,nieoficjalnymi”,
czyli takimi ktére nie zostaty powotane jako galerie (instytucjonalnie), ale znalazly sobie
miejsce przy innych instytucjach i funkcjonowaly w symbiozie z nimi. Wykorzystywaty
wiec luke w systemie administracji panstwowe| i w tym znaczeniu tworzyly alternatywe.
W imprezie brato udziat osiem galerii i pie¢ Salonéw Debiutéw.* Nie uczestniczyly
w spotkaniu Krzysztofory i Foksal.

Postugiwanie sie opozycjqg instytucja/antyinstytucja nie pozwolito uchwycié
specyfiki i stworzyé zadowalajqgcej typologii galerii konceptualnych z powodu ich
wielorakich powigzan z systemem, witadzg i administracjg publiczng. A juz od
momentu pojawienia sie w latach dziewieédziesigtych galerii prywatnych i organizac;i
pozarzqgdowych pracujgcych w oparciu o rozmaite zrédta finansowania, opisywanie
ich stowami ,nieoficjalne”, ,niezalezne”, ,alternatywne”, czy ,antyinstytucie”
stracito moc wyjasniajgcq. Stqd potrzeba odwrécenia wekiora w metodzie badan
nad zjawiskiem galerii. Opozycja instytucja/antyinstytucja, wazna przy ujeciu
kontekstowym (spotecznym), traci swoje znaczenie przy formalno-artystycznym
podejéciu do zagadnienia galerii. Na mozliwo$é interpretacii kontekstowych wskazuje
tam, gdzie krytycyzm wpltywa wprost na forme prac. Zaktadam, za Peterem Birgerem,
ze badanie form sztuki jest punktem wyjécia dla rozumienia i interpretac|i zjawisk
pozaartystycznych — a nie odwrotnie.®

Badania wykraczajgce poza ujecie kontekstowe i uwzgledniajgce powstanie
nowego rodzaju relacji tgczgce| galerie i sztuke zaprezentowat Marcin Lachowski
w pracy Awangarda wobec instytucji. W swoich badaniach nad historig powstawania
galeriiiinicjatyw wystawienniczych uchwycit proces przejécia do galerii konceptualnych.
Opisuje droge od | Biennale Elblgskiego (1965), po ,Zjozd Marzycieli” (1971) i Kino-
laboratorium (1973) z jednej strony, oraz z drugiej — od idei zawartych w opisie
planowanych instytucji Centrum Badah Artystycznych (Ludwinski) i Centrum Poszukiwanh
Artystycznych (Wiestaw Borowski, Wtodzimierz Borowski, Andrze| Turowski) powstatych
w zwigzku z Sympozjum ,Wroctaw 70.”¢ Prowadzq one w konsekwencji do powstania
idei sieci — NETu Kostotowskiego i Koztowskiego. Lachowski pisze, ze to ,Sieé¢” stata
sie pomystem i modelem nowej idei funkcjonowania sztuki”. Dodajmy — rozwijanym
konsekwentnie w dekadzie konceptualne| lat siedemdziesigtych, takze w ruchu galerii
traktowanych jako forma sztuki. Stwierdza tez, ze konsekwencjg idei NETu byto
powstanie Galerii Akumulatory 2 Koztowskiego. Lachowski rozwaza tu pewien ogélny
proces zachodzgcy w sposobie myslenia o galerii, a ktérego ilustracjq jest zastgpienie
Jleorii miejsca” — ,punktem sieci”. O ile sam proces jest rozpoznany wiasciwie, to
akurat Galeria Foksal nie jest jego dobrym przyktadem. Co prawda, konsekwencig
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Sympozjum ,Wroctaw ‘70" i pomystéw Ludwinskiego byt realizowany w Galerii Foksal
przez Turowskiego i Wiestawa Borowskiego projekt Zywe archiwum — Dokumentacja
(od 1971),” jednak Galeria Foksal nie brata udziatu w bardzo licznym i zywym
ruchu galerii konceptualnych lat siedemdziesigtych. W tekscie Luizy Nader zawarta
jest ocena, ze ewolucja archiwum w galerii zmierzata do uktadania wlasnej historii
sztuki, eksponujgc jednych — deprecjonujgc pozycje innych. Zresztg Turowski rozluznit
z czasem swojg wspdtprace ztq galerig.? Funkcja, jakg dla Foksal petnita dokumentacja
dowodzi, ze galeria byta ,kontenerem na sztuke”, tyle ze usytuowanym po stronie
alternatywy i nie byto tu miejsca na sposéb myslenia wywodzqcy sie z par excellence
konceptualnej idei NETu. Tymczasem tylko tam, gdzie takie myslenie kierowato
prakiykg, mozliwa byta galeria jako projekt artystyczny.

Maryla Sitkowska analizujgc (bardzo szczegétowo) dziatalnoéé galerii przy
Krakowskim Przedmieéciu 24, zwlaszcza Repassage, podkreéla specyfike sztuki
tam tworzone| (pokazywane|). Zarazem wskazuje na drugi czynnik decydujgcy
o tej specyfice — ludzi i $rodowisko z nimi zwigzane, w czym dostrzega tendencje
tego okresu do przekraczania granic sztuki i zycia (za Birgerem znoszenia sztuki
w praktyce zyciowe|). Wigze wiec specyfike galerii ze sztukq lat siedemdziesigtych.
Zwiqzek galerii i sztuki okre$la jako ,ksztatowanie przestrzeni duchowej”.? Podkre$la
w ten sposéb $cisty ale i cato$ciowy charakter tego powigzania, ktére czyni z galerii
projekt, bardziej niz kontener. Podkreéla takze zrédtowe zwiqzki ze sztukg powstajgcg
Elblggu. We wspomnianych wyze| badaniach ich autorzy nie rezygnujg z ujecia
kontekstowego i krytycznego, ale tez ich prace zmierzajg do wyodrebnienia galerii
lat siedemdziesigtych jako zjawiska artystycznego. Luiza Nader natomiast, analizujgc
sztuke pokazywang w Galerii Akumulatory 2 w ksigzce Konceptualizm w PRL,
rozpatruje te prace w kategoriach reprezentacji ,jako adekwatnego, neutralnego
przedstawiania $wiata.”'® Podobnie opisy dziatalnoéci galerii przedstawione przez
Ande Rottenberg skupiajg sie na wskazaniu ich charakteru antyinstytucjonalnego
w sensie spotecznym."!

Dzi$§ silne podkre$lanie czynnika kontekstowego, czyli sytuacji spoteczne]
i ulturowe] w Polsce okresu PRLu, wydaje sie podyktowane potrzebg zajecia wobec
niego stanowiska w gruncie rzeczy politycznego i dokonania rozliczenia $rodowisk
artystycznych. Tymczasem, uwiktanie w relacje wtadzy w systemie totalitarnym jest czyms$
nieuchronnym. Zarazem ta wlaénie $wiadomo$é powodowata, iz na terenie sztuki
czescie] szukano sposobu odciecia sie od tych relacji niz narzedzia ich komentowania.
Sztuka w takie relacje racze] popadata chege-nie chege, co bytlo spowodowane
totalitarng naturg systemu, w ktérym ,wszystko” jest polityczne. Natomiast prace
powstajqce z infencjq zaangazowania byly wyjqgtkami nawet na tle sztuki innych krajéw
Europy Srodkowo-Wschodniej tego czasu, co zauwaza Piotr Piotrowski.'? Galeria jako
zjawisko jest dobrym polem obserwacji relacji wtadzy, pod warunkiem, ze pamietamy
iz petnita ona tu role azylu od wiadzy. | wiadza taki konsensus na ogét respektowata,
jok dowodzg badania tukasza Rondudy przeprowadzone w IPN.'® Nalezy wiec
rozréznié¢ indywidualne poczucie zagrozenia, tworzonego przez wtadze totalitarng,
od skali rzeczywiste| inwigilacji. Projektem, ktéry obudzit czujno$é éwczesne| wiadzy
byt NET.

Wspomniatem wezeéniej o kategorii $rodka artystycznego. Jednym ze $rodkéw
artystycznych sztuki konceptualne| jest rozszerzanie definicji pojeé. Rozszerzenie
definicji dotyczy takich podstawowych pojeé dyskursu jak pojecie sztuki (idei sztuki),
ale tez pojecie artysty. Metoda rozszerzania dotyczy takze obszaru praktyki sztuki
— repertuaru form i sposobdw je| tworzenia. Przykladem jest wigczanie w prakiyke
sztuki réznych instytucji kultury i zycia spotecznego takich jak galeria czy muzeum,
a z obszaru nauki — konferencja czy sympozjum.'™

Rozszerzanie definicji poje¢ jest statg prakiykg awangardy, np. surrealistyczna
metoda podnoszenia do rangi dzieta sztuki — najpierw przedmiotéw (ready made),
a nastepnie sytuacji zyciowych, jak wycieczka krajoznawcza czy proces Barresa,
a jeszcze wiece| takich sytuacji zostato zobrazowanych w filmach (np. Entre’act
z sekwencjq surrealistycznego pogrzebu wyrazajgcego surrealistyczny stosunek do
$mierci). Praktyki konceptualne sq kontynuaciq i rozwinieciem strategii rozszerzania
definicji sztuki. To dlatego Kosuth mégt powiedzieé w , Art after Philosophy”, ze ,cata
sztuka po Duchampie jest konceptualna”. Na mocy tej zasady méwimy tu o galerii
konceptualnej, dokonujgc rozszerzenia pojecia galeria.

Sztuka i Dokumentacja, nr 6 (2012) 1 2 5



Rozszerzanie dokonuje sie poprzez nazwanie sztukq. Rozszerzona definicja
sztuki (dotyczgca artysty) ma charakter ostensywny (wskazuje konkretne wzorce a nie
vogdlnia)'? i jest definicjg nominalng (nominatywngq) ktéra przeksztatca sie w realng,'¢
czego przyktadem jest stynna sentencja Judda: ,If someone says his work is art, it's
art.” Rozszerza ona pojecie sztuki, ale i artysty, wzajemnie je warunkujgc — kto$ kto
méwi (wskazuje, nazywa) — ergo — staje sie artystq. | choé Judd nie dodaije, ze praktyka
taka czyni artyste, ale chyba tylko dlatego, ze wydawato mu sie to oczywiste (podobnie
jak Duchampowi). Zauwazmy — jest tu jednak pewne ograniczenie — dotyczy to tylko
praktyki wtasnej, tu i teraz, gdy to 6w kto$ méwi.

Swidzinski w manifescie ,Sztuka jako sztuka kontekstualna” (1976)"7 stwierdzit,
ze sztuka jest wyrazeniem okazjonalnym, czyli zyskujgcym znaczenie w kontekscie,
rozumianym jako konkret tu i teraz konkretnej osoby/oséb. W ten sposéb sprowadzit
zagadnienie  zdefiniowania sztuki do praktyki komunikacyjnej.'®  Pierwszym
problemem do rozwigzania joki postawit SwidziAski w sztuce kontekstualne| byt
sposdb definiowania sztuki. Wskazuje na réznice miedzy konceptualizmem Kosutha
(tzw. ,pierwszego” z ,Art after Philosophy”, 1969) a kontekstualizmem, poprzez
réznice miedzy definicjq sztuki jako wyrazeniem ekstensjonalnym a intensjonalnym.'?
Zmiana dotyczy wiec kontekstowego rozszerzania definicji sztuki. Mozna powiedzie¢
zasadnie, ze Swidzinski doprecyzowat tu Kosutha, ktéry w tym czasie opublikowat
tekst ,Artist as Anthropologist” (1975) i dokonat zwrotu, ktérego sens jest podobny,
natomiast uzasadnienie ktérego sprowadza sie do koniecznoéci zanegowania
modernizmu (za ktéry uznaje to, co robit/pisat wezeénie). Jednak z punktu widzenia
zagadnienia tego tekstu, najwazniejsze jest rozumienie kluczowego dla obu artystéw
stowa ,kontekst”.?’ Obaj uzywajg go zasadniczo w dwdch zakresach — wgskim, jako
konkret tu i teraz konkretnej pracy, np. wielkoformatowych instalacjach u Kosutha,
czy dziatania lokalnego lub performance u Swidzifskiego, ale takze jako najszerszy
kontekst kulturowy, ,antropologiczny”, jak wyraza sie Kosuth, czy cywilizacyjny
J<ywilizacji szybkich zmian”, ,$wiata w ktérym zyjemy”, jok wyraza sie Swidzinski.
Praktyczna i teoretyczna waga kontekstu powoduie, ze realizacje uwzgledniajg czynnik
obecnosci, rozumiane| dostownie, ale i ogdlny punkt odniesienia tresci (dyskursu).
Zarysowany tu kierunek zmian w teoriopraktyce (theoria cum praxis) definiowania
sztuki w obszarze sztuki konceptualne| na przestrzeni lat siedemdziesigtych, odpowiada
tendenc|i rozszerzania sztuki i wzrostowi dynamiki powstawania galerii — projektéw
artystycznych.

Galerie konceptualne byly prowadzone przez artystébw — w powyzszym
rozszerzonym rozumieniu (a nie w rozumieniu instytucjonalnym czyli posiadania
dyplomu). Nazwa ,autorskie” wskazuje na podobiefstwo do autorstwa dziet.
Grzegorz Dziamski, ktéry starat sie owqg autorskoéé  zdefiniowaé, podkreéla
czynnik pracy polegajgce| na ,dokonywaniu nieustannie wyboru artystycznego”.?'
Akcentuje tym samym twdrczo$é, a nie wytwérczoéé (przedmiotowo$é) jako ich ceche
charakterystyczng, ktéra jest zarazem cechq sztuki konceptualne|, co przemawia
za tym, by dyskutowaé je przede wszystkim w kategoriach artystycznych. Ponadto
wskazuje na inng zmiane — od grupy (Krzysztofory, Foksal) ku indywidualizmowi.
Lachowski pokazuje ten aspekt ujawniania owego ja w/poprzez sztuke analizujgc
tekst manifest Antoniego Dzieduszyckiego ,Ja (program i scenariusz)” opublikowany
na ,Zjezdzie Marzycieli”, widzgc w nim koncepcje réwnoczesng i komplementarng
wobec NETu.22

Jednak wymiana rél oparta na rozszerzaniu pojeé odbywa sie takze
w drugg strone. ,Artysta jako krytyk” — taki sposéb praktyczne| realizacji idei sztuki
etyczne| proponuje Andrze| Kostotowski. Warto$ciowanie dziet innych przez artyste-
krytyka dokonuje sie w oparciu o kategorie etyczne, a nie estetyczne.?®> Natomiast
Jan Stanistaw Wojciechowski, rozwazat w zwiqzku ze sztukq konceptualng kwestie
przej$cia od prakiyki artysty do teorii, a stqgd do krytyki, a dalej do wiedzy o kulturze,
czyli kulturoznawstwa. Takie ujecie wynika ze spotkania sztuki i zycia; koniecznosci
brania pod uwage ,catego” artysty.?* Jest to wiec ujecie podobne do Birgera, ale
wypowiedziane w jezyku postmodernistycznym. Doprowadzito to autora do wniosku,
ze artysta i krytyk zajmujg sie cztowiekiem, osobowosciqg, co umaczy pomieszanie
rél. Pojecie artysty fgczy sie juz nie tylko z mediami sztuki, ale z aktem (wskazaniem)
lokalizac|i dziatalno$ci wiasnej w obszarze sztuki.
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Cechg sztuki konceptualne] decydujgcg o mozliwoéci potraktowania
galerii jako projekiu artystycznego i w konsekwencji uznania za forme artystyczng
jest zarazem istotowe zatozenie sztuki konceptualne| — tworzenie znaczeh (making
meaning) — co powtarza wielokrotnie Kosuth w swoich tekstach. Decyduje ono
o nowe| ontfologii konceptualnego dzieta sztuki — pierwszehstwa znaczenia przed
formqg wizualng, przedmiotowq. Tworzenie znaczeh oznacza tu (fakze) definiowanie,
rozszerzanie definicji. Galeria jako $rodek artystyczny doskonale stuzy temu celowi.
Pamietajmy, ze w 1967 sam Kosuth wspétzatozyt galerie w Nowym Jorku — Lannis
Gallery, przemianowang nastepnie na Museum of Normal Art.

Swiadomo$é artystycznego charakteru galerii po raz pierwszy zostata wyrazona
w manife$cie NET autorstwa A. Kostotowskiego i J. Koztowskiego, ktéry powstat na
samym poczqgtku dekady konceptualnej lat siedemdziesigtych. NET miat tylko dwie
wystawy nadestanych materiatéw w 1972 roku, ale jego sita tkwita w istnieniu sieci
i miata ogromne oddziatywanie na scene sztuki polskiej. NET byt oparty na wzorcu
mail artu, a ten przeciez nalezat do szerokiej formuly konceptualne;.

Bozena Stoktosa zauwazyta odrebnoéé galerii powstajgcych w latach
siedemdziesigtych w tym, ze ,wykraczajg poza plastyke”.?® Prébujgc zbudowaé
typologie galerii lat siedemdziesigtych, stworzyta kategorie ,galerie poczty”, uwazajgc
je za ,najbardziej uchwytne” w tym czasie. Inne kategorie to ,galerie fotomedialne”
i ,galerie grup”. Zarazem w tym samym tekécie przyznaje, ze kategorie oparte na
mediach czy powigzaniach towarzyskich sq niewystarczajgce dla opisu tego zjawiska.
Stoktosa nie kontynuowata dalej swoich badan.

Wida¢ tu, ze dla uchwycenia zjawiska potrzebna jest kategoria bardziej
ogdlna, obejmujgca catoéé zjawiska. Stqd propozycja kategorii galerii jako $rodka
artystycznego. Przyktadem catoéciowe| prakiyki byt projekt NETu, ktéry zaktadat
budowanie sieci powigzah miedzy miejscami i osobami, co miato prowadzié do
ich integracji i wspétpracy na gruncie sztuki. Aspekt oddolnej samoorganizacii
$rodowisk lokalnych podkre$la Jan Swidzinski w ksigzce Sztuka, spotfeczeristwo
i samos$wiadomo$é.?¢ Dotyczyto to nie tylko skupiania sie grupy wokét galerii, ale
i odchodzenia od uniwersalizmu miedzynarodowe| sztuki ku rozszerzaniu je| na
lokalno$¢, czego przyktadem byta Galeria Sztuki Najnowsze| we Wroctawiu realizujgca
projekt dziatan na Kurpiach (1978).

Miejsca — punkty sieci zyskiwaty w ten sposéb swojq tozsamoéé artystyczng
zwigzang z przynaleznosciq do szerokie| tendencji konceptualne|. [dea NETu miata
swoje pdzniejsze zycie, ktdére daleko wykraczato poza wymiane mail artowskg.
Znaczenie NETu polegato na przyjeciu mail artowskiego wzorca za podstawe
organizacji dziatania galerii oraz inicjatyw wystawienniczych. Jako elementy
sieci sktadaly sie na wiekszg cato$é sztuki konceptualne|, jedng z jej form. NET
zapoczgtkowujgc myslenie o galerii poprzez sztuke otworzyt nowy rozdziat ruchu
galeryjnego (wystawienniczego) w Polsce, funkcjonujgcy przez nastepne dekady.
Galerie powstajgce w dekadzie lat osiemdziesigtych i dziewieédziesigtych bazowaly
na modelu (wzorcu) galerii konceptualne| lat siedemdziesigtych.

Przyktadem rozwiniecia idei NETu byta Galeria Adres zatozona w 1972 przez
Ewe Partum, ktérej artystycznym przyjacielem byt A. Kostotowski. W Galerii Adres,
podobnie jak w wystawach NETu, korespondencja byta eksponowana tak jak dzieta
sztuki, ktérymi w istocie czesto byly nadsytane przesytki. Taokze powstanie Galerii
Wymiany (1978) zatozonej przez Jézefa Robakowskiego (wraz z Matgorzatg Potockq)
byto oparte na schemacie mail artowskim, cho¢ je] specjalnosciq staly sie nowe media,
film, wideo, fotografia (np. udziat w Infermental). Od 1990 roku Andrzej Ciesielski
prowadzi Galerie Moje Archiwum. Jego sposéb wystawienniczy polega na tworzeniu
plansz z dokumentacjq i korespondencjg. Galerie lat siedemdziesigtych powstawaty
w oparciu o wzorzec mail artu i uczestniczyty w wymianie mail artowskie| — tworzyty
NET.

Pierwszy punkt manifestu NET glosi, ze sieé¢ jest pozainstytucjonalna.
Wymienione w manifeécie ,mieszkania prywatne, pracownie i inne miejsca w ktérych
pojawiajq sie propozycje sztuki” wskazujg na owo pierwszehstwo sztuki przed instytucjg
(zapewne dlatego nie wymieniono galerii i muzedw). Drugqg konsekwencjq jest
wskazanie roli oséb przed instytucjami. NET byt punktem odniesienia. Osoby w nigj
uczestniczqce byly czesto umocowane w instytucjach oficjalnych, ktére jako cato$é nie
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braty w niej udziatu, a mimo to mogly utozsamiaé sie z sieciq. Inne punkty manifestu
podkreslajg woluntarystyczno$é przynaleznosci oraz, co szczegélnie znaczqce, jej nie-
autorski charakter. Autorzy deklarujg oddanie idei NETu wszystkim zainteresowanym.
Sie¢ nie nalezy do nikogo — nalezy do wszystkich. Wynika stgd punkt mdwigcy
o braku centrum i koordynacji sieci. Ten duch wolnoéci samoorganizacji tak mocno
tkwi w idei sieci, ze ruch galerii nigdy nie przybrat postaci sformalizowanej, mimo
nieustannie powracajgcych propozycji jego ,zalegalizowania” oraz mimo argumentu
o usprawnieniu w fen sposdéb pracy i poprawieniu skutecznoéci. Sieé pozostaje
niezorganizowana, niezhierarchizowana i wiasnie ten jej wolny stan pozwala utrzymaé
zasade nadrzednoéci osoby nad strukturg, indywidualno$ci nad systemem, zywego
dziatania i idei nad przedmiotem materialnym. To dzieki tym cechom sieé w znacznej
mierze zapewnita zywotno$é, niezalezno$é i rozwd| sztuce polskiej pod rzgdami
totalitarnymi czasu komunizmu i zelaznej kurtyny. Jednak niepochwytna z natury sieé
jest czynnikiem chronigcym wolnoéé dziatania w sztuce takze w demokratycznych
relacjach wiadzy i rynkowe| konkurencji. Gdyby jednak sie¢ w jakikolwiek sposdb
zostata w przysztoéci sformalizowana, w czesci czy w catoéci, stataby sie czym$ innym
i jaki$ etap w historii ruchu zostatby zamkniety. Zresztq, mozina przewidywaé, ze
natychmiast powstataby inna sie¢ oparta na zasadach NETu. Sukces i praktyczna
skuteczno$é modelu dziatania NETu w latach siedemdziesigtych wynikata stqd, iz
dobrze odzwierciedlat on nowe parametry onfologiczne sztuki, wprowadzone przez
sztuke konceptualng. Przede wszystkim efemeryczno$é i sposéb rozumienia sztuki
jako tworzenia znaczen, a nie przedmiotéw.

Pierwszq prébg podsumowania dziatalnoéci sieci byt ,Przeglgd dokumentacji
galerii niezaleznych” organizowany w dniach 29.10 1973 — kwiecien 1974, w ktérym
zaprezentowano dziewietnascie galerii (z Repassage). Pomystodawcq byt ,doradca
artystyczny” galerii — Wtodzimierz Borowski. ,Celem wystawy jest przeglad aktualnego
stanu sztuki w Polsce oraz nawigzanie kontaktéw z przedstawicielami Galerii, celem
koordynacji poczynan.” (z listu zapraszajgcego do udziatu w imprezie). Kolejna préba
podsumowania to projekt J. St. Wojciechowskiego CDN Prezentacje Sztuki Mtodych
pod mostem Poniatowskiego w 1977, ktére miaty byé ,forum dyskusji o sztuce”.
W zaproszeniu do udziatu w imprezie pisano, iz planowane byly ,cztery zeszyty
teoretyczne, monografiaimprezy oraz ksigzka.” Wydawnictwate miaty objgé ,problemy
najnowsze| historii sztuki z uwzglednieniem filmu autorskiego, fotografii, a takze
zagadnien teorii i socjologii kultury.” Do udziatu zaproszonych zostato dwadziescia
dwie galerie i sze$é grup. Natomiast podsumowanie cale] szerokiej tendencji
konceptualnej, w tym dziatania galerii w sztuce polskiej, zostato przygotowane przez
artystéw — Jana Swidzifskiego, J6zefa Robakowskiego i Witostawa Czerwonke. Byta
to wystawa 70-80. Nowe zjawiska w sztuce polskiej lat siedemdziesigtych w BWA
w Sopocie latem 1981 toku. Wystawie towarzyszyta ksigzka z tekstami artystéw
tworzgceych sztuke konceptualng w latach siedemdziesigtych oraz zwigzanych z nimi
krytykéw. Do wystawy 70-80 zostato zaproszonych takze trzydziesci pieé galerii. Lista
stanowita podsumowanie, a zarazem byta pokazem sity NETu powstatego dekade
wczesniej. Okazato sie, ze NET zapoczgtkowat prezny ruch. Zestaw galerii ujawnia
nature ruchu i pozwala na analize jego struktury. Tworzgce go galerie miaty rozmaity
status. Pozornie nalezaty do biegunowo odmiennych $wiatéw. Oto kilka przyktadéw
ztej listy: Biuro Poez|i czy Galeria Wymiany mieszczgce sie w mieszkaniach prywatnych,
znalazly sie obok Studio, Foksal czy Sztuki Najnowszej, ktére bylty wigczone w instytucje
panstwowe; Labirynt czy El to po prostu galerie miejskie, a Remont, Repassage,
Dziekanka czy Akumulatory?2 to kluby studenckie. Galeria Adres funkcjonowata przy
klubie ZPAP a GN przy ZPAF; z kolei 80x140, A4, czy TAK, PPDiU to najbardziej
radykalne rozszerzenia definicji galerii jako projekiu artystycznego, zarazem nie
bedqce galeriami w rozumieniu kontenera na sztuke. Ten znaczqcey (takze iloéciowo)
ruch znajdowat dla siebie osobne miejsce w édwczesne| rzeczywistosci, polegajgc
catkowicie na samoorganizacji. Wystawa ta to jedyne do tej pory catoéciowe ujecie
szerokie| tendencji konceptualne| w sztuce polskiej. Inne préby, takie jak Refleksja
konceptualna w CSW Zamek Ujazdowski w 1999, nie zastugujg na takie miano,
gdyz ujmowaly zagadnienie sztuki tego czasu zbyt wybidérczo, a na dodatek
zostaly obarczone kuratorskim stylem myslenia opartym na przyjmowanych z géry
karkotomnych zatozeniach. Tym bardziej do takiej roli nie moze aspirowaé wystawa
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Autonomiczny ruch konceptualny w Polsce (BWA Lublin 2002), ze wzgledu choéby na
ograniczong liczbe uczestnikéw.

W latach osiemdziesigtych w Polsce historie inicjatyw galeryjnych tego typu
mozna podzielié na dwa okresy. Pierwszy to krétki okres od sierpnia 80 — powstania
ruchu Solidarno$é do wprowadzenia stanu wojennego 13 grudnia 1981, gdy stabo$é
totalitarnej wtadzy zbiegata sie z silnym naciskiem spotecznym, co w rezultacie
tworzyto pewng przestrzen wolnosci i wyzwalato energie twérczg wielu $rodowisk,
czego wyrazem byly inicjatywy galeryjne i wystawiennicze oraz intensyfikacja
kontaktéw miedzynarodowych. Podsumowaniem tego okresu i lat siedemdziesigtych
w sztuce polskie| byly dwie wielkie wystawy — Konstrukcja w Procesie w todzi i IX
Spotkania Krakowskie. Byly one potwierdzeniem dominacji tendencji konceptualnej
a zarazem poprzez swd| miedzynarodowy charakter sytuowaty polskie dokonania
w kontekscie sztuki $wiatowej. Drugi okres to lata 1981-1988, od wprowadzenia
stanu wojennego do Okrggtego Stotu. Do$wiadczenie galerii konceptualnych zostato
wtedy wykorzystane do tworzenia niezaleznego od wiadzy (w poczgtkowym okresie
stanu wojennego trwat bojkot oficjalnych instytucji) zycia $rodowisk artystycznych.
Wiele miejsc skonczyto swojq dziatalno$¢, lecz z czasem zaczely pojawiaé sie
nowe — np. pracownie Jana Rylke, Waldemara Petryka (Galeria Calypso) ,Punkt
konsultacyjny” w mieszkaniu-pracowni Antoniego Mikotajczyka, czy imprezy
zastepujgce wystawy zbiorowe jok ,pielgrzymki artystyczne” w todzi 1983, lub
+koleda artystyczna” w Koszalinie 1984, a takze nowe galerie zwtaszcza po potowie
lat osiemdziesigtych takie jak Galeria Wschodnia, Wyspa, gt, QQ. W sztuce zaczety
stopniowo dominowaé fresci egzystencjalne, spoteczne i patriotyczno-religijne.
Jednak byly one wyrazane przy pomocy réznych form artystycznych, takze opartych
na formie konceptualne| (postkonceptualnej). W pézniejszych latach osiemdziesigtych
bédwezesng sytuacje spoteczng wyrazato malarstwo figuratywne i ekspresjonistyczne,
ktére zaczeto dominowaé nad zagadnieniami artystycznymi wywodzgcymi sie ze
sztuki konceptualne|. Nastgpita wiec zmiana $rodkéw i celdéw artystycznych. Pojawit
sie nowy ruch galeryjny zwigzany z wystawami przykoscielnymi. Model ich dziatania
byt podobny do galerii konceptualnych. Jednak w tym przypadku zostat wymuszony
przez zewnetrzne warunki dziatania, a nie wynikat z form sztuki. Pod koniec lat
osiemdziesigtych, po przetomie spotecznym jaki przyniosty rozmowy i porozumienia
Okrggtego Stotu, wielkie wystawy podsumowujgce ten okres eksponowaly
ekspresjonizm — opozycje artystyczng konceptualizmu. Wystawy w todzi Lochy
Manhattanu w 1989 i Konstrukcja w Procesie w 1990 wyznaczyty moment powrotu
typu inicjatyw wystawienniczych zapoczgtkowanych w latach siedemdziesigtych.
Byly takze powrotem do form pokonceptualnych, takich jak rozmaite formy sztuki
instalacji, budujgc artystyczny pomost ponad latami osiemdziesigtymi. Niezaleznie
od generalnej tendenc|i ekspresjonistyczne|, w ruchu galeryjnym w catym okresie lat
osiemdziesigtych byla reprezentowana tendencja konceptualna, ktéra przetrwata
w nielicznych galeriach konceptualnych istniejgcych od lat siedemdziesigtych oraz
we wzorujgcych sie na ich programie galeriach z lat osiemdziesigtych. Natomiast
ruch zwigzany z ekspresjqg szybko wygast i ulegt komercjalizacji. Zwigzek galerii
z formami artystycznymi byt kontynuowany w latach dziewieédziesigtych w postaci
dominacji sztuki instalacji zwtaszcza wyraznie widoczne byto to w instalacjach site
specific. Ruch galerii wywodzqcy sie z galerii konceptualnych zostat odnowiony
w potowie lat dziewieédziesigtych spotkaniem galerii niezaleznych (takim okreéleniem
wtedy sie postugiwano) ,Miejsce idei — idea miejsca” w Galerii Wyspa w Gdansku,
zorganizowane przez Grzegorza Klamana. Wydany po spotkaniu CD-ROM zawiera
33 pozycje. Drugim impulsem byta inicjatywa Zywe| galerii J6zefa Robakowskiego (od
1997). Jednak w ramach ruchu, jakkolwiek wystepowato powigzanie sztuki i galerii
w postaci instalacji, jok w galeriach konceptualnych, a takze podobne motywacije ich
zaktadania, to radykalizm form sztuki konceptualnej lat siedemdziesigtych, zastqpit
radykalizm treéci. W potowie lat 2000 rynek sztuki jest na tyle liczny i silny aby
podejmowaé tematy zwigzane ze sztukg konceptualng. Postepujgca komercjalizacja
sztuki powoduje zarazem dezintegracje i zanik ruchu galerii wyrastajgcego z ruchu
galerii konceptualnych lat siedemdziesigtych.

Ten przeglgd historyczny tendenci rzgdzgcych ruchem galeryjnym od lat
sze$édziesigtych do dwutysiecznych pokazuje wyrazng odrebnoéé artystyczng galerii
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konceptualnych lat siedemdziesigtych. Zasadne jest rozpatrywanie tych galerii
w kategoriach artystycznych ze wzgledu na specyfike formalng konceptualizmu, ale
i na uprzywilejowany status sztuki i twérczoéci w relacjach witadzy w PRLu. Takze,
mimo zmian zewnetrznych warunkéw funkcjonowania, model galerii konceptualnej
lat siedemdziesigtych okazat sie funkcjonalny w dekadach nastepnych. Jednak dzi$
wobec zastgpienia sposobu dzielenia sztuki wedtug kierunkéw, zréznicowaniem
i hybrydyzacjq oraz dyskursywizacjq i narratywizacjg sztuki, czyli treécig, nie ma juz
tak $ciste] i cato$ciowe| relacji miedzy galerig — érodkiem artystycznym, a formami
uzywanymi w sztuce. Sq poszczegdlne projekty, ale nie projekt jako wyraz wiodqgcej
tendenc|i artystycznej.
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