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4.1. Analiza powstania archiwum

Jozef Robakowski urodzit sie¢ w 1939 roku w Poznaniu,
w latach sze§édziesigtych studiowat historie¢ sztuki na
Uniwersytecie im. Mikolaja Kopernika (UMK)

w Toruniu®, Wybrat kierunki: Muzealnitwo i Konser-
watorstwo. Na ten temat wypowiada si¢ nastepujgco:

»Na poczatku byly studia konserwatorskie, muzealne.
I tam niewatpliwie nastapilo rozbudzenie zainteresowa-
nia historig. Bylo mi to potrzebne do oceny sytuacji
dzisiejszej”2,

Studiowanie historii sztuki otworzylo mu réwniez oczy
na sztuke wspdlczesng. Mogt obserwowaé aktualne
zjawiska w sztuce na tle historii swojego czasu i historii
sztuki3, Iaczy¢ je z kierunkami rozwoju sztuki i dokony-
waé oceny wlasnej pracy:

»Dzieki §wiadomosci odktadania w pamieci waznych, istot-
nych faktow zrodzit si¢ rodzaj hierarchii. Dzisiaj jest ten
czas (w sztuce) ahistoryczny. Co jest bardzo ciekawe. [...]
Bez tego odniesienia do fakt6w historycznych, bylejako$ci
byémy nie rozpoznali™,

Wiedza z dziedziny historii sztuki u§wiadomila Roba-
kowskiemu jego wlasne miejsce w sztuce i stan rozwoju
sztuki jego czasu. Historia sztuki pozostata dla niego
stalym punktem odniesienia w jego refleksji nad sztuka
aktualng. Zainspirowany przez profesoréw z uniwer-
sytetu zalozyl wlasng biblioteke zawierajaca nie tylko
opracowania ogdlne, ale takze dokumenty i mate-

rialy o charakterze artystycznym.
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Na wykladach profesora Kazimierza Malinowskiego,
Robakowski po raz pierwszy §wiadomie zajal si¢
tematem kolekcji>. Malinowski nie hierarchizowat
warto$ci kolekeji, nie ustalal tez ich miejsca w kultu-
rze pod wzgledem ,wykwintno$ci” znajdujacych sie
w nich dziel sztuki czy liczby eksponatéw. Natomiast
wskazal on na r6znorodnoé¢ form kolekcjonowania,
rozszerzajac tym samym pojecie kolekeji: kolekeje
(dziel sztuki) szlachty i mieszczanistwa, kolekcje arty-
stow, kolekcje folklorystyczne i przyrodnicze, ale tez
kolekeje §wiadomie nastawione na gromadzenie ku-
riozow, przypisujac im taka sama warto$¢ i takie samo
znaczenie dla kontekstu, w jakim wystepuja wsp6l-
czeénie, co dla przyszlosci.

W czasie studiéow w Toruniu Robakowski rozwinat za-
interesowanie sztuka gotycka, zwlaszcza architekturg.
Zajmowat si¢ jej zasadami konstrukcyjnymi, takimi jak
organiczno$¢, subiektywizm i zwigzek pomiedzy forma
a energia®.

* X %

Robakowski zaczat swoja dzialalnoéé artystyczng jesz-
cze przed podjeciem studiéw. W konicu w 1958 roku,
przygotowujac sie do egzaminéw wstepnych do Szkoly
Filmowej w Lodzi (PWSFTViT), wykonat pierwsze foto-
grafie”. Byly to barwne prace malego formatu, laczace
zasady fotografii i malarstwa. Nazwal je ,Foto-malar-
stwo”. Wykonywal je az do roku 19678 W 1959 roku
bral udziat w Ogoélnopolskiej Wystawie Fotografii Arty-
stycznej (GTF/Gliwice).
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We wezesnych latach pieédziesigtych w teorii fotografii
wecigz dominowata idea, by w obrazie fotograficznym wi-
dzieé forme rzeczywisto$ci. Krytyk filmowy, André Bazin
(1918 - 1958), sile i prawomocnoé¢ fotografii widzial m.in.
w tym, iz jest ona w stanie odtworzy¢ rzeczywisto$é. Jej
obiektywizm wplywal na jej oryginalno$é®. W kontekscie
tej teorii Robakowski pisze na temat swojej pracy:

»Na tej umiejetnie podsunietej nam »bazie« mogliémy jako
mtodzi adepci sztuki fotograficznej bez przeszkod podjaé
prace artystyczng. Tymczasem ten materialistyczny blogo-
stan niezmiernie skomplikowat graniczny 1956 rok, gdyz
wtedy wlasnie pod wplywem wydarzen polityczno-spolecz-
nych pojawit si¢ w naszym kraju krytyczny ruch niezalez-
nego my§élenia. W kontekscie oficjalnej kultury socjali-
stycznej nast¢puje niespodziewanie (gtéwnie na prowincji)
samoksztalceniowy »ruch amatoréw«. Poza zawodowym
(zwiazkowym) ukladem zaczynaja dziataé studenckie kluby,
grupy tworcze i stowarzyszenia. W Toruniu studenci Uni-
wersytetu Mikolaja Kopernika powoluja migdzy innymi pla-
cowki filmowe, fotograficzne i plastyczne”°.

Jednak ten paradygmat w teorii fotografii by} nie do
utrzymania. Zmieniat si¢ on pod wplywem wyda-

rzen z 1956 roku, gdy polscy intelektualiéci zazadali

od wladzy wigkszej wolnosci i reform, co doprowa-
dzito do wybuchu rozruchéw w Poznaniu. W nastep-
nych latach wladza wprowadzita skromne reformy™,
Krotki czas zniesienia ograniczen, ktéry miat miejsce

w sztuce i kulturze, sprawil, iz arty$ci intensywnie przej-
mowali wplywy z Zachodu. W szczeg6lnoéci abstrakcja,
informel oraz ,malarstwo materii”** staly si¢ bardzo po-
pularne®, W okresie realizmu socjalistycznego abstrak-
cja zostala zabroniona i byla nieobecna w §wiecie sztuki.
0d drugiej polowy lat pie¢dziesigtych az do lat siedem-
dziesigtych pociagala ona artystow, poniewaz wigzano
ja z wolno$cia i nowoczesnoScig4.

* % *

W 1960 roku Robakowski, wraz z innymi studentami,
zalozyt w Toruniu eksperymentalng grupe artystyczng
OKO oraz grupe STKF Petla (Studencki Tworczy Klub
Filmowy Petla, 1960 -1966)". Rok pdZniej Robakowski,
obok Jerzego Wardaka, Czeslawa Kuchty, Wieslawa
Wojczulanisa, byl w gronie zalozycieli grupy Zero-61,
ktéra dzialata do 1969 roku. Te grupy artystyczne po-
wstaly w og6lnej atmosferze przelomu, ktéry mial miej-
sce w sztuce, kulturze i filozofii. W sztuce przejawial sie
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on w dazeniu do przekraczania granic i sklonno$cia do
eksperymentu. Poniewaz oficjalne wladze nie popieraly
rozwoju tej tendencji, wiele imprez odbylo si¢ w klubach,
piwnicach, galeriach, halach fabrycznych czy w innych
podobnych miejscach alternatywnych i prywatnych. Tu-
taj arty$ci i studenci, amatorzy i zwyKkli ludzie spotykali
si¢ i tworzyli razem grupy artystyczne po to, aby wspol-
nie pracowaé'®. W tych czasach tendencja do przekracza-
nia granic wystepuje réwniez w dzialalno$ci Robakow-
skiego". Jego aktywno$¢ artystyczna i teoretyczna nie
dotyczyla jedynie fotografii'®. W grupach artystycznych,
ktérych wspdlzalozycielem byl Robakowski, eksperymen-
towano z r6znymi mediami. W 1962 roku, zanim jeszcze
rozpoczal studia w Szkole Filmowej, nakrecil swoj pierw-
szy film eksperymentalny (na 16 mm)*. W 1965 roku
powstat jego nastepny film. Byla to praca na temat jego
profesora, Tymona Niesiolowskiego. W tym samym roku
Robakowski, wraz z innymi studentami, zalozy} Stowa-
rzyszenie Krag, ktére istniato do 1967 roku. Robakowski
i jego koledzy wystepowali wprost przeciwko oficjalnej
sztuce, ktorej uciele§nieniem w Toruniu byly warsz-

taty z profesorem Stanistawem Borysowskim?°.

Niezalezna scena sztuki — bedaca owocem nowego, pro-
gresywnego ruchu w eksperymentalnej, przekraczajg-
cej granice sztuce — mogla wyksztalcié sie dopiero na
poczatku lat sze§édziesigtych, w okresie powstawania
réznych ugrupowan i inicjatyw artystycznych. Podstawa
funkcjonowania tej sceny artystycznej byta komunika-
cja. Stworzyla ona wlasng sie¢ wymiany artystyczne;j.
Robakowski byl jej cze$cia, przyczyniajac si¢ do jej roz-
woju dzialalno$cia w grupach artystycznych.

Najwigksze znaczenie spoérod grup, w tworzeniu ktérych
bral udzial Robakowski w latach sze§édziesigtych, miala
Grupa Zero-61. Mniej wiecej w polowie lat sze§édziesia-
tych jej cztonkowie przenieli si¢ do Lodzi. Po drugiej
wojnie §wiatowej w Lodzi niemozliwe bylo nawiazywa-
nie do idei progresywnych, wolnych ugrupowan arty-
stycznej awangardy przedwojennej, jak ,a.r.” czy Jung
Jidysz. Grupa Zero-61 oddzialywala wprawdzie tylko

na plaszczyznie lokalnej, ustanawiajac kontakty o za-
siggu lokalnym, mogta jednakze daé nowe impulsy dla
alternatywnej sceny sztuki w Lodzi**, W okresie swojej
dzialalno$ci w grupach artystycznych, zwlaszcza w gru-
pie Zero-61, Robakowski jednocze$nie dokumentowat
prace dziatajagcych w nich artystéw. Poprzez §wiadectwo
wydarzen artystycznych, proceséw i powigzai — réw-
niez w postaci dziel sztuki — stworzyl obraz sceny arty-



stycznej tego czasu. Czlonkowie grupy wymieniali sig
pracami, zazwyczaj byly to tzw. ,fotogramy”. Zarazem
byly to pierwsze prace artystow generacji Robakow-
skiego, ktére ten otrzymat i zachowal: Jerzego Wardaka,
Andrzeja Rézyckiego i Antoniego Mikolajczyka®® Prace
te weszly potem do kolekeji Galerii Wymiany. Zaintere-
sowanie Robakowskiego tworzeniem kolekcji skupilo sie
na pracach Formistéw, ktorzy wywodzg sie z zalozonej

w 1917 roku grupy Ekspresjonistéw Polskich?3, W poto-
wie lat szeécédziesiatych zdecydowal si¢ zakupié kilka ich
dziel, uwazajgc iz sg one waznymi dokumentami swojego
czasu®4, Z tej samej przyczyny zaczat nagrywaé publiczne
akcje i imprezy artystyczne na kasetach dzwigkowych i wideo,
zbiera¢ magazyny, jak to wynika z ponizszego fragmentu:

»Kolekcjonuje wyjatkowe, niecodzienne pisma — prowokuje
tez, zeby powstaly, bo wiem, Ze te zapisy §wiadcza o kultu-
rze miejsca. To gromadzenie jest dla mnie czyms§ nieslycha-
nie ciekawym” 25,

W latach 1961-1969 Robakowski byl organizatorem
wystaw i innych imprez grup artystycznych, w kto-

rych dzialal, prezentujac przy tej okazji takze wlasne
prace. Poza wspomnianym powyzej Foto-malarstwem
Robakowski w 1959 roku pracowal nad Foto-akcjami,
poczynajac od Rejestracji ,obiektywnych” (do 1979 roku)
oraz Metaforycznych Intuicji, na ktére wplyw miata dys-
kusja z Tymonem Niesiolowskim oraz gronem profeso-
réw z Torunia®, Dopiero pod koniec lat sze§édziesigtych
Robakowski odchodzi od fotografii. Jednakze medium
to nadal odgrywato w jego dzialalno$ci wazng role; w ten
spos6b na przyklad w latach sze§édziesigtych powstalo
wiele obiekt6w fotograficznych?.

* X *

W 1966 roku Robakowski podjal dalsze studia

w PWSFTViT w Lodzi (Wydziat Operatorski). Robakowski
korzystat z miedzynarodowego klimatu Lodzi. Tworzyla
go Szkola Filmowa oraz Muzeum Sztuki, ktérego kolek-
cja obejmuje gléwnie sztuke xx wieku?®, Muzeum Sztuki
w Lodzi - jak i inne instytucje artystyczne w Polsce,

na przyklad Galeria Foksal (zalozona w 1966 roku

w Warszawie) — stworzyly przestrzen dla eksperymentu
artystycznego i wymiany pomiedzy artystami. Byly one
o$rodkiem miedzynarodowych kontaktow i wspolpracy
artystycznej, czesto pracowaly nad stworzeniem wila-
snych kolekeji i stanowily forum dla miedzynarodowych
ruchéw awangardowych?®.

W czasie studiéw Robakowski nawigzywal wiele nie-
zwykle waznych kontaktow z artystami. Spojrzenie
artysty na aktualne tendencje w §wiatowych nurtach
awangardowych ksztaltowala z jednej strony kolekcja
znajdujaca si¢ w Muzeum Sztuki, z drugiej strony im-
prezy stuzgce wymianie kulturalnej, ktére organizowalo
Muzeum Sztuki i Szkola Filmowa3°. Wraz z kolegami
Robakowski wyjezdzal za granice, najpierw do Moskwy,
potem do Czechoslowacji, na Wegry i do Jugostawii,

w koficu kilka razy udat si¢ na Zach6d. W1968 roku
brat udzial w wystawie Polska Fotografia Subicktywna
(BwA w Krakowie). W roku nastepnym grupa Zero-61,
ktéra nastepnie przybrala nazwe Zero-69, zorganizo-
wala w starej torufiskiej kuzni wystawe Kuznia, ktora
zakonczyla jej dzialalno$é3",

W 1970 roku Robakowski uzyskat dyplom w Szkole
Filmowej i do 1981 roku pracowat jako docent. Row-
niez w roku 1970 absolwenci i studenci Szkoly Filmowej,
do ktorych zaliczal sie¢ rowniez Robakowski, zatozyli
Warsztat Formy Filmowej (WFF). Warsztat funkcjo-
nowat pod patronatem Kola Naukowego i dzialal do
1979 roku??, Jego czlonkowie, m.in. rezyserzy, muzycy,
operatorzy, pisarze i technicy interesowali si¢ pograni-
czami filmu: organizowane byly rézne niezalezne im-
prezy np. transmisje telewizyjne, wystawy i koncerty;
jego czlonkowie przeprowadzali interwencje i akcje ar-
tystyczne. Zajmowali si¢ nie tylko filmem jako medium,
lecz takze badali mozliwo$ci m.in. fotografii, instala-

¢ji i wideo. Robakowski, obok Ryszarda Waski, Pawla
Kwieka i Wojciecha Bruszewskiego, nalezal do gléwnych
postaci grupy. W latach siedemdziesigtych doszlo do r6z-
nych form wspdlpracy pomiedzy cztonkami Warsztatu

a zalozycielami amatorskiej sceny artystycznej, ktora
utworzyla si¢ w ciggu tych dwéch lat33 Eukasz Ronduda,
kurator sztuki nowych mediéw w Centrum Sztuki Wspdl-
czesnej (w Warszawie):

»Czlonkowie Warsztatu wierzyli, Ze ten ruch jest gtéwnym
nurtem warto$ci nieobecnych w $wiecie profesjonalnej
sztuki czy kinematografii, wartoéci takich jak bezintere-
sowna tworczoéé, twbrcza postawa wobec $wiata, entu-
zjazm, »czysto§é« i szczero§é tworczego wysitku. Ujrzeli
oni amatorski ruch jako Zrédto energii, ktéra oczyScila ich
ze sztywnych schematéw procedur artystycznych wymu-
szonych przez dominujaca kulture. Wobec tej kultury ar-
ty$ci awangardowi i amatorzy dzielili podobne krytyczne
postawy outsideréw”34,
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Czlonkowie Warsztatu odrzucali tradycyjne katego-
rie oceny sztuki, szukajgc nowych inspiracji. Warsztat
definiowal swoja tozsamo$¢ poprzez opdr wobec sztuki
akademickiej. Byl otwartym forum dla studentéw, umoz-
liwiajgcym im spojrzenie na formy i media z nowej per-
spektywy. Dzialalno§é Warsztatu zmierzala do zmiany
tradycyjnego programu nauczania. Réwniez kursy
fotograficzne prowadzone przez profesora Zbigniewa
Dlubaka wykraczaly poza narzucony plan nauczania33,
jego zalozenia teoretyczne mialy wplyw na Warsztat oraz
prace fotograficzne i filmowe Robakowskiego3®. Poza
tym daly one podstawy dla jego pracy w zwigzku z Ga-
leria Wymiany. U Dlubaka teoria i praktyka stanowia
pelng symbioze. Znalazlo to odzwierciedlenie w pracach
filmowych czlonkéw Warsztatu, ktérych filmy struktu-
ralne mozna rozpatrywaé w $wietle pewnych zalozen
teoretycznych i koncepcji®”. Zatozenia Dlubaka odno-
sily sie do koncepcji rosyjskich i polskich wezesnych lat
dwudziestego stulecia, ktore stanowily rowniez wazng
podbudowe programowa WFF3%, Ponadto jego cztonko-
wie zajmowali si¢ badaniami struktur, koncepcji i zjawisk
lingwistycznych i kulturowych, migdzy innymi filmem
jako medium, na co wskazuje Ronduda w swoim arty-
-kule o0 Warsztacie:

,Filmy zrealizowane przez t¢ grupe obejmuja te, ktére sa
(wyraZnie modernistycznym) odzwierciedleniem natury
medium filmu i te, ktére sg (wyraZnie postmodernistycz-
nymi) prébami scalenia filmu z »jezykami« réznych poza
artystycznych dziedzin wiedzy lub nauki (socjologii, psycho-
logii, polityki, etnografii, itd.). Niemniej jednak, jak to prak-
tykowano w Warsztacie Formy Filmowej, analiza medium
filmu nigdy nie miala zwigzku z modernistyczna tendencja
uznania formy za aspekt absolutny (tendencja laczaca sig
z charakterystyczng utopia transcendencji). Zamiast tego
byla zwigzana z poszukiwaniem systemowych uogdlniefi ty-
powych dla nauki i obiektywnego strukturalnego charakteru
analizowanego »jezyka artystycznego«. (...) Ogélnie méwiagce,
prébowali udowodnié brak powiazania migdzy §wiatem
a jezykiem”39,

* % *

Czlonkowie Warsztatu dziatali w oparciu o kontakty mie-
dzynarodowe. Pierwsze takie kontakty zostaly nawigzane
w czasie ich podrézy oraz podczas odwiedzin zagranicz-
nych artystéw i ludzi zajmujacych sie sztuka w }6dzkim
Muzeum Sztuki. Wielu z nich bylo zwigzanych wczeéniej
z innymi grupami artystycznymi, dzigki czemu mogli
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czerpac zaréwno z wlasnych do§wiadczen, jak i wsp6l-
nych wystaw organizowanych wraz z innymi polskimi
artystami. Ponadto w swojej pracy siegali do sieci arty-
stycznego ruchu studenckiego®. W nastepnych latach
krag miedzynarodowych kontaktow zostal znacznie
poszerzony . W 1973 roku Muzeum Sztuki udostepnito
czlonkom Warsztatu swoje przestrzenie na okres 25 dni.
Powstala wtedy wystawa multimedialna, w ktérej artySci
zajmowali sie zagadnieniami komunikacji w najszerszym
tego stlowa znaczeniut?

Dla mlodych artystbw Warsztatu wazna role odegrata
Galeria EL, zalozona w 1961 roku w Elblagu przez
Gerarda Kwiatkowskiego. Czlonkowie Warsztatu Formy
Filmowej brali udzial w licznych imprezach organizo-
wanych w galerii. W 1973 roku Warsztat wraz z Galerig
EL organizowal pierwszy migdzynarodowy, niezalezny
ilaczacy wiele gatunkow festiwal filméw pod tytutem
Kinolaboratorium. Dzieki temu festiwalowi zostal na-
wigzany kontakt Warsztatu ze Stefanem Themersonem
(1910-1988), pionierem polskiego ruchu awangardy fil-
mowej, dzialajacego przed oraz w czasie wojny*. Czlon-
kowie Warsztatu — w tym réwniez Robakowski — powo-
lywali si¢ w swoich pracach na Themersona i jego dziela.
W 1979 roku Themerson odpowiedzial na zaproszenie
Warsztatu i wzigt udzial w wystawie Film as Film. For-
mal experimental film 1910-1975 w Galerii Hayward

w Londynie, na ktorej zaprezentowano go jako ,ojca”
nowego ruchu filmowej awangardy+4.

* ¥* ¥

Czlonkowie Warsztatu zaangazowali sie réwniez

w utworzenie niekomercyjnej kolekeji filméw i prac wi-
deo o charakterze eksperymentalnym: powstala w ten
sposob pierwsza tego rodzaju w Polsce kolekeja, ktora
miala byé dostepna dla wszystkich zainteresowanych.
Prace mialy by¢ pokazywane w Polsce oraz za granica.
Wiekszo$é pokaz6éw filmowych odbywalo si¢ w prywat-
nych galeriach i alternatywnych miejscach sztuki, kilka
odbylo sie takze w polskich muzeach?®.

W Polsce oraz podczas swoich podrézy cztonkowie
Warsztatu przeprowadzali, oprocz akeji i interwencji
artystycznych, tzw. ,,éwiczenia artystyczne”46, bedace

w ich mniemaniu wolnymi i niezafalszowanymi wypo-
wiedziami, przybierajacymi formg artystycznego prote-
stu. Od lat siedemdziesigtych Robakowski brat udzial
w nastepujacych wystawach miedzynarodowych: poza



wystawa Atelier 72 w Edynburgu (1972), kolejnymi
przystankami byla Kolonia (Fozografowie Poszukujgcy/
Searching Photographers, Fotokina, 1972), Sao Paulo
(Przekaz z £odzi, Biennale 1973) oraz Buenos Aires (Pol-
ska73, Wystawa Polskiej Szruki Wspdlczesnej/Polska 73,
Exhibition of Polish Contemporary Art, CAYC, 1973).
Robakowski by} prezentowany réwniez na Festiwalu
Filméw Eksperymentalnych V4%, Na zaproszenie Birgit
Hein czlonkowie Warsztatu brali udziat w documenta 6
(1977) w Kassel*>. W 1974 roku Robakowski zrealizowat
SWoja pierwsza prace wideo%°. W zwigzku z wystawami
miedzynarodowymi nalezy wymienié tez jego wczesne
wystawy w Amsterdamie. Po tym jak Galeria De Appel
po raz pierwszy w 1974 roku pokazala dziela Robakow-
skiego, dwa lata p6Zniej wzigl udziat w odbywajacej sie
tam wystawie, prezentujgc prace wideo oraz filmy5*,

Czlonkowie Warsztatu publikowali artykuly na temat
swoich zalozen teoretycznych i swojej dzialalno$ci arty-
stycznej w réznych wydawnictwach alternatywnej pol-
skiej sceny artystycznej. Do takich czasopism nalezaly:

»Student” oraz ,,Robotnik Sztuki”. Ponadto Warsztat wy-
dawatl wlasne publikacje52 Jak wszystkie inne materialy
powstalte w kontekécie Warsztatu — dokumentacje, prace
filmowe i wideo itd. — wchodzily one w sklad tworzonego
przez nich zbioru dokumentéw sztuki. W 1975 roku po-
wstal Manifest Warsztatu53, Artyéci, filmowcy oraz tech-
nicy deklarowali w nim swojg niezalezno$é od oficjalnego
programu kulturalnego oraz akademickich pomystéw na
sztuke. Podkreslili w nim odrzucenie tradycyjnych war-
toci, krytykowali powierzchowna estetyke i rozrywke4,
W manifescie zdefiniowali rowniez swoje cele: z jednej
strony bylo to badanie struktur érodkéw przekazu, z dru-
giej strony — kwestie dotyczgce znaczenia i funkcji komu-
nikacji®®, Sformulowane w nim cele odpowiadaly réwniez
celom Galerii Wymiany. W latach siedemdziesiatych
Robakowski planowal wydanie nieoficjalnego czasopi-
sma, ktére mialo byé po§wiecone publikacjom samizda-
towym. Z uwagi na brak $rodkéw finansowych pomyst
ten jednak nie zostal zrealizowany%®,

Rosngca ilo$é bedacych w obiegu samizdatéw arty-
stycznych w latach siedemdziesigtych, tzn. newslette-
r6éw, biuletynéw, skopiowanych ksiazek, ulotek i bro-
szurek, byla skutkiem powstawania w calej Polsce wielu
malych, niezaleznych od wsparcia pafistwa i panstwo-
wego programu kulturalnego, pélprywatnych galerii
oraz inicjatyw artystycznych: m.in. Galerii Adres (Ewa
Partum, £.6d%), Galerii Sztuki Informacji Kreatywnej

(Wroclaw), Pracowni Dzialafh, Dokumentacji i Upo-
wszechniania (PDDiU, Warszawa), Permafo (Wroclaw),
Galerii Sztuki Najnowszej (Wroclaw), Galerii Remont
(zalozonej w Warszawie przez Henryka Gajewskiego)
oraz Galerii Akumulatory 11 prowadzonej przez Jaro-
slawa Kozlowskiego w Poznaniu®’. Pod koniec lat sie-
demdziesiatych, szczegblnie w Lodzi, powstawaly al-
ternatywne inicjatywy artystyczne, na przyklad Zesp6t
T1L6dz Kaliska. ArtySci spotykali sig, by podejmowaé
poszukiwania na gruncie ogélnej tendencji mediali-
zmu, chodzi tu m.in. o grupe VIDEO (L6dZ). ZnaleZli oni
inspiracje w Warsztacie Formy Filmowej5®. Inng wazna
inicjatywa artystyczng bylo STK (Stowarzyszenie Twor-
cow Kultury), ktére organizowalo wiele imprez i spo-
tkan artystycznych. Zostalo ono uznane przez paristwo
za organizacje wywrotowg i poddane stalej inwigilacji ze
wzgledu na swoje nonkonformistyczne nastawienie.

Wiréd tych niezaleznych miejsc sztuki pojawila sie takze
Galeria Wymiany. W 1978 roku kilku jugostowiafiskich
artystéw odwiedzilo £.6d%. Robakowski poznal ich pod-
czas podrézy po Europie. PrzywieZli oni ze sobg mate-
rialy artystyczne i dokumentacje po to, by spopularyzo-
wac je na polskiej scenie sztuki alternatywnej. Podczas
spotkania w mieszkaniu Robakowskiego pozostawili mu
oni wiele z tych materialéw. To przekazanie materialow
mozna uznaé za akt zalozycielski Galerii Wymiany%. Jej
wspolzalozycielkg byla aktorka i rezyserka, Malgorzata
Potocka, pézniejsza towarzyszka zycia Robakowskiego.

Patrzac wstecz, sposdb w jaki doszlo do powstania ga-
lerii-archiwum, ma wymiar symboliczny dla sposobu
funkcjonowania i zasad, w oparciu o ktére pracuje Gale-
ria Wymiany: jest ona punktem spotkar artystow i ludzi
sztuki. W ramach Galerii Wymiany Robakowski organi-
zowal pokazy wideo, wystawy, koncerty, imprezy i akcje
oraz przygotowywat publikacje, kt6re krazyly wylacznie
w prywatnym obiegu. Siedzibg galerii i archiwum do
okolo 2003/04 roku bylo prywatne mieszkanie
Robakowskiego.

Archiwum caly czas prowadzilo wymiane informacji

i materialéw, powiekszylo sie dzieki aktywnosci arty-
stycznej Robakowskiego i bylo dostepne zar6wno dla
alternatywnej, niezaleznej sceny sztuki, jak i dla wszyst-
kich zainteresowanych®®. W 1979 roku Robakowski
uczestniczyl w miedzynarodowym spotkaniu artystéw
Works & Words w Galerii De Appel, zorganizowanym
przez jej dyrektorke Wies Smals. Ona takze przeka-
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zala mu wiele materialéw. Ciagla wymiana dokumen-
tow oraz materialéw artystycznych dokonywata sie
gltéwnie poprzez poczte, odwiedziny polskich, a takze
zagranicznych artystow oraz poprzez realizacje wspol-
nych projektéw. Na tym tle nie mozna méwié jeszcze

o kolekgji, poniewaz zaséb archiwum powstat dzieki
wymianie materialéw i byl rezultatem pracy artystycz-
nej Robakowskiego. Artysta nie nabywat ani dziel, ani
materialéw informacyjnych obejmujacych wspoélezesna
mu sceng artystyczng®.

* % *

Waznym projektem zrealizowanym w oparciu o
miedzynarodowy sieé artystoéw oraz przy udziale
Robakowskiego, byl wideo-magazyn ,,Infermental”®2
Pomyst na utworzenie tego magazynu powstat w 1980
roku, gdy Robakowski odwiedzit w Budapeszcie we-
gierskie malzefistwo artystéw Gabora i Veruschke Body.
Poczatkowo, w oparciu o wideo-magazyn bazujacy na
pracach artyst6w, planowano zalozenie samofinansu-
jacego sie wydawnictwa ksigzek i wideo; pomystu tego
jednak nie udalo sie zrealizowa¢. Dopiero w paZdzier-
niku nastepnego roku zalozono ,Infermental”; inicjato-
rem projektu byt Gabor Body. Tytul wideo-magazynu
skladal sie z pojeé ,international”, ,ferment” i ,experi-
mental”. W jego manifescie zalozycielskim, w ktérym
jednocze$nie wzywano do nadsylania materialow, orga-
nizatorzy tak prezentowali swéj projekt:

,INFERMENTAL jest apelem o powstanie encyklopedycznego
wideo-magazynu, ktéry w duzym nakladzie (...) krazylby
pomiedzy centrami filmowymi w Europie i Stanach Zjed-
noczonych. Z powtdrzen [czyli tendencji do postugiwania
sie globalnym jezykiem wizualnym], kt6re do pewnego
stopnia sg przewidywalne, wynikaja nastepujace kate-
gorie: badanie mediéw, badanie sposobéw wypowiedzi,
nowe funkeje, aktualne kulty”%3,

»Infermental” mial zapoczatkowaé powstanie miedzy-
narodowej sieci zywej komunikacji poprzez media, film
i wideo. Autorzy cytowanego tu manifestu ubolewali
nad stagnacja w rozwoju filmu eksperymentalnego.
Uwazali, iz jego znaczenie jest lokalne i jest zepchnigty
do niszy subkultury na miedzynarodowej scenie arty-
stycznej, co czynilo niemozliwym wymiane pomiedzy
artystami wideo i filmowcami na wielka skale. Stad
tez postawiono sobie za zadanie nawigzanie szerokiej,
otwartej i wolnej od ograniczen komunikacji pomiedzy
artystami w r6znych krajach, wychodzacej naprzeciw
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wymogom jakie obowigzuja w przemy$le filmowym.
Mialy zostaé ukazane, badZ wypracowane, zwigzki
miedzy strategiami i celami artystycznymi, w skali
miedzynarodowej, ktore bylyby realizowane przy
uzyciu mediéw54,

Do kofica zycia Gabora Bddy, czyli do 1990 roku,
w odstepach mniej wiecej roku czasu, ukazalo sie dzie-
wieé wydan magazynu i jedno wydanie specjalne. Vera
Body kontynuowala projekt po $§mierci meza, dzigki
czemu w 1991 roku ukazala sig jego ostatnia edycja®s.
»Infermental” by} projektem tworzonym przez samych
artystow, niezaleznym finansowo i nie majgcym wy-
miaru komercyjnego. Kazde z wydar firmowane bylo
przez inng redakeje. Dystrybucja nalezala do obowiazku
artystow, byla jednak centralnie koordynowana.

Cel wideo-magazynu, polegajacy na zagwarantowaniu
cigglego audiowizualnego przeplywu informacji, zyskat
na poczatku lat osiemdziesigtych konkretne znacze-
nie dla polskich artystéw: w grudniu 1981 roku, wraz

z wprowadzeniem stanu wojennego w Polsce, urwato
si¢ wiele miedzynarodowych kontaktéw. Historyczka
sztuki, Dorota Monkiewicz, w ten spos6b wyjasnia
konsekwencje tego wydarzenia dla sztuki alternatyw-
nej i awangardowej:

»~Nowe regulacje prawne doprowadzily do zamkniecia ga-
lerii alternatywnych. Za jednym zamachem zalamata si¢
cala infrastruktura sztuki awangardowej, a tym samym
sita bezwladnoéci zakonserwowany zostat stary system”%,

Artyéci, kontynuuje Monkiewicz, byli zmuszeni zarea-
gowac na zmiane sytuacji, poprzez co na scenie sztuki
pojawily sie nowe sity.

W tym czasie kontrolowano poczte Robakowskiego,
czesto konfiskujgc ja, badZ niszczac. ,,Infermental” byt
dla niego i innych polskich artyst6w sposobem na
wyjScie z izolacji: powstale w Polsce prace wideo byly
przemycane do Budapesztu, w bagazach studentéw
Szkoly Filmowej, po czym publikowane w edycjach
wideo-magazynu. Robakowski ze swojej strony organi-
zowal prezentacje jego wydan w réznych niezaleznych
polskich galeriach prywatnych, m.in. w Galerii STK”.
Wideo okazalo sie medium doskonale nadajacym sie
do dystrybucji informacji i dziet wspélczesnej alterna-
tywnej sceny artystycznej, co bylo wazne zwlaszcza dla
polskich artystéw na poczatku lat osiemdziesigtych®®,
Morzuch widzi znaczenie tego medium w tym, Ze, po-



mijajac jego funkcje informacyjna, sposéb jego dys-
trybucji mégt stanowié¢ punkt wyjécia dla wsp6lnych
projektow:

»Dzieki temu ogladaliémy zapisy performance, ale
i pierwsza fabule Jima Jarmuscha, filmy Marii Vedder
zaraz jak powstaly. To bylo niebywale, ze w sytuacji od-
ciecia istnial tak aktualny kanat informacji audiowizual-
nej. Wtedy byl to tez powdd, by wspélnie ogladaé filmy,
spotykaé sie, po prostu byé z sobg razem”®.

W zwigzku ze znaczeniem jakie mialy w tych latach im-
prezy artystyczne sthuzgce spotkaniom i wymianie
artystycznej, wzroslo rowniez znaczenie takich instytu-
¢ji jak Galeria Wymiany.

* X %

Robakowski uwaza, ze z powodu wydarzen z roku 1981
jego sytuacja w Lodzi stala si¢ znacznie gorsza oraz ze
pod naciskiem rezimu, zmienila si¢ rowniez scena kul-
turalna w mie$cie:

wJednak nie bylo dobrze, powtarzaly si¢ ucigzliwe prze-
shuchania i aresztowania, rewizje, nagminne konfiskaty
bezcennych przesylek (ksiazki, kasety video, filmy).
Wreszcie wielu zabrano paszporty i ograniczono moz-
liwosci kontaktowania sig ze §wiatem »na zewnatrz«.
W Szkole Filmowej, gdzie wielu z nas pracowalo, cigzko
wywalczone reformy ulegly zaprzepaszczeniu. Zostali-
$my zmuszeni do ustgpienia! Nowa administracja szkoly,
ktéra w calosci zostala wskazana przez wladze przywrécita
strukturg z czaséw sprzed Solidarno$ci. W wyniku czego
praktycznie wszyscy miodsi wykladowcy opuscili szkolg™7C.

W 1981 roku takze Robakowski zrezygnowal, w ramach
protestu, ze swojej docentury. Mozliwo$¢ ucieczki od
izolacji oraz udzielania si¢ na migdzynarodowej scenie
sztuki nadarzyla mu si¢ za po$rednictwem osoby Guy’a
Schraenena z Antwerpii”. Wynikiem tych kontaktéw
byly liczne imprezy organizowane wspélnie w Polsce

i Belgii. W latach osiemdziesigtych Schraenen zrealizo-
wal szereg wystaw sztuki polskiej, a w Polsce pokazy-
wal prace artystéw $wiatowych, zwlaszcza belgijskich.
Robakowski otrzymal z Antwerpii liczne materialy

i informacje, co pozwolilo mu $ledzié na biezaco rozwdj
miedzynarodowej sceny sztuki’2

* * ¥

Od wprowadzenia stanu wojennego Robakowski pra-
cowal, w ramach Galerii Wymiany, nad zdokumen-
towaniem wydarzen i imprez, obraz tendencji roz-
wojowych niezaleznej polskiej sceny artystycznej7s.
Materialy zebrane w okresie 1981-1984 opublikowat

w monografii, ktorg Schraenen wydat w 1986 roku’4.
W przedmowie do publikacji Signs of New Art Schra-
enen analizuje tre$é i znaczenie dokumentalnego dziela
Robakowskiego:

»To zarazem przeglad dotyczacy wystaw, miejsc sztuki,
spotkan artystycznych, publikacji a takze produkeji fil-
mowych i wideo w jednym ze §wiatow w ktorym toczy
sig zycie sztuki. To §wiadomo$é »znakéw nowej sztuki«.
Znaczenie tej publikacji polega na tym, Ze zarejestrowane
dziatania byly »nielegalnec, i ze w przypadku wielu z tych
dzialah zadne inne dokumenty w formie drukowanej nie
istnieja. Okazuje sie, Ze pomimo tych wszystkich naci-
skow i probleméw materialnych polska scena artystyczna
byla w tym czasie niezwykle zywa”7>.

* ¥ ¥

W latach osiemdziesigtych Robakowski brat

udzial w wielu wystawach w Polsce, ale réwniez

w imprezach artystycznych za granicg. Wystawa 70-80.
Nowe zjawiska w sztuce polskiej lat siedemdziesiqtych,
pokazana w Galerii BWA w Sopocie, nalezala do waz-
nych wystaw 1981 roku. Prezentowala ona prace arty-
stow powstale w konteks$cie dzialania alternatywnych
galerii i niezaleznych miejsc sztuki, uwzgledniajgc na
pierwszym planie publikacje artystyczne”®,

Robakowski wspélorganizowat realizacje tej wystawy,
a takze polaczy! teksty uczestniczacych w niej artystow
i teoretykéw w jedna publikacje dokumentalng, kt6ra
powielil w nakladzie 100 egzemplarzy i wydat ,.tylko do
uzytku wewnetrznego” uczestnikow?””.,

Inng wazng wystawa byla Konstrukcja w Procesie 1,

w ktérej Robakowski uczestniczyl wystawiajgc swoje
prace. Odbyla sie ona w 1981 roku w Eodzi. Zorgani-
zowala jg grupa artystyczna Grupa Pracy i Ryszard
Wasko. Konstrukcja w Procesie I byla prezentacja dziet
artystow Polskich i zagranicznych, i odbyla sie¢ z ini-
cjatywy oraz przy wsparciu ruchu Solidarno$é’®. Wy-
stawa byla retrospektyws, pokazujaca obraz zoriento-
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wanej na konceptualizm sztuki lat siedemdziesiatych,
w ktérym media odgrywaly znaczacg role. Tendencja ta
miala wplyw réwniez na prace Robakowskiego: badal
on mozliwo$ci wyrazowe medium wideo i fotografii?®.
Jednocze$nie wystawa byla proba spojrzenia na lata
osiemdziesigte, a tym samym kontynuacjg dyskusji
wokél rozwoju tendencji konceptualnych®®.

W latach osiemdziesigtych Robakowski bral udzial
w miedzynarodowych wystawach grupowych poza
granicami Polski, m.in. w Sydney, Berlinie, Paryzu,
Cambridge (Ma) i Pradze, prezentujgc gléwnie swoje
prace fotograficzne i wideo®.

* * ¥

W zwiazku ze strategig artystyczng opartg na doku-
mentacji nalezy wskazaé réwniez film Widok z mo-
jego okna, ktorego realizacje Robakowski rozpoczat

w 1978 roku. Do 1999 roku filmowal nieruchomg ka-
merg sytuacje z okna swojego mieszkania w centrum
Lodzi. W ten sposéb uzyskat on ciagly zapis wydarzen
politycznych, spolecznych oraz codziennych, rozgrywa-
jacych sie na placu pod jego oknem i w ten sposéb udo-
kumentowal pewien wycinek zdarzen tego czasu.

Robakowski po§wiecat sie nie tylko dokumentowaniu
wydarzen i wszelkiej aktywnoSci niezaleznej polskiej
sztuki, ktora w tym okresie byla bardzo zywa, jezeli
chodzi o wydawnictwa artystyczne. Obserwowat row-
niez subkulturowy ruch punk, przejawiajacy si¢ w roz-
norakich formach — na festiwalach, koncertach oraz
w undergroundowych magazynach. Uwazal, iz under-
ground artystyczny aktywizuje dziatalno$é sceny pun-
kowej i wywiera na nig wplyw:

»~Pomimo tych komplikacji, progresywny ruch w Lodzi
kwit}. Powstato wiele podziemnych publikacji, w tym Fz-
bryka, kilka wydah magazynu Lodzi Kaliskiej pt. »Tango«.
Byly tez dwie edycje PST! czyli Sygnia Nowej Sztuki,
nowe filmy, prace video, wystawy, okazjonalne biuletyny,
obiekty, fotografie i doskonale plakaty (np. Tadeusz Pie-
chura i Maciej Nowakowski). To byl ten ruch, z ktérego
wylonila si¢ wyjatkowo interesujgca inicjatywa Alexan-
dra Honory’ego i Wojciecha Grochowskiego zatytulowana
Prawdziwe Brzmienie £odzi. To dalo energie kilku alter-
natywnym grupom rokowym w calej Polsce. Ten koncert
poszerzy! zasieg oddzialywania alternatywnej sceny mu-
zycznej — dotad dostepnej tylko dla waskiej grupy zwolen-

nikéw — i pokazal nows energie i Zywotnoéé tego ruchu”82

IET] sz i Dokumentacia / Numer 04 / Wiosna 2011

Robakowski chcial uchwycié¢ zywotno$¢ oraz ener-

gie tej sceny, wyrazajaca sie w muzyce, perfor-

mance muzycznym, ubiorze, jezyku oraz w publi-
kacjach. Filmowal na przyklad festiwal punkowy

w Jarocinie i rowniez w 1983 roku podziemny fe-
stiwal Prawdziwe Brzmienie Lodzi, zorganizowany
przez Honory’ego i Grochowskiego®, Zwracal uwage
przy tym nie tylko na wystepy zespolow, lecz nagry-
wal réwniez publiczno$é. Zaprosil wystepujacy na

tej imprezie punkowy zesp6l Moskwa do wynajetego
studia nagran znajdujgcego sie w piwnicy, gdzie wy-
konat dla nich w sumie 19 zapiséw wideo. Pie¢ z nich
Robakowski wykorzystal do wideoklipéw. Pokazywano
je potem takze w telewizji, mimo iz nie spelniaja one
kryteriéw profesjonalnych wideoklipéw. Robakow-
ski wyjaénia, iz nagrywat je skupiajac sie raczej na
stylu muzyki oraz jej dynamice: ,,Sg to autentyczne
clipy ‘wojenne’ i to jest ich argument”®, Oprécz dziel
Bernarda Heidsieka, Joana La Barbary, nagran z Het
Apollohuis w Eindhoven oraz wschodnioeuropej-
skich dziel sztuki dzwiekowej — na przyklad Grupy
180 (Budapeszt) oraz Janusza Dziubaka (Warszawa) —
do zbioru Galerii Wymiany weszly réwniez nagrania
miedzynarodowych muzykéw oraz zespoléw punko-
wych z pierwszej i drugiej generacji, m.in. Joy Division
i Einstiirzende Neubauten®s,

* ¥ ¥

Mniej wiecej w polowie lat osiemdziesigtych ozywita
sie podziemna scena artystyczna w Lodzi, gléwnie
dzieki dzialalno$ci nowopowstalej Galerii Wschod-
niej; w tym kontek$cie Robakowski méwi o,eksplozji
energii artystycznej”®®. Oczywiscie nadal dawaly sie we
znaki represje ze strony wladz pahistwowych; liczne
male galerie w mieszkaniach prywatnych zmuszone
byly do zakoriczenia dzialalnoSci. Galeria Wymiany
nalezala jednak do inicjatyw galeryjnych, ktére konty-
nuo-waly swoja dzialalnoéé — dzieki swoim zalozycie-
lom, artystom i zwigzanym z nig osobom prywatnym,
réwniez w tych trudnych warunkach.

Galeria stala si¢ waznym centrum 16dzkiej sceny
sztuki niezaleznej. Funkcjonowata jako miejsce
spotkan oraz wymiany informacji. W 1986 roku
Robakowski zorganizowat spotkanie artyst6w pod
nazwg Swiatlo Ciszy (sTK, £.6d%), prezentujac za-
sob archiwum na wystawie Obrazy. Jednakze Gale-
ria Wymiany byla réwniez punktem kontaktowym
w miedzynarodowej sieci artystéw oraz forum shu-



zgcym sztuce nowych mediéw. W jej ramach Roba-
kowski koordynowat liczne projekty, uczestniczyl

w inicjatywach i zajmowat sie wideo jako medium®’:
obok , Infermental” nalezy tu wskazaé grupe arty-
stow Zeittransgraphie, sktadajaca sie z uczestnikow
seminarium, ktére w 1983 roku prowadzili Gabor
Body, Martin Potthoff i Folkmar Hein w Niemieckiej
Akademii Filmowo-Telewizyjnej (Deutschen Film und
Fernsehakademie) w Berlinie. Grupa Zeittransgraphie
pracowatla nad polaczeniem komputera i wideo oraz
w sposéb eksperymentalny, w oparciu o uzyskane
parametry, badala mozliwo$ci techniczne tworzenia
kompozycji z obrazéw i dzwigk6w®e,

Do innych projektéw nalezal Videocongress, zrzeszenie
niezaleznych artystow wideo, ktére powstalo w Kassel
w 1982 roku podczas trwania wystawy documenta.
Wydali oni tzw. ,,Videonal”, wideo-magazyn, kt6rego
poszczegdlne edycje skladaly si¢ z miedzynarodowych
materialéw zebranych za kazdym razem pod jednym
og6lnym hastem tematycznym®. Od 1985 roku Video-
congress zajmowal si¢ tworzeniem sieci powigzah

z zagranicznymi artystami wideo oraz centrami sztuki
wideo, w tym réwniez z Galeria Wymiany.

W 1987 roku Galeria Wymiany wraz ze Stowarzysze-
niem Twoércéw Kultury zorganizowala trzydniowy festi-
wal pt. Pierwszy Migdzynarodowy Feitiwal Video - Art -
Clips [ The First International Festival Video - Art - Clips)
(16 - 18.1.1987, Lodz). Pierwszy dzien projekeji filmo-
wych organizatorzy po$wiecili problematyce polskiej

sztuki wideo, zwlaszcza pracy z Waclawem Antczakiem.

Nastepnego dnia przedstawiono produkcje miedzyna-
rodowe jako uhonorowanie Josepha Beuysa®. Zapre-
zentowany material w wigkszo$ci pochodzit z Galerii
Wymiany®., Na koniec festiwalu zaprezentowano prace
artystow-go$ci; w sumie pokazano 50 produkcji z 60
kraj6éw?2 Robakowski planowat zebraé wszystkie pro-
dukcje w jednym zbiorze w celu przekazywania ich do
innych polskich galerii oraz miejsc sztuki po to, by byly
dalej prezentowane. W Galerii Wymiany pozostaly pro-
dukgje z trzech edycji tego festiwalu93.

Dzialalno§é Galerii Wymiany, pod wzgledem dystry-
bucji sztuki wideo oraz filméw eksperymentalnych,
pozostawala az do korica lat osiemdziesiatych jedynym
tego rodzaju przedsigwzieciem w Polsce. W artykule
umieszczonym w festiwalowej broszurze z roku 1987
Robakowski wypowiada si¢ o znaczeniu wideo w tym
okresie w nastepujacy sposob:

»,Na calym §wiecie wideo daje mozliwoé¢ kontaktu pomie-
dzy widzami a artystami. [...] Jak mail-art w latach sze§é-
dziesiagtych i siedemdziesigtych, wideo posiada potencjal
ustanawiania niezaleznej komunikacji miedzy ludZmi.
To jest optymistyczne. Kaseta wideo staje sig listem. [...]
‘Wideo kocha wolnoéé i jest wynikiem wolnosci ktéra jest
coraz wieksza. To narzedzie dla wszystkich, ktérzy widza
je jako inng mozliwoéé Zycra™4.

Swobodna wymiana materialéw pomiedzy artystami
lub artystami a widzami stanowi gléwny aspekt dazen
artystycznych Robakowskiego. Wybral on wideo jako
medium wymiany, rozprzestrzeniania idei, jak i tworze-
nia sieci powigzan miedzy artystami i o§rodkami sztuki.

W 1979 roku Robakowski i wielu innych polskich ar-
tystéw podjelo prébe ponownej oceny i opracowania
nowego podej$cia do sztuki zwigzanej z ruchami neo-
awangardowymi i w zwigzku z tym starali sie prezento-
waé swoje prace w szerszych ramach, wykraczajgcych
poza undergroundowg sceng artystyczng. Jednak uwa-
runkowania polityczne panujace do koiica lat osiem-
dziesigtych udaremnily projekt, ktérego tytul miat
brzmieé Sztuka Innych Mediéw. W 1989 roku projekt
ten znbéw zostal podjety, a w maju tegoz roku zreali-
zowano go przy pomocy Muzeum Kinematografii pod
nowg nazwg Lochy Manhbattanu (£6d2)%. W 1992 roku
Robakowski uczestniczyl w wystawie £ddzki Ruch Neo-
awangardy (Palac Grohmana, £6dZ), réwniez ukierun-
kowanej na ukazanie ruchéw polskiej neoawangardy
minionych dekad. Robakowski uczestniczyt w polskich
i miedzynarodowych retrospektywach polskiej sztuki
awangardowej po 1945 roku, prezentujgc prace wiasne
lub przekazane do jego archiwum?.

* ¥ *

W latach dziewieédziesigtych, poprzez liczne wystawy,
Galeria Wymiany przyczynila si¢ do przypomnienia
polskiej neoawangardy lat sze§édziesigtych i siedem-
dziesigtych, jak i prac z artystycznego undergroundu.
Do wystaw tych zaliczaja si¢ m.in. II Prezentacja Ga-
lerii Wymiany (Muzeum Okregowe im. Leona Wycz6t-
kowskiego, Bydgoszcz, 1996), Sztuka polska 1945 -1996
(Galeria Mticsarnok, Budapeszt, 1997)%7i Zywa Galeria.
Lddzki progresywny ruch artyStyczny 1969-1997 (Galeria
Zacheta, Warszawa, 1997).

Robakowski nadal zajmowal sie filmem, fotografia
i sztuka multimedialng oraz brat udzial w miedzy-
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narodowych festiwalach filmu i wideo, i w Medlien-
-Biennale®®. Ponadto jego prace byly pokazywane

na wystawach indywidualnych oraz na wielu, takze
miedzynarodowych, wystawach grupowych. Niekt6re
z wystaw odbyly si¢ w polskich galeriach autorskich

i alternatywnych miejscach sztuki — w Galerii
Wschodniej i Galerii FF w Lodzi, w Galerii Arsenat

w Poznaniu.

0Od lat dziewieédziesigtych czeécig artystycznej pracy
Robakowskiego stalo si¢ odkrywanie mlodych, niezna-
nych polskich artystow i artystek, i przedstawianie ich
prac szerokiej publicznoéci. W jednym z wywiadéw
Robakowski méwi:

,»To jest jak kolekcjonowanie. Sadze, ze ma to co$§ wspdl-
nego z obserwacja i moim do§wiadczeniem jako nauczy-
ciela. Jest to droga zycia, ktora nie petryfikuje Zycia, lecz
wzbogaca je o co§ nowego i znaczacego. Nie powinno si¢

tego, brofi Boze, lekcewazy&”%®.

W 1995 roku Robakowski znéw podjat prace wykla-
dowcy w Szkole Filmowej i oprécz swej dzialalno$ci
artystycznej pracuje obecnie jako docent. Organizowat
mlodym artystom przestrzeni do prezentacji ich prac

i zrealizowat dla nich r6zne wystawy'°°. Odkrywanie
mlodych artystéw oraz rozpowszechnianie ich prac
byto zwigzane z intencjg Robakowskiego, by doprowa-
dzi¢ do ozywienia aktualnego dyskursu artystycznego
poprzez nowe pomysly i impulsy. Wysilki te nalezy
stawiaé na réwni z procesem dokumentowania, ktéry
Robakowski prowadzil konsekwentnie od lat sze§édzie-
sigtych: kolekcjonowanie §wiadectw tendencji awan-
gardowych, gromadzenie informacji stuzylo odnawia-
niu i tworzeniu sieci powigzah wewnatrz niezaleznej
sceny artystycznej. Tak jak kolekcjonowanie, réwniez
wspieranie mlodych artystow uwaza on za strategie ar-
tystyczng. Widaé to wyraznie na przykladzie wystawy
Sztuka polska 1945 -1996, zorganizowanej w 1997 roku
przez Galerie¢ M{icsarnok: jedno pomieszczenie na tej
wystawie bylo przeznaczone dla Robakowskiego. Jed-
nakze nie pokazal on na niej wyboru swoich oexvres,
lecz zamiast tego zdecydowal si¢ na wystawienie prac
mlodych, nieznanych, polskich artystéw, kt6ére uwa-
zal za interesujace. W ten sposéb na sali wystawowej
pokazane zostalo to, jak Robakowski postrzega zroz-
nicowang sceng artystyczna; pomysl przedstawienia
projektu majacego postaé sali wystawowej mozna
rozumie¢ jako nawigzanie do prac asemblingowych

artysty™,
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* * ¥

W latach dziewieédziesigtych Galeria Wymiany

wraz ze stacja TV L6dZ wyprodukowata cykl progra-
moéw telewizyjnych na temat neoawangardy i un-
dergroundowej sceny artystycznej. Byly one trans-
mitowane w latach 1992 -1998 pod tytulem Arz

Noc. Robakowski zrealizowal lacznie 15 programéw,
wspélpracujac czeSciowo z innymi artystami. Pro-
gram ten podejmowal tematy awangardy artystycznej,
prac eksperymentalnych oraz aktualnych tendencji

w sztuce polskiej i miedzynarodowej. Jego celem bylo
dostarczenie informacji oraz w wywolanie dyskusji
teoretycznej. Niektore z tych tematdow przedstawiano
za pomocg filméw dokumentalnych o wystawach,
ktére wspottworzyt Robakowski'®% Dwunasty odcinek
programu Art Noc, zrealizowany z okazji zorganizo-
wania wystawy Pyzania Do Siebie — Galeria Wymiany
J- Robakowskiego w 1996 roku, byl poswigcony Gale-
rii Wymiany'°3, Realizacje tej czesci przejat redak-

tor Leszek Bonar, ktéry byt moderatorem rozmowy z
Robakowskim. Na zakoficzenie programu Art Noc od-
bylo sie miedzynarodowe spotkanie artystoéw, obejmu-
jace performance, prelekcje oraz inne zdarzenia®4.

* X %

W 2003 roku Robakowski, korzystajac z zasobu ar-
chiwalnego, zrealizowal wystawe Obiekty Mentalne
w Studio Mozer w Lodzi'*®. Jej tematem byla za-
sada wymiany migdzy artystami, wyznaczajaca ramy
dzialalno$ci Galerii Wymiany, oraz proces tworzenia
zasobu archiwalnego. Pokazane na wystawie obiekty
zostaly przedstawione jako §wiadectwa dzialalnoéci
tworczej czy pojedynczych gestow, ktore zebrane ra-
zem pokazuja calo$é procesu komunikacji. Wystawa
stanowila wazng refleksje dotyczacg Galerii Wymiany
ijej podstawowej struktury funkcjonowania.

Inna wystawa archiwum w 1998 roku zorganizowana
w Muzeum Sztuki, nosita tytut: Kolekcja Multime-
dialna Galerii Wymiany Jézefa Robakowskiego'®. Na
wystawie zaprezentowano obszerny przeglad dzia-
lalno$ci Galerii Wymiany oraz jej zasoby archiwalne.
Robakowski mial szczegdlny stosunek do Muzeum
Sztuki, wynikajgcy z jego dialogu z polska awangarda
lat dwudziestych i trzydziestych. W 2003 roku roz-

poczat on przygotowania, przy wspéolpracy Muzeum,
do przekazania swojego archiwum do zbioréw mu-



zealnych; w 2005 roku proces ten w duzej mierze juz
sie dokonal. Wraz z tym transferem realizuje si¢ cel
Robakowskiego, jakim bylo dazenie do udostepnienia
kolekcji mozliwie jak najwigkszej rzeszy odbiorcow

i poddanie jej systematycznemu opracowywaniu.

4.2 Koncepcja archiwum i praktyki archiwizacji
4.2.1 Wymiana materiatéw i dokumentacja

Punkty wyj$cia kolekcjonowania, dokumentowania
i przechowywania materiatow

Robakowski interesowat si¢ tworzeniem kolekeji

i przechowywaniem materialéw jeszcze zanim zalozy}
Galerie Wymiany w 1978 roku. Jej zaczatki widoczne
sg w utworzeniu malej biblioteki, kt6rej struktura
zapowiada rozwdj pozniejszego archiwum. Posiada-
jac wiedze z historii sztuki, przede wszystkim doty-
czgcg polskich i rosyjskich ruchéw awangardowych lat
dwudziestych i trzydziestych, Robakowski prowadzil
dialog ze sztuka wspdlczesng. Wiedza z zakresu historii
sztuki uéwiadomila mu jego wlasne miejsce jako arty-
sty w sztuce aktualnej, poprzez umozliwienie mu
odwolania si¢ do tradycyji'*7:

,Oni [powstajace w Polsce na poczatku XX w. grupy awan-
gardowe i prywatne inicjatywy artystyczne, zwlaszcza
Jung Jidysz oraz ,a.r.”] byli dla mnie rodzajem gwarancji,
ze zgromadzone dziela sztuki i idee alternatywne mo-
glyby przetrwaé w kazdych warunkach, bez wzgledu na
aktualng sytuacje polityczna w kraju. Stalo si¢ to wazne,
na przyklad, podczas obowiazywania stanu wojennego
w Polsce, kiedy SPATIF [Stowarzyszenie Polskich Artystow
Teatru i Filmu] i STK [Stowarzyszenie Twércéw Kultury]
zostaly zawieszone. Te warunki wymuszaly dziatania in-
dywidualne, niezalezne od oficjalnych propozycji” 108

Robakowski réwniez przekazal do Galerii Wymiany
wlasng biblioteke, ktora stala sig integralna czescia
zbioréw archiwalnych?e9,

Kolejnym krokiem w procesie tworzenia kolekgji jest
polowa lat sze§édziesiatych, gdy Robakowski zakupit
r6zne prace Formistow'°. Formi$ci wywarli istotny
wplyw na rozwdj nowej awangardy w Polsce, ponie-
waz ich zalozenia przejeli artySci mlodszej generacji,
dzialajacy w grupach Blok (1924926) oraz Praesens
(1926 -1939), kontynuujac rozwdj idei konstruktywi-
stycznych oraz funkcjonalistycznych™., Dziela te byly

jedynymi zakupionymi przez Robakowskiego.

Na zakoficzenie nalezy wspomnie¢ 0 wymianie prac

z czlonkami Grupy Zero-61. Wymiane t¢ nalezy uznaé
za forme komunikacji na poziomie lokalnym. Prace,
ktére wtedy byly przedmiotem wymiany, ilustrujg

w pbZniejszym zasobie archiwalnym pewna faze (jego
wlasnej) aktywnosci artystycznej i sa $wiadectwem
powiazan i kontaktow Robakowskiego z wczesnego
okresu. Spojrzenie na te prace pozwala uchwyci¢ ob-
raz polskiej sceny artystycznej tego czasu; ich forma
zapowiada rozwijajaca si¢ w latach osiemdziesigtych
dzialalno$¢ dokumentacyjng Robakowskiego. Ponadto
dowodzg one, ze Robakowski juz w latach sze$§édziesia-
tych wypracowywat struktury, na ktérych miala opieraé
si¢ Galeria Wymiany: niekomercyjna, bazujgca na kon-
taktach osobistych wymiana materialéw, stuzaca tylko
i wylgcznie przeplywowi informacji.

Sposdb realizacji oraz znaczenie
wymiany i dokumentacji

Punktem wyjécia dla Galerii Wymiany bylo przeka-
zanie materialéw przez jugostowianiskich artystow

i teoretykoéw sztuki. Robakowski przejat zadanie ich
dystrybucji, ustanawiajac tym samym fundamentalng
funkcje¢ Galerii Wymiany jako centrum informacyjnego.
Nazwa wskazuje na t¢ funkcje. Odnosi sie nie tylko do
wymiany informacji w postaci konkretnych materialow,
ale takze implikuje wymiane mysli o sztuce, zgodnie ze
stowami Robakowskiego:

»Tak, mozna ja opisaé réwniez jako galerie inicjatyw
twérezych, poniewaz moje mieszkanie stalo si¢ miejscem,
gdzie zrodzily si¢ pomysly niektorych imprez artystycz-
nych: wystaw, prezentacji filmowych, akgji, spotkan arty-
stéw oraz seminariow™'2

Poprzez nazwe ,Galeria Wymiany” Robakowski pod-
kre$lit komunikacyjny aspekt swojego archiwum;
wszystkie inne funkcje wynikaly z biezacej wymiany.

Galeria Wymiany nie byla galeria we wlasciwym tego
stowa znaczeniu, poniewaz Robakowski nie zajmowal
si¢ sprzedaza prac:

»Galeria jest tak na prawde fikcyjng, poniewaz istnieje
troche perfidii w sytuacji, kiedy galeria nie funkcjonuje
jako prawdziwa galeria. Oto koncepcja tego, czym po-
winna byé. Po pierwsze, nie jest to galeria w rozumieniu

tradycyjnym, organizujaca wystawy obrazéw, rysunkéw
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czy rzezby. Gloéwnie jest to miejsce, gdzie ludzie moga sie

spotkaé, podyskutowaé, wymieniaé pomysly i opinie. Jest
to réwniez archiwum, ktére — moge tak powiedzieé¢ — jest
jedyne takie w Polsce”'3,

Zas6b archiwum jest odbiciem cigglego dialogu pomie-
dzy artystami i ludZmi sztuki toczacego si¢ w galerii.
Ponadto Robakowski i jego galeria weszly do mie-
dzynarodowej sieci komunikacji artystycznej. Mate-
rialy dokumentalne i artystyczne w jego archiwum
pochodzily z wymiany pomiedzy artystami polskimi

i zagranicznymi'*4. Galeria stala si¢ znana jako jeden

z wazniejszych punktéw kontaktowych w tej sieci. Dzia-
lalnos¢ taka jak dokumentowanie i przechowywanie
zostala wlaczona w proces artystyczny.

* % %

Jak dowodzi chronologia archiwum od 1981 roku,
Robakowski dokumentowal przejawy alternatywnej
sceny polskiej kultury i sztuki: imprezy takie jak per-
formance, akcje, koncerty, wystawy i inne zapisywat
m.in. za pomocg kamery wideo lub magnetofonu i/lub
uwiecznial je na fotografiach. Zbieral plakaty oraz ulotki
z tych imprez, teksty teoretyczne i notatki artystéw, a
takze krazace w podziemiu magazyny oraz fanziny™.

U Robakowskiego praca dokumentacyjna wigze sie
zjego dzialalno$cia jako animatora zycia kulturalnego;
obydwie plaszczyzny byly dla artysty w jednakowym
stopniu znaczgce. Dokumentowanie, jak i organizowanie,
mialy podtrzymywaé rozwoéj alternatywnej sceny sztuki

i kultury, proponowa¢ nowe projekty i ozywiaé¢ dyskurs
artystyczny. Materialy archiwalne stwarzaly grunt dla
prowadzenia dyskusji i stawaly si¢ eksponatami oraz
byly pozyczane innym. W przyszloéci zas6b archiwum
miat dostarcza¢ informacji o polskiej, niezaleznej scenie
artystycznej od lat sze$édziesigtych do osiemdziesia-
tych. Podejscie, ktére spowodowalo nakres§lenie takich
wlaénie celéw dla galerii, pojawilo si¢ u Robakowskiego
juz w latach siedemdziesiatych, przed zalozeniem Galerii
Wymiany: okre§lilo ono kierunek dzialania Warsztatu
Formy Filmowej oraz w szczegdlnoSci wplynelo na spo-
s6b my$lenia Robakowskiego i motywowalo go do pracy.
Podejécie to tak opisuje Ronduda:

»Pionierska prace wykonywana przez Warsztat Formy
Filmowej, trzeba rozwazaé¢ w kontekscie aktualnoscei,
a nie produkgji tradycyjnych obiektéw artystycznych
iw zwiagzku z mediami mechanicznej rejestracji jak film
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czy fotografia (zwigzanymi z neoawangardowymi kie-
runkami w sztuce). Byly to te media na ktérych arty-
$ci neoawangardowi opierali swoje dazenia i strategie
zmierzajace do »dematerializacji«, »intelektualizacji«,
»zobiektywizowania« oraz do koncentracji na aspekcie
komunikacji w procesie artystycznym”'6,

W Warsztacie aspekt komunikacji byt centralnym ele-
mentem procesu artystycznego. W galerii Robakowski
réwniez uwazal ten element za centralny i nadawal mu
poglebiony sens.

Na tym tle, coraz bardziej zaawansowany proces do-
kumentowania mozna okresli¢ mianem aktywno$ci
artystycznej, ktérej celem bylo tworzenie mapy tworczo-
§ci artystycznej i prowadzenie badah nad komunikacja
artystyczng. Tym samym dzialalno$¢ galerii ma charak-
ter meta-artystyczny dzieki teoretycznemu rozwazaniu
przez Robakowskiego takich tematéw jak kolekcja, do-
kumentacja i alternatywne miejsca sztuki. Stad wide-
odokumentowanie wydarzen artystycznych traktuje on
jako jedna z czterech zasadniczych metod pracy z wideo:

»VIDEO ART — charakter tej nowej dyscypliny technicznej,
jej problematyke wyznaczyli sami artysci, dlatego mo-
zemy jedynie ich osiagnigciami opisaé to zjawisko.
Podstawowe cechy metodyczne VIDEO ART:

1 Zapisy dokumentujace wydarzenia artystyczne
(Huebler, Long, Oppenheim, Kaprow)

11 Bezposrednie zapisy wasnej mentalnosci
(Acconci, Beuys, Boltaniski, Davis, Liithi,
Palestine, Rainer)

1 Préby poszerzenia mozliwosci technicznych
(LeWitt, Siegel, Tambellini, Piene, Paik)

Iv Badanie struktury telewizji
(Ruthenbeck, Warsztat Formy Filmowej,
Kaprow, Export)”'?,

Galeria Wymiany: kolekeja czy archiwum

Jak juz wspomniano, zasoby Galerii Wymiany z bie-
giem czasu powigkszaly si¢ dzieki reakcjom na dzia-
lalnoé¢ artystyczng i organizacyjna Robakowskiego.
Rezultatem tej dzialalno$ci byt ciagly naplyw prac oraz
informacji, zwykle droga pocztowa'®. Artyéci z calego
$wiata, ktorzy znali prace i galeri¢ Robakowskiego,
przesylali mu materialy dokumentacyjne i swoje prace,
a szczegOlnie publikacje artystyczne. Zachowywat on
réwniez korespondencje oraz wszystko, co byto skut-
kiem wspolpracy z wieloma artystami i ludZzmi sztuki.



Otrzymywal on, i nadal jeszcze do dzi$ otrzymuje, wiele
prac studentéw Szkoly Filmowej, ktérymi opiekowat
sie jako profesor. Jego mieszkanie, dzieki nieoficjal-
nym spotkaniom artystéw, malym wystawom i pro-
jekcjom filmowym organizowanym w galerii, stalo sie
miejscem kontaktéw i spotkan alternatywnej sceny
artystycznej. W tym znaczeniu, dzigki komunikacji ar-
tystycznej, Robakowski generowal informacje; zaséb
archiwalny jest odzwierciedleniem jego $rodowiska
artystycznego i pozwala na wycigganie kolejnych wnio-
skow dotyczacych samego artysty.

Robakowski nie selekcjonowat materialow, wszystko
wechodzito do zasobu archiwalnego. Wszystkie pozy-
cje archiwalne w kolekeji mialy dla niego jednakowa
wartoé¢. Robakowski zapytany o osobiste preferen-
cje oraz ocene wartoSci dziel znajdujacych si¢ w ar-
chiwum odpowiedzial:

»Cenie je wszystkie. Gdybym musial jednak wymienié
kilka: Jif¥{ Kolaf — najwiekszy wspélczesny artysta czeski,
Milan Grygar, Déra Maurer - najwybitniejsza artystka
wegierska, Dick Higgins, Paul Sharits — najwieksi artySci
amerykanscy, Michael Druks — izraelski artysta mlodego
pokolenia, Nam June Paik — s3 to najznakomitsze nazwi-
ska w sztuce §wiatowe;j. Ciesze sig, Ze posiadam

ich prace”.

Z przywolanymi wyzej artystami Robakowski albo
utrzymywal osobiste kontakty, albo tez ich prace wy-
warly szczeg6lny wplyw na jego wlasne'?°.

* % *

Bliski zwigzek ze zgromadzonymi materialami jaki po-
jawia sie w procesie wymiany i komunikacji, czyli to co
Robakowski robi w swojej galerii, nie odpowiada kryte-
riom tworzenia kolekeji przez tradycyjnie rozumianego
kolekcjonera (sztuki). Wprawdzie Robakowski nazywa
to procesem tworzenia kolekeji, a swoje archiwum —
kolekcja, jednakze nie istnieja tu zadne kryteria wska-
zujace na stereotypowy, tradycyjny, konwencjonalny
obraz kolekcjonera znany z literatury, psychologii czy
socjologii, do ktérych nalezg: ,,drobiazgowos¢”, tzn. ce-
lowe poszukiwania dziel w galeriach, na targach sztuki,
w bibliotekach, ksiegarniach lub podczas podrézy dla
ich zakupu, ,uznaniowos¢’, tzn. zakup odpowiadajgcy
koncepcji kolekeji oraz celowi wlaczenia obiektu ko-
lekcjonerskiego do zasobu archiwum, ,kompletowa-
nie”, tzn. dgZenie do stworzenia kolekcji obejmujacej

wszystkie aspekty i pozycje nalezace do danej dzie-
dziny, jak i ,posiadanie lub gromadzenie”, tzn. pasja
kolekcjonerska skutkujgca zakupem kilku egzemplarzy
jednego wydania'®, Praca kolekcjonera koncentruje

si¢ na samej kolekcji, jej rozbudowie oraz uzupekia-
niu. Mimo iz Robakowski przez swdj zaséb archiwalny
wnibst aktywny wklad w kontekst sztuki, to jednak jego
dzialalno$é¢ nie odpowiada powyzszemu modelowi ko-
lekcjonera. W spos6b zasadniczy rozni to zasdb archi-
walny Galerii Wymiany od tradycyjnych kolekgji.

Koncepcja ,,obiektu mentalnego”

0Od poczatku dzialalno$ci galerii, Robakowski postrze-
gal proces powstawania archiwum z innej, metafo-
rycznej perspektywy. Koncepcja prezentacji archi-
wum Obickty mentalne w 2003 roku, miata na celu
zwrdcenie uwagi na owg metaplaszczyzne archiwum.
W tekScie wprowadzajacym zamieszczonym w broszu-
rze towarzyszacej wystawie Robakowski pisze o tym
jakie jest znaczenie podstawowej struktury galerii:

»Kazda »praca« (nawet nie »artystyczna«), ktéra jest wy-
nikiem mentalnego dziatania, moze mieé¢ swoje miejsce
w kolekgji Galerii Wymiany. Od samego poczatku bylem
przekonany, ze te dzialania beda mialy w przysztoSci
(ktéra w rzeczywisto$ci juz nadeszla) swoje wyjatkowe
znaczenie dla wielu artystow, jako Ze powstaly one bez
kalkulacji artystycznych. Powstaly one w wyniku aktual-
nych zalozer twbrezych, a nie z checi zysku czy powodo-
wane moda panujaca w danym czasie. S wigc bezinte-
resownym prywatnym aktem, ktéry tylko potwierdza
szacunek dla innych, jako tych ktérzy stali si¢ kim§ bli-
skim w tym szczegélnym momencie™%2

Obiekty wechodzace do zasobu archiwum byly w pierw-
szym rzedzie §wiadectwami wymiany artystycznej

i oznaczaly trwale poszerzanie materialu informa-
cyjnego. Ponadto, wedlug Robakowskiego, materialy
tworzace zasob archiwalny s wyrazem wielu indywi-
dualnych proces6w mentalnych. Wymiana mysli i zwia-
zek pomiedzy artystami manifestowaly si¢ w postaci
przechowywanego w galerii obiektu. Z tej perspektywy,
obiekt jako konkretny przedmiot wchodzgcy do zasobu
archiwum schodzil na dalszy plan, a na plan pierwszy
wybijal si¢ akt wymiany; sam obiekt funkcjonowat jako
znak wymiany informacji i idei.

W Galerii Wymiany oznakami tej wymiany niekoniecz-
nie byly tylko obiekty sztuki. Artyéci i/lub przyjaciele
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Robakowskiego, biorgcy udziat w tym procesie, juz
tylko poprzez swoje uczestnictwo dawali wyraz okre-
$lonym przekonaniom i mentalno$ci. ,Wyrazy” tego
nastawienia Robakowski gromadzil w swoim archi-
wum w formie obiektéw, dokumentéw itd. Archiwum
rozpatrywane jako calo§ciowy zbiér stanowi odzwier-
ciedlenie zar6wno sceny artystycznej, jak i okreélo-
nej polityki kulturalnej oraz reakcji artystéw na za-
istnialg sytuacje.

Procesy archiwizacji — gromadzenie, dokumentowa-
nie, zachowywanie, informowanie i przekazywanie —
odbywaly sie w mySl zasady niezaleznej komunikacji.
Konkretny obiekt jest w tym procesie jednoczeénie
informacjg i komentarzem, przekazem mysli i idei; stad
Robakowski okre§la go mianem ,obiektu mentalnego”.
Wymiang i komunikacje traktuje on jako akty ener-
getyczne, oparte na zasadach tworczo$ci i wynikajace

z dialogu. Energia ta przeplywa jako sita tworcza z po-
wrotem do procesu artystycznego:

»Te »mentalne obiekty« moga wypelnié¢ nasza przestrzen
Zyciowa — one s3 z nami w intymnych sytuacjach. Cza-
sem przywiazujg si¢ do nas az do kofica. W ich pamieci
zanurzona jest magiczna moc, moc na ksztalt skumulo-
wanej energii. Mam nadzieje, Ze pewnego dnia, w innych
dostepnych dla wszystkich okoliczno$ciach, ta energia zo-
stanie nieoczekiwanie uwolniona, stajac si¢ autentycznym
dzielem sztuki o niepospolitym znaczeniu™23,

Traktowanie przedmiotéw jako ,,obiektow mentalnych”
uwydatnia szczegélne znaczenie momentu przekaza-
nia lub wymiany; Robakowski podkre§la w ten spos6b
aspekt dialogu bedacy fundamentem dziatania galerii:

»Najbardziej cennymi aspektami [galerii] sa dyskusje oraz
spotkania odbywajace si¢ w tym mieszkaniu, w ktérym
rodzily si¢ inicjatywy, poZniej weielane w Zycie, a ktére
wie co to znaczy istnieé naprawde™?4,

W miejsce uzywanego czesto przez Robakowskiego po-
jecia energii mozna, w tym kontekscie, uzyé tez pojeé
takich jak: ,inspiracja”, ,wsparcie” lub ,potwierdzenie”.
W swoich opracowaniach Robakowski uzywa czesto ta-
kich okreslen jak ,witalny”, ,zywy”, ,magiczny”, wypo-
wiadajac si¢ na przyklad o znaczeniu galerii oraz swojej
pracy z archiwum:

»Uwazam, Ze prezentowanie prace innych artystow, da-

wanie im mozliwoéci wyrazenia wlasnych pomystéw, jest
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formg tworzenia i to bardzo inspirujaca dla wszystkich.
Przebywanie z ludZmi, zycie w sztuce, jest witalne™25.

Zasada energii, ktérej dzialanie uwidacznia sie tu
w procesie tworzenia archiwum i kolekcji, odgrywa
wazng role w koncepcji Galerii Wymiany.

4.2.2 Modele i wplywy

Na koncepcje Galerii Wymiany miaty wplyw rézne
zjawiska z polskiej historii sztuki. Robakowski wska-
zuje na dlugg tradycje niezaleznych organizacji arty-
stycznych siegajaca poczatku dwudziestego wieku26,
Ponadto Galeria Wymiany rozwijala si¢ w kontekscie
wspélpracy z r6znymi polskimi i miedzynarodowymi,
wspolczesnymi prywatnymi inicjatywami.

Awangardowe grupy artystyczne Jung Jidysz i ,a.r.”

W zwiazku z powstaniem archiwum, Robakowski pod-
kreéla znaczenie grupy Jung Jidysz z Lodzi. Grupa ta
zostala powolana w 1919 roku przez artystéw plastykow,
muzykow, pisarzy oraz tworcow teatralnych. Miejscem
ich spotkan bylo prywatne mieszkanie i posiadlo$¢ ro-
dzinna Icchaka (Vincenta) i Idy Brauner, gdzie odby-
waly sie koncerty, odczyty oraz ozywione dyskusje arty-
styczne. Grupa wydawala wlasny periodyk, organizowala
wystawy i pierwsze interdyscyplinarne akgje artystyczne.
Poszczeg6lni cztonkowie wspdlpracowali z roznymi
inicjatywami artystycznymi oraz z instytucjami sztuki,
takimi jak: Bunt, Zwigzek Artystéw Poznariskich, Teatr
Zydowski oraz Teatr Marionetek, a takze utrzymywali
kontakty z artystami zagranicznymi'®”.

Ponadto Robakowski wskazuje na grupe ,a.r” (ar-
tyéci rewolucyjni, 1929-1936)*2%, zalozong przez
Wiadyslawa Strzeminskiego, Katarzyne Kobro oraz
Henryka Stazewskiego po rozwigzaniu grupy Praesens.
W 1930 roku do grupy przylaczyli sie poeci: Julian
Przybo$ i Jan Brzekowski. Czlonkowie starali si¢ na
r6zne sposoby propagowaé swoje idee i zalozenia oraz
program grupy; publikowali swoje teksty m.in. w cza-
sopismach ,,Europa”, ,Forma” i w wydawanym przez
siebie ,Komunikatach grupy »a.r.«”. Ponadto plano-
wali stworzenie biblioteki. Chociaz czlonkowie grupy
nie wykazywali wigkszego zainteresowania wsp6lnymi
wystawami, jednak brali udzial w licznych wystawach
grupowych i indywidualnych. Szczegblne znaczenie
mialy dla nich kontakty zagraniczne, zwlaszcza z gru-
pami awangardowymi i artystami z Paryza'®.



Z inicjatywy Strzemiriskiego powstala w Lodzi Mie-
dzynarodowa Kolekcja Sztuki Nowoczesnej. Bazujac
na swoich kontaktach grupa ,a.r” mogla, mniej wiecej
w dwuletnim okresie czasu, zgromadzié kolekeje pol-
skich i zagranicznych dziel sztuki, ktérag w 1931 roku
przekazata do }6dzkiego muzeum. Kolekcja ta tworzy
»duchowy i materialny fundament™3° Muzeum Sztuki.

W kontekscie obydwu tych grup artystycznych naleza-
cych do awangardy historycznej, nalezy podkreslié trzy
opisane ponizej aspekty, ktére Robakowski zastosowal
tworzac koncepcje Galerii Wymiany, realizujac jedno-
czeénie zalozenia tych grup w swojej pracy w ramach
archiwum. Chodzi tu m.in. o: interdyscyplinarno$é,
utworzenie sieci obejmujacej zagraniczna scene sztuki
oraz prace w oparciu o wspdlng teori¢ i sposob mysle-
nia wla$ciwy dla awangardy. W grupie ,,a.r.” ten ostatni
aspekt uwidocznil si¢ jako wspélna baza ideologiczna.
Aspekty te zostaly opisane ponize;j.

Jung Jidysz bylo niezalezna, interdyscyplinarna inicja-
tywa artystéw, tworzacych progresywny i eksperymen-
talny nurt sztuki. Zalozenie interdyscyplinarno$ci jest
widoczne réwniez w galerii Robakowskiego, tworzacej
forum dla artystéw roznych dyscyplin, ktérych spo-
tkania owocowaly wspdlnymi projektami, pokazami
filmé6w, akcjami, seminariami, spotkaniami, odezytami
itd. Zas6b archiwum nie by} takze ograniczony do jed-
nego medium lub jednej dziedziny sztuki. Robakowski
zajmowal si¢ w swojej pracy likwidowaniem granic po-
miedzy gatunkami, czego przyktadem s3 jego fotografie
z okresu Grupy Zero-61'3". Réwniez artySci grupy ,a.r.,
w sktad ktérej wehodzili przedstawiciele roznych dys-
cyplin, gléwnie rzeZbiarze i poeci, byta ukierunkowana
na interdyscyplinarno$¢'32

Obydwa ugrupowania awangardy historycznej tworzyly
7z zagraniczng sceng artystyczng rodzaj sieci i przypisy-
waly tym kontaktom szczeg6lne znaczenie. Owocowaly
one nowymi inicjatywami i wydarzeniami. Wymiana
artystyczna stanowila podstawe dzialalno$ci tych grup
i powodowala, ze niezalezna scena artystyczna, w ra-
mach ktérej dzialali ich czlonkowie, byla niezwykle
zywa. Rowniez tutaj wida¢ zwigzek z Galeria Wymiany.
Istnienie Galerii Wymiany tchneto nowe zycie w sztuke
swojego czasu poprzez to, ze funkcjonowala jako punkt
kontaktowy w ramach miedzynarodowej sieci arty-
stycznej. Galeria byla zarazem forum dla miedzynaro-
dowego ruchu artystycznego w Polsce. Poniewaz dla
Robakowskiego miala ona znaczenie jako miejsce dia-

logu, wspdlpracy i kontaktow z innymi artystami, Gale-
ri¢ Wymiany mozna takze okre§li¢ mianem przestrzeni
komunikacji wirtualnej. Sam Robakowski méwi w tym
kontekscie o migjscu ,fikcyjnym™33,

Utworzenie miedzynarodowej kolekeji sztuki nowo-
czesnej, tak jak to zrobila grupa ,a.r”, stalo si¢ moz-
liwe dzieki wspblpracy artystycznej miedzy czlon-
kami grupy. Byt to ten punkt w ich dziatalno$ci, ktéry
poza aspektem interdyscyplinarnoéci i samodzielnie
prowadzonej dzialalnoéci publicystycznej, sktonit
Robakowskiego, by nawigzaé do grupy ,a.r”. Sama jej
kolekcja mogla powstaé dzigki niezaleznoéci artystow,
ich powigzaniom miedzynarodowym oraz wspélnemu
zaangazowaniu. Akt zalozenia grupy byl wspélnym
sukcesem. Arty$ci sami gromadzili dziela do kolek-
cji, wykorzystujac w szczeg6lnoSci wspomniane juz
weze$niej powigzania z Paryzem. Kolekcja skladala sie
z prac polskich i prac artystéw zagranicznych. Do tych
ostatnich nalezeli gtéwnie czlonkowie grupy Cercle et
Carré, ktéra zalozyli Michel Seuphor i Joaquin Torrés-
Garcia. Idea wspélpracy migedzynarodowej, widoczna
we wsp6lnym tworzeniu kolekeji, wiaze sie $cifle z tra-
dycja awangardy.

Czlonkowie grupy ,a.r” byli przekonani, Ze nowocze-
sny styl powinien przejawiaé si¢ we wszystkich dzie-
dzinach sztuki. Styl ten stworzyli w oparciu o kryteria
formy organicznej oraz zwiezloéci i logiki formy?*34,

Z tymi kryteriami wigzali oni utopijng wiare w kre-
atywnoé¢ artystyczng i bycie tworczym: kreatywno$éé
artystyczna — tak wierzyli cztonkowie grupy — posiada
moc, by w oparciu o racjonalistyczna ide¢ konstrukty-
wizmu spowodowaé zmiany na plaszczyZnie spolecz-
nej*35, Robakowski nie podjat tej radykalnej, optymi-
stycznej utopii w projekcie Galerii Wymiany. Jednakze
jego koncepcja galerii oraz archiwum réwniez opierala
si¢ na motywie witalnej sily mentalnej wynikajacej

z informacji, wymiany oraz komunikacji. Sita ta miala
tchnaé zycie w niezalezna sztuke, a artystom stuzyé¢
jako potwierdzenie sensu ich dzialan; jednocze$nie
stworzyla ona podstawe, w oparciu o ktéra galeria oraz
zaséb archiwalny mogly staé sie¢ odzwierciedleniem

i dowodem jej dzialania. Poprzez galerie Robakow-

ski stawil op6r uwarunkowaniom polityki kulturalnej.
Kwestie znaczenia galerii oraz zasobu archiwalnego
Robakowski wyjasnia nastepujacymi slowami:

»Skarby materialne Galerii Wymiany, ksigzki, rysunki,
dokumentacja, prace fotograficzne, filmy, ta§my wideo
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oraz goscie, ktorzy konsultujg wszystkie te dokumenty,
sq dowodem naszej egzystencji”3¢,

Kolekeje informacji o sztuce pochodzacej z Polski
iz zagranicy, zebrang w prywainej galerii artysty, mozna
w tym kontekscie odczytaé jako komunikat artystyczny.

Dzialalno$é Robakowskiego, w odréznieniu od dwoch
powyzej przytoczonych grup nalezacych do historycz-
nej awangardy, byla w mniejszym stopniu ukierunko-
wana spoleczne, a jej celem bylo przede wszystkim do-
$wiadczenie pozwalajace dowiedziet sie czego$ wiecej
o0 sobie samym:

~Zyjemy w trudnych warunkach. Wiec najpierw pytamy
samych siebie »jak Zyjemy, co robimy w zZyciu« i bardziej
dbamy o zaspokajanie potrzeb Zyciowych niz
o estetyke™3”.

Robakowski w swojej pracy artystycznej i w galerii nie
kierowat si¢ utopijnym zalozeniem dokonania zmiany
stosunkéw spotecznych. Jego wplyw na kontekst sztuki
byt subtelnej natury i realizowat si¢ poprzez strategie
dyskusji, probe odnalezienia swojego miejsca w sztuce,
przenikanie mediéw — réwniez ,medium” archiwum —
jak i poprzez badanie struktur i kanatéw komunikacji.
Galeria stworzyla, jako przestrzen dyskusji, podstawe
pozwalajaca Robakowskiemu wywieraé wplyw na kon-
tekst funkcjonowania sztuki. Praca na scenie artystycz-
nej, wedlug Robakowskiego wplywa na sztuke, co wy-
raza on w innym medium artystycznym — wideo:

»Przenosna aparatura video przez fakt, Ze moze sig znalez¢
w rekach kazdego z nas, zrywa z ustalonymi schematami,
[...] ingeruje swa obecnoécig w rzeczywistos§¢ przez nas
wyobrazona, moze staé si¢ narzedziem odkrywajacym ja
lub kompromitujacym. Tylko w postaci faktu rzeczywi-
stego moze odegraé tworcza role, spowodowaé od§wie-
zenie naszego pogladu na §wiat we wszystkich tkankach
myélenia i postgpowania, ma szansg staé si¢ opera-
¢ja, w wyniku ktérej mogg zosta¢ podwazone wszelakie
wzorce i uklady artystyczne, polityczne, moralne, obycza-

jowe, religijne, filozoficzne, mentalne..” 3%,

WypowiedZ Robakowskiego na temat wplywu wywiera-
nego poprzez medium jakim jest wideo mozna odnieéé
do pracy z galeria i sily jej oddzialywania: badania do-
tyczace galerii i archiwum jako struktury komunikacyj-
nej, w ktérej kazdy mogt uczestniczy¢, oznaczaly takze
dokonywanie analiz samej rzeczywisto$ci.
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Muzeum Sztuki — kolekcja jako dzieto sztuki

Sposéb funkcjonowania i pracy muzeum, jezeli cho-
dzi 0 Muzeum Sztuki, opiera si¢ na koncepcji kolekeji
utworzonej przez grupe ,a.r.” 3% Réwniez Robakow-
ski czuje sig zwigzany z ta koncepcja, przy czym dla
niego szczegblnie wazny byl fakt, ze kolekcja grupy
»a.r”, ktora weszla w sklad zbior6w Muzeum Sztuki,
byla dzielem zespolowym. Historyk sztuki, Jaromir
Jedlifiski, wyjasnia, Ze zbiér ten byl rezultatem wspo}-
pracy pomiedzy awangardami na Wschodzie i Zachodzie:

»Problematyka zwiazana z powstaniem Miedzynarodowej
Kolekeji Sztuki Nowoczesne;j jest blisko spokrewniona

z narodzinami postawy awangardowej w polskiej sztuce
lat 20-tych i 30-tych. Z tego okresu pochodza réwniez
poczatki praktycznej wspolpracy laczacej europejskich
artystow awangardowych na Wschodzie i Zachodzie. [...]
Nowoczesna sztuka europejska, istniejaca od lat 20-tych
jako zjawisko ponadnarodowe — co przeciez jest zgodne
z programem samostanowienia awangardy — rozumiana
jest takze jako ideal i tradycja wspolpracy”4°.

Wychodzac od tej myéli, funkcje Galerii Wymiany
mozna rozpatrywaé jako nawigzywanie na nowo laczno-
$ci pomiedzy polskimi i zagranicznymi artystami oraz
ponowne zainicjowanie wymiany w ramach miedzyna-
rodowych ruchéw awangardowych, na gruncie nieza-
leznej polskiej sceny artystycznej. W tym kontekscie
Robakowski wskazuje na inicjatywy takie jak ,Infer-
mental” oraz na inne migdzynarodowe galerie i miejsca
sztuki, na przyklad na Galeri¢ Kontakt w Antwerpii
oraz Galerie¢ Demarco w Edynburgu: galerie te postrze-
galy swoje zadanie w tworzeniu alternatywnej sieci kon-
taktéw miedzy artystami, realizacji miedzynarodowych
projektow i wzajemnej wspoélpracy. Robakowski wska-
zuje na obydwie galerie jako na modele, kt6re funkcjo-
nowaly paralelnie do jego wlasnej instytucji*+*

Kolekcja grupy ,a.r”, ktéra odwoluje si¢ do wolnej woli
artystycznej i dzialania zbiorowego, jest uznawana za
projekt miedzynarodowy. Spuécizna awangardy jest
réwniez dzisiaj obecna w Muzeum Sztuki: dziala ono
w oparciu o wspélprace miedzynarodowa i kontynuuje
wychodzacg poza granice kraju wymiane kulturalng.
Wymiana ta skutkuje dialogiem artystéw i tworcow
kultury pochodzacych z réznych kultur europejskich

z tym, co stanowi ich wspbélne dziedzictwo — awan-
garda europejska, jej tradycjami i historycznymi punk-



tami odniesienia dzialalnosci artystycznej'#2 Ten dialog
powinien w koficu doprowadzi¢ do porozumienia wkwe-
stii cech wspélnych oraz réznic w sztuce awangardowej
Wschodu i Zachodu. W sposobie budowania kolekeji
widaé prébe wskazania i zebrania réznic i wsp6lnych
aspektow artystycznych reprezentowanych w pracach.

* X *

Ponizej omawiany jest sposéb, w jaki Robakowski po-
przez Galeri¢ Wymiany realizowat koncepcje miedzy-
narodowej kolekcji. To w zaangazowaniu artystow poj-
mujacych realizacje kolekeji jako realizacje wspolnego
projektu tkwi jej artystyczny charakter. Stad Jedlifiski
okresla dziela sztuki z kolekeji — mimo iz znajdujg sie
one w muzeum, czyli w swojego rodzaju magazynie —
mianem ,zywej sztuki”43, Kontynuacje aspektu arty-
stycznego w Muzeum Sztuki, Jedlifiski widzi w fak-

cie angazowania si¢ na przestrzeni czasu artystéw we
wspblprace przy wystawach i projektach. Wprowadzaja
oni w kontekst muzealny dialog na temat ich aktual-
nych strategii artystycznych i tym samym odnosz3 sie
do historii zawartej w kolekgji. Jedlifiski podkresla, ze
polemika ze stanowiskami historycznymi wywoluje
proces refleksji dotyczacy wlasnego dziela:

~Musimy wiec przyjaé, ze dopiero rezonans pomiedzy kre-
atywnymi osobowosciami i ich dgzeniami artystycznymi
oraz rezultatami (patrzac z globalnej perspektywy, mimo
iz sg one czesto mocno zakorzenione w lokalnej trady-
¢ji) nadaje swojej uniwersalnej wartosci tre§é i trwala
wazno§é. Muzeum Sztuki chcialoby uczestniczyé w tym
procesie. Tak rozumiane uprawomocnienie jego istnienia
i dokonane przezefi wybory potwierdzone zostaja wola
wielu znaczacych artystéw, by zwigzaé si¢ z nim poprzez
kolekeje i wystawy” 44,

W ten spos6b do kolekcji Muzeum Sztuki trafiajg ak-
tualne zdarzenia artystyczne. Traci ono swojg samo-
referencyjno$é i dzieki temu zostaje powiazane z ich
kontekstem. Dialog artystyczny, wywolany faktem
tworzenia kolekgji, ukierunkowany jest na ocene sy-
tuacji aktualnej sztuki, jej postgpow oraz regresow.
Innymi slowy, dialog staje sie zasada obiektywiza-

¢ji wlasnego stanowiska przy uzyciu systemu odnie-
sien historycznych. Koncepcja zywej sztuki, na ktorej
opiera si¢ Muzeum Sztuki, wplynela takze na Galerie
Wymiany. Tworzy ona fundament dla sformulowanej
przez Robakowskiego koncepcji ,,zywej galerii”, bedacej
podstawg tworzenia archiwum. W katalogu o tej samej

nazwie, Zywej Galerii#%, poswigconym 6dzkiej scenie
sztuki neoawangardowej, koncepcja ta staje si¢ mode-
lem objaéniajacym zjawisko powstawania matlych, pry-
watnych galerii oraz galerii autorskich: od lat siedem-
dziesigtych az do dziewietdziesigtych zapewnialy one
zywotno$¢ sztuce, tworzyly strukture bedaca przeciw-
waga wobec oficjalnego systemu wystawowego, stajac
sie artystycznym i kulturalnym undergroundem?®,

* % %

Galeria Wymiany wchodzita w sklad tej sceny, a zara-
zem uczestniczyla w sztuce miedzynarodowej, nawet
gdy z poczatkiem lat osiemdziesigtych korzystanie

z sieci wymiany artystycznej siggajacej poza granice
kraju mozliwe bylo jedynie w ograniczonym zakre-
sie. Galeria funkcjonowala w systemie, tzn. aktywno$é
w jej ramach dokonywala sie¢ jedynie dzieki wymianie
materialéw oraz w harmonii z r6znymi kontekstami —
lokalng, ponadregionalng lub narodowa i miedzynaro-
dowg sceng sztuki.

Dzieki pierwszym materialom otrzymanym od zagra-
nicznych artystow, ktorzy chcieli ich dalszego rozprze-
strzeniania, mozliwe bylo zaloZenie galerii. Zostala
takze ustanowiona jej informacyjno-dystrybucyjna
funkcja. Kontakty Robakowskiego oraz galeria daly
mozliwo$§é powigzania polskiej sceny artystycznej, lo-
kalnej i ponadregionalnej, z miedzynarodows. Tym
samym ponownie podjeto projekt artystow polskiej
awangardy historycznej.

Materialy, ktére weszly do zasob6éw galerii, nie mialy
by¢ jedynie dowodem swojego wlasnego istnienia.
Tworzyly one baze dla wymiany i dyskusji, materiat
shuzacy powstawaniu nowych projektow artystycznych,
ktérych dokumentacja ponownie wchodzita do zaso-
béw archiwum. W kontekscie dzialalno$ci galerii, ma-
terialy stawaly si¢ aktywnie wykorzystywanym zbiorem,
a galeria, jak juz wspomniano powyzej — Zywa galeria;
w zwigzku z Galeriag Wymiany mozna méwié rowniez

0 ,zywym archiwum”. Jako taka, Galeria Wymiany
oddzialywala na swdj kontekst w ten sam sposéb jak
Miedzynarodowa Kolekcja Muzeum Sztuki: informa-
cje przechowywane w galerii stanowily punkt odnie-
sienia dla zwigzanych z nig artystow shuzacy orientacji
w sztuce alternatywnej i awangardowej, i zajmowa-
nia wobec niej stanowiska. Réwniez Galeria Wymiany
byla punktem lgczacym Wschéd i Zachéd, poniewaz
umozliwiala dyskusje i badanie cech wsp6lnych i pa-
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raleli pomiedzy miedzynarodowymi kierunkami sztuki
awangardowej, tworzacych wspdlny jezyk wypowiedzi
artystycznch'¥’, Jedlifiski podkresla te funkcje w odnie-
sieniu do kolekcji Muzeum Sztuki:

»Ze wzgledu na [...] rolg, jaka odgrywa dialog i wspélpraca
jako czynnik obiektywizacji stanu sztuki, Muzeum Sztuki
organizuje coraz wigcej wystaw swojej kolekeji (lub zna-
czacej jej czesei) poza wlasnymi murami. Pozwala mu
to zrewidowaé swoja tozsamo$é i daje nowe impulsy dla
samookreslenia si¢ muzeum. W tym celu koncentruje si¢
ono na dialogu, ktéry odbywa si¢ [zaréwno] wewnatrz sa-
mej sztuki jak i w refleksji o niej, na ptaszczyznie diachro-
nicznej oraz synchronicznej”“s.

Ta sama rola przypada Galerii Wymiany wewnatrz
sceny artystycznej, na ktorej ona funkcjonuje. Koncep-
cja zywej galerii opiera si¢ na idei zbiorowo$ci arty-
stycznej, na nieprzerwanym dialogu i wymianie infor-
macji. Oznacza to, ze aktywno§$¢ artystyczna w ramach
instytucji staje si¢ cze$cig jej kontekstu i tworzy nowe
zjawiska artystyczne, oddzialujace na wewnetrzny roz-
wdj sceny artystyczne;j.

Kolekcje prowincjonalne

Galeria Wymiany nawigzuje do kolekeji prowincjonal-
nych z polskich wsi i gmin wiejskich, do typu archiwum
bad? kolekeji nalezacego do polskiej kultury ludowe;j.
Kolekgje te najczesciej byly umieszczane w szkotach lub
budynkach nalezacych do gminy, opiekowali si¢ nimi
nauczyciele lub kustosze amatorzy. Byly one dostepne
dla wszystkich, a dostepno$é ta dotyczyla takze wlgcza-
nia obiektéw do kolekeji.

Kolekcje tego rodzaju nie sg zjawiskiem specyficznie
polskim. Z uwagi na ich charakter blizsze s3 one idei
kolekeji osobliwosci z pietnastego i szesnastego wieku
niz kolekcji dziel sztuki. Robakowski po raz pierwszy
spotkat si¢ z tymi instytucjami w dziecifistwie. Gmina,
w ktorej mieszkal, posiadala swoja wlasng ,izbe pa-
mieci”, w ktérej zbierano i przechowywano wszystko co
bylo w jaki$ spos6b wyjatkowe: rzemioslo artystyczne,
amatorskie prace artystyczne, anomalia biologiczne

i osobliwoéci przyrodnicze. W czasie swoich studiéw
w Toruniu Robakowski odnosil sie do teorii tego ro-
dzaju sztuki kolekcjonowania:

»Bylem szczegdlnie zainteresowany kolekcjami na pro-

wingji, ktére byly zazwyczaj traktowane jako »izby pa-
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mieci«, gdzie faktycznie mozna bylo znalezé wszystko,

co ilustrowalo mentalnoéé miejscowej spotecznoéci. (...)
Artystyczne wartoSci nie potrzebowaly zadnych kryteriow.
Zgromadzone tam przedmioty byly nie tylko manifesta-
¢ja tworezej dzialalno$ci ludzi, ale takze calym zespolem
dziwnych rzeczy, a kolekcje przyrodnicze byly prototy-
pem dla calego mojego przedsiewziecia™49,

Te zainteresowania wplynely na jego prace artystyczng.
Daje si¢ to zauwazy¢ w wystawie czlonkéw Stowarzy-
szenia Krag (1965-1967), ktorzy w sposobie realizacji
podejmowali gre z ideg kolekeji osobliwo$ci, ciekawo-
stek i kuriozéw. W zaciemnionym pomieszczeniu, ar-
ty$ci wystawili osobliwosci folklorystyczne m.in. czesci
szkieletu wieloryba i podrobione czy tez wypchane ciele
z dwoma glowami. Charakter tych obiektéw podkre-
§lato umieszczenie ich w ciemno$ciach, o$wietlajac je
jedynie snopem $§wiatta punktowych reflektor6w. Eks-
ponaty pochodzace z kontekstu przyrodniczego zostaly
tutaj zaprezentowane w oprawie artystycznej i tym
samym — zrodzone z ludzkich fascynacji ,,dziwacznymi”,

~0dstajacymi” od normy obiekty — zostaly nasycone no-
wym znaczeniem.

Kolekcje prowincjonalne opieraly si¢ na zasadach ana-
logicznych do kolekcji sztuki awangardowej. Jednakze
otwieraja one nowa perspektywe w spojrzeniu na temat
tworzenia kolekgji, tym samym posrednio radykalizu-
jac koncepcje kolekeji awangardowej. Obie koncepcje
kolekcji laczy to, ze w swojej strukturze sprowadzajg
si¢ do osiggnie¢ zbiorowosci, co budowalo zwiazki
pomiedzy wspélpracujacymi osobami — czy to prywat-
nymi w powiecie, czy artystami w miedzynarodowych
nurtach awangardowych.

Gromadzili oni majace znaczenie dla danej spoleczno-
§ci lub uwazane za interesujace obiekty, prezentujac je
we wspélnie opracowanych ramach*s°,

Kazdy, kto dzialtal przy tworzeniu kolekcji, tym sa-
mym wnosit do niej czastke swojego zycia i $wiata idei.
W kolekgji prowincjonalnej o wiele wyrazniej daje o so-
bie zna¢ aspekt tozsamosci, poniewaz jej istote stanowi
wymiar emocjonalny. Zasadniczo by} on otwarty na
treéci, znajdowaly w nim swoje miejsce zar6wno dziela
sztuki, jak i osobliwosci, co wykluczalo z géry tworze-
nie hierarchii. W przeciwiefistwie do niego kolekcja
awangardowa jest tworzona w sposdb klasyfikujacy
wlasne stanowisko artystyczne, zatem pelni funk-

cje hierarchizujace. Obydwa rodzaje kolekeji buduja



wprawdzie tozsamo$éé, jednak kolekcja awangardowa
czyni to na plaszczyZnie analizy kognitywnej, a kolekcja
gminna — na plaszczyznie afektywnej. W kolekeji pro-
wincjonalnej sam obiekt oraz jego tre§ciowe znaczenie
zeszly na plan dalszy. Sg one wyrazem faktu ,wniesienia

siebie” do kolekgji tzn. do wspélnie stworzonego miejsca.

Wré6émy teraz do pojecia ,,obiektu mentalnego”, ktére
stalo sie tematem wystawy Robakowskiego tej samej
nazwie. Wystawa w swej koncepcji byla powrotem

do kolekcji prowincjonalnej i stanowila nawigzanie
do zasady wolno$ci warto§ciowania obowiazujacej

w tamtych kolekcjach'5*: koncepcja obiektu mental-
nego w Galerii Wymiany opiera si¢ na kolekcjach
prowingcjonalnych, w ktérych znajdowaly si¢ obiekty

i zjawiska majace nie tylko charakter rzemiosla arty-
stycznego, lecz pochodzace réwniez z Zycia codzien-
nego mieszkaricow gminy. Réwniez zas6b archiwalny
Robakowskiego nie sklada si¢ jedynie z dziel sztuki.
Znajdujace si¢ w nim obiekty czerpia swoje znaczenie
przede wszystkim z samego aktu ich przekazania i ich
znaczenie wyplywa z tego aktu: pragnienia nawigzania
kontaktu i komunikacji, dzielenia si¢ do§wiadczeniem
i informacjami, wspélnej pracy i wynikajacych z niej
nowych idei. Obiekt lub pojedyncza informacja czer-
pie energie z kontekstu kolekcji, w ktorej sie znajduje.
U Robakowskiego jest to kontekst artystyczny, nada-
jacy przedmiotom konotacje artystyczne. Ich odbi6r
w kontekscie sztuki powoduje z kolei powstanie no-

wych projektéw artystycznych.

W koncepcji zywej galerii lacza si¢ dwie rézne zasady —
zasada obiektywnoSci i zasada subiektywnoSci: obiek-
tywno$é rozumiana jest tu jako dgzenie do zapewnienia
odpowiedniej pozycji artystycznej i dalszy rozwdj ba-
zujacy na aktualnych i historycznych punktach odnie-
sienia, natomiast subiektywno$é rozumiana jest jako
»wniesienie siebie” w proces dyskursu artystycznego.

4.2.3 Koordynacja i organizacja

Inicjowanie, organizowanie i koordynowanie projektow
bylo dla Robakowskiego integralna czescia jego pracy
artystycznej i stanowilo zarazem rozszerzenie roli ar-
tysty. W ten sposéb galeria byla dla niego zaréwno po-
lem pracy artystycznej, jak i wyznaczala ramy dla jego
dzialalnoSci. Z jej pomocg badat aspekt komunikacji,
odnoszac sie do kwestii pokazywania proceséw komu-
nikacyjnych’52, Zajmowanie si¢ komunikacja stuzylo
mu do badania rzeczywisto$ci; Robakowskiemu cho-

dzilo o obiektywizacje sposobow pokazywania aspek-
t6w rzeczywisto§ci. Archiwum, w ktérym dokumento-
wat procesy komunikacji w postaci dziel, materialow
informacyjnych, korespondencji itd., jest jego zdaniem
odbiciem rzeczywistosci. Kazda pozycja w archiwum
jest wkladem w caloé¢ dziela. Tworzy je duza liczba po-
jedynczych aktéw komunikowania, ktére pozwalaja uj-
rzeé proces komunikacji jako strukture, a tym samym
dokonaé jego obiektywizacji. Z tej perspektywy Galeria
Wymiany jest praca artystyczng Robakowskiego, mimo
iz jej zas6b archiwalny sklada sie gléwnie z tego co wnie-
$li do niego inni arty$ci i ludzie sztuki.

Ta sama zasada, na ktorej opiera si¢ powstawanie ga-
lerii i archiwum, stanowi podstawe wezesnych filmow
Robakowskiego, ktore powstaly w pierwszych latach
jego pracy w Warsztacie Formy Filmowej — filméw
asemblingowych's3, Filmy te skladaja sie z tego, co
rdzni arty$ci wnosza w ich strukture jako swoj wklad;
zainicjowal je sam Robakowski, ktéry na dalszym eta-
pie rozwoju projektéw przyjmowat role koordynatora.
Ronduda bada zakres filméw asemblingowych Roba-
kowskiego. Na temat ich funkgji i znaczenia pisze on
w spos6b nastepujacy:

»Z wezesnej dziatalnoéci Robakowskiego w Warsztacie
Formy Filmowej nalezy zwr6ci¢ uwage takze na jego filmy
zwigzane z probami tzw. »obiektywnej« reprezentacji
rzeczywistosci, za pomoca kamery filmowej. To dazenie
do obiektywizacji zwigzane bylo z praktykowanym
w Warsztacie Formy Filmowej podej§ciem naukowym.
Czlonkowie grupy byli nastawieni bardzo krytycznie wo-
bec dominujgcych w Szkole Filmowej sposobéw przedsta-
wiania rzeczywisto$ci. Ambicjg czlonkéw Warsztatu byto
znale%é spos6b na jak najbardziej obiektywna prezentacje
filmowg jakiego$ aspektu rzeczywistosci, osoby czy grupy
os6b. Jednym z takich sposob6éw byly filmy asemblin-
gowe Robakowskiego” 154,

Ten sam spos6b my$lenia, ktéry Ronduda odnajduje
w filmach asemblingowych, widoczne jest rowniez

w archiwum: zaréwno za pomoca wideo, jak i dzialal-
nos$ci Galerii Wymiany Robakowski proébowal oddaé
pewien aspekt rzeczywisto$ci, ukazujgc go w mozliwie
jak najbardziej obiektywnej formie. W tej perspekty-
wie mozna dokonaé poréwnania ze sobg tych dwéch,
uzywanych przez niego, mediow: film asemblingowy
jest dzielem sztuki, jego autorem jest Robakowski.
Asembling mozna okre§li¢ jako forme archiwum, po-
niewaz s3 do niego wlaczane i zostajg w nim zacho-
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wane prace réznych artystow. W tej sytuacji rowniez
Galeri¢ Wymiany mozna traktowa¢ jako asembling.

U Robakowskiego wideo oraz galeria i archiwum sg —
dzieki celowi, ktéry realizujg — mediami artystycznymi:
w zwiazku z tym, ze odzwierciedlaja pewne aspekty rze-
czywisto$ci oraz ze mamy w ich przypadku do czynie-
nia z komunikowaniem, ich gromadzeniem i przekazy-
waniem w postaci informacji, obydwa media odwolujg
sie zaréwno do siebie, jak i do swojej medialnej natury.
Film asemblingowy i archiwum stajg sie w ten spos6b
noénikiem przestania artystycznego, mozna je uznaé
wiec za dziela sztuki.

W tym miejscu zrozumiala staje si¢ zmiana znaczenia

i sposobu przedstawiania przestrzeni stuzacej do ar-
chiwizowania czy magazynowania, jaka si¢ dokonala
patrzac zwlaszcza z perspektywy czaséw awangardy.
Stala sie ona przestrzeniag multimedialng: nastapito
przesuniecie centrum uwagi z tre$ci archiwum na tech-
nike archiwizacji i samo medium, w jakim dokonujemy
archiwizacji. Odpowiada to koncepcji archiwum awan-
gardowego, jak opisuje to w odniesieniu do poczatku
dwudziestego wieku Sven Spiker — literaturoznawca,
jezykoznawca i kulturoznawca:

»~Archiwum awangardy kwestionuje wszelkie modele pa-
mieci (zwlaszeza te narracyjne), otwarcie faworyzujac dy-
namiczne przerywane formy graniczace z nowoczesnymi
§rodkami technologicznej reprodukcji (cf. Rodchenko, E1
Lissitzky, L.Popova), w szczeg6lnoéci fotografii i filmu.
W literaturze audiowizualne archiwa awangardy odnaj-
duja swoj odpowiednik w archiwach, ktére funkcjonuja
inaczej niz kartoteki czy ksiazka telefoniczna. Pasaze
Waltera Benjamina oraz Konstruktywistyczna »litera-
tura faktu« (Shklovsky) sg przyktadami literatury opartej
na archiwach, w ktdrej laczenie i cigcie nasladuje filmy

awangardowe” 55,

Galeria Wymiany w takiej mierze stanowi archiwum,
w jakim odzwierciedla rozwdj niezaleznej sztuki un-
dergroundowej w swoim czasie. Robakowski wielo-
krotnie podkreslal, ze jego archiwum jest czyms$ wiecej
niz tylko czysto materialnym zasobem archiwalnym.
Wrylicza on tu rodzaje aktywnoéci, podkre§lajac ich
znaczenie — wymiane komunikacyjng poprzez gale-
rig, projekty organizowane w i przy pomocy galerii,
funkcjonowanie miejsca jako punktu spotkat i forum,
posiadane przez niego informacje i kontakty, co znaj-
duje swe odbicie w posiadanych materiatach3%, Gale-
ria Wymiany jako dzielo sztuki czyni swoim tematem
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przestrzen archiwum i w tym znaczeniu — zgodnie

z kryterium archiwum awangardowego przedstawio-
nym przez Spikera — nie jest to archiwum narracyjne,
ale dynamiczne'?’,

4.2.4 Galeria Wymiany z punktu widzenia

aspektéw artystycznych zawartych w pracach
Jozefa Robakowskiego

Galeria Wymiany tworzy caloé¢ z dzialalno$cia arty-
styczng Robakowskiego, co mozna zrozumieé opierajgc
sie na réznych aspektach jego prac'®®, Teoretyk i krytyk
sztuki mediéw, Ryszard W.Kluszczyniski, ktéry badat
kilka z tych aspektéw w pracach Robakowskiego, pomi-
nal galerie jako pole obserwacji's.

Swoja analize filméw asemblingowych u Robakow-
skiego Ronduda konkluduje wskazujac na to, ze artysta
pracujac nad tymi filmami stworzyl wlasne archiwum
fotograficzne i filmowe'*®. W tym punkcie uwidacznia
si¢ konkretny zwiazek pomiedzy obydwoma rodza-
jami prac — filmem asemblingowym i archiwum galerii.
Robakowski realizowat koncepcje archiwum nie tylko
w galerii, lecz zarazem byla to podstawowa koncepcja
artystyczna w jego dzialalno$ci.

Ponizej, w oparciu o archiwum, omawiane sg aspekty,
ktére Kluszcezynski wskazal w pracach Robakowskiego:
organiczno$¢, energia, aspekt medialny i subiektywizm.

Aspekt organicznosci

Historyczka sztuki, Magdalena Ujma, wskazuje na
aspekt organicznoéci w strukturze prac fotograficz-
nych Robakowskiego i laczy go z czasem studiow
historii sztuki oraz studiéw konserwatorskich, jak

i szczeg6lnym zainteresowaniem artysty architek-
turg gotycka'®. Pojecie organicznosci w pracach
Robakowskiego objasnia ona w sposéb nastepujacy:

»Organicznoé¢ dla Robakowskiego to taka konstrukcja
dziela, ktéra godzi ze soba logiczna konstrukeje z nie-
przewidywalnym wypekieniem, geometri¢ z obrastajaca
ja tkankg bezformia (informel). Ta sklonno§¢ ma swoje
#rbédlo w czasach studiéw — tym razem w Toruniu, gdzie
uczyl sie historii sztuki i konserwacji. Zainteresowat sig¢
wtedy... gotykiem. Méwil o tym: fascynowaly mnie krete
schody w wiezach koScielnych, gdzie bedac osaczonym
poczuciem zamknigcia w ciasnej przestrzeni trzeba bylo
z koniecznoéci pokona¢ setki stopni, aby odzyska¢ biolo-



giczne uwolnienie” [J6zef Robakowski, Energo-Geometry,
m.in. w: Bozena Kowalska, [ serach of Order, Artists about

Ars, BWA, Katowice; Galeria EL, Elblag 2001]162.

W swoich organicznych pracach fotograficznych
Robakowski wigze strukture i konstrukcje zewnetrzng
z pozbawionym formy wnetrzem. Na plaszczyZnie teo-
retycznej struktura organiczna dziela sklada sie z anta-
gonizméw, z czego$ skonstruowanego tzn. czego$ kon-
kretnego lub tez racjonalnego oraz z czego$ organicznie
pozbawionego formy, co rozumiemy jako subiektyw-
no$¢é i/lub emocjonalno$é.

Réwniez archiwum mozna analizowaé z perspektywy
zasad na jakich opiera si¢ konstrukcja organiczna. In-
stytucja archiwum posiada konkretng forme, zaré6wno
w architekturze, jak i w strukturze instytucjonalnej.
Roéwniez procesy komunikacyjne zachodzace w jego
wnetrzu nalezg do racjonalnej ptaszczyzny archiwum,
Natomiast informacje Robakowski okre$la mianem obiek-
tow mentalnych — to co$ twdrczego i nieuchwytnego.

Ponadto zasade organiczno$ci Robakowski odnalaz}

w zalozeniach kolekcji prowincjonalnych, ktére, po-
wstajac w oparciu o tozsamo$¢ wspélnoty i jako jej wy-
raz, przybraly forme organiczng. Celowo nie wskazuje
si¢ w nich i nie realizuje jakiej$ okrelonej istoty kolek-
¢ji, lecz wynika ona z procesu gromadzenia eksponatéw
wystawowych. Ta koncepcja organiczno$ci funkcjonuje
réwniez w kontekscie sztuki, w ktérym uzywa jej Roba-
kowski: tutaj zasob archiwalny odzwierciedla nastawie-
nie artystyczne.

Aspekt energil

Kluszczyniski §ledzi aspekt energii i spos6b jej prze-
noszenia poprzez media w pracach Robakowskiego —
ktore to zjawisko okre$la on mianem ,transmisji
energii”. Historyk sztuki, Lukasz Guzek, poswigca
swdj artykut o pracach Robakowskiego wylacz-

nie aspektowi energii; méwi on o zwigzanej z jego
sztuka ,teorii sztuki energetycznej”%4 Energia jest
dla Robakowskiego Zrédtem jego kreatywnosci arty-
stycznej, poniewaz moze ona stymulowa¢ aktywno$é
i wspieraé rozwoj.

W modernizmie energia byla postrzegana jako sila
wywolujgca zmiany i tworzaca nowe relacje. Jako
sila transformacyjna byla ukierunkowana na jeden
cel, ustanowienie nowego stanu rzeczy. To bylo zada-

nie pierwszoplanowe; energia stuzyta jego wykona-
niu'®5, U Robakowskiego nie ma ani z géry zalozonego
celu, ani ostatecznej formy, do ktérej dazy sztuka. Jego
koncepcja energii nie jest funkcjonalistyczna. Od czasu
sztuki postmodernistycznej energia jest czyms wiecej
niz tylko czyms$ czysto funkcjonalnym. Mamy tu do
czynienia z innym ujeciem rzeczywisto$ci: rozumie si¢
ja jako poddang dynamice cigglych zmian, ktéra usta-
nawia w niej swoje wlasne warto$ci. W tej koncepcji
rzeczywisto$ci energia jest wartoécig sama w sobie. Dla
Robakowskiego ciggla zmiana rzeczywisto$ci odzwier-
ciedla sie w sztuce, na co wskazuje Kluszczyniski:

»Sztuka bowiem - zdaniem Robakowskiego - jest, migdzy
innymi, wyrazem energii danego czasu. Poprzez swdj
system unerwienia jest wlgczona w §wiat realny i reaguje,
wezeéniej niz wszystko inne, na podskérne procesy, ktére
wkrétce zdominuja rzeczywisto§é”66.

Wedtug koncepcji Robakowskiego sztuka jest forma
energii. Energia odpowiada tutaj za witalno$é, dyna-
mike, zmiane lub stala odnowe.

Z perspektywy tej artystycznej koncepcji energii, wa-
runkujacej ciggla zmiane form, Galeria Wymiany jest
traktowana jako dzielo sztuki: pobudza energie arty-
styczna i odnawia jg. Galeria jest ramg, w kt6rej miesz-
cza sie rozne aktywnosci artystyczne i ktdre tez nadaja
jej dynamike. W ten sposéb przyczynia sie ona do trwa-
lej zmiany i odnowy sceny artystycznej.

* * ¥

Te koncepcje energii stanowigca podstawe Galerii
Wymiany Robakowski rozwingt dzigki nawigzaniu do
rosyjskiego konstruktywizmu i w zwigzku z pojeciem
energii w modernistycznym rozumieniu. Koncepcja ta
w szczegblnoSci wywodzi sig z teorii malarstwa su-
prematycznego Kazimierza Malewicza (1878 -1935),
kté6ra to przedstawit on w publikacji z 1928 roku Swias
bezprzedmiotowy. Teoria Malewicza powstata z nieuf-
no$ci wobec dominacji rozumu i funkeji przewodniej
$wiadomosci, ktérych obecno$é widzial on w kulturze
Zachodu. Rozumowi i §wiadomo§ci przeciwstawil on
irracjonalny ruch myséli, rodzaj nie§wiadomej energii.
Przypisywat on jej sile zdolng do dokonania przemian
i dazyl do wyodrebnienia w niej czynnikéw, ktére sa
w stanie dostarczy¢ kazdego rodzaju poznania. Ener-
gie te nazwat on ,czysta” lub ,,podnietami elementar-
nymi™%7; daja one czlowiekowi impulsy do aktywnego
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dzialania. Wedlug Malewicza w sztuce tradycyjnej nie
ma miejsca dla podniety; narzuca ona rzadzace nig
reguly i ograniczenia. Wedlug niego suprematyzm,
sztuka bezprzedmiotowa, moze znie$¢ te ograniczenia,
poniewaz bezprzedmiotowo$¢ odpowiada czystej pod-
niecie pobudzajacej czlowieka do dziatania. Dynamika
teorii Malewicza przejawia sie w stowach:

»~Suprematyzm wyjawil, Ze z przedstawienia ruchu wynika
przyczyna wszystkich przyczyn. Wszystko, co nazywamy
materialem i fakturg powierzchni, jest zatem ruchem
wynikajacym z podniety. Wszystko to, co zawiera w so-
bie material, jest stanem ruchu wywolanym podnietg.
Wszystko to, co rozumiemy pod pojeciem formy lub ciata,
jest my$la. Z tego nalezy wywnioskowaé, ze podnieta,
ktora poprzez mysl przechodzi do uporzagdkowanego
ruchu, wytwarza taka czy inng forme, zwigzek, takie czy
inne cialo czy przestrzef, wage i tak dalej”*8

Réwniez u Robakowskiego energia pobudza do dzia-
lania. W swoim dziele dazy on do rozszerzenia sztuki,
wykorzystujac przy tym sile energii oraz mozliwo-

§ci transmisji energetycznej, rowniez poprzez media.
Kluszezyniski dowodzi, ze Robakowski jest §wiadomy
granic, ktére wytyczyla sobie sztuka poprzez wlasny
system regul:

»Urzadzenia mechaniczne i elektroniczne sg potrzebne
po to tylko, aby uzewnetrzniaé owa witalnoéé. Przenosi
si¢ ona wreszcie i na same maszyny: witalnoéé czlowieka
staje si¢ witalno$§cia maszyn. W ten oto sposdb podmio-
towoé¢ takze zaczyna byé manifestowana jako wyraz
indywidualnej energii, a konwencje artystyczne, hamu-
jace swobodg¢ energetyczna, raz jeszcze ujawniaja swa
destrukeyjng istote. Bowiem sztuka, jak chce Robakowski,
wyrasta ze sfery prywatno§ci, a nie ze §wiata powinno$ci
i regut. I tam tez odnajduje Zrédla swej energii” %,

Inspiracja, kt6ra powstaje poprzez uwolnienie podniety
czy energii, znajduje swdj odpowiednik u Malewicza7°.
U niego energie bedace podnietg szukajg sobie prze-
strzeni dla rozwoju oraz dla dokonania transferu do ob-
serwatora. Rozwingl on koncepcje energetycznego pola
obrazu'”’, majacego na celu zmiang §wiadomo$ci oraz
gromadzenie kreatywnej sily artysty oraz sily otaczaja-
cej go dynamiki §rodowiska, podjecie jej i przekazanie
dalej do obserwatora'’2 Nowa Sztuka, ktora postulo-
wal Malewicz, nie jest juz tylko odtworzeniem podniety,
lecz ,uciele$nieniem podniety jako pobudzeniem do
istnienia, do rzeczywisto§ci” 73,
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Dla Robakowskiego teoria Nowej Sztuki Malewicza
zyskala bardzo konkretne znaczenie: inspiracja i ak-
tywno$é poprzez procesy energetyczne moga rozwijaé
sie jedynie na podstawie nieograniczonej wymiany, za-
kladajacej wolne i cieszace si¢ niezalezno$cig miejsce
rozwoju oraz przeplyw informacji. W latach sze§édzie-
sigtych i siedemdziesigtych, a zwlaszcza we wezesnych
latach osiemdziesigtych warunki po temu istnialy

w Polsce tylko w ograniczonym zakresie. Dlatego tez
réwniez Robakowski szukat tego, co Malewicz nazwal
polem energetycznym. Rozumie przez to przestrzen,

w ktérej mozliwe s3 wymiana i rozmaite rodzaje aktyw-
nosci lub tez przestrzen, ktéra dzieki kreatywnoSci jest
w ciaglym ruchu. Galeria dala Robakowskiemu takg
przestrzen, w ktorej energie mogly by¢é magazynowane
i uwalniane. Zawierala ona w sobie takze dynamiczng
zasade rozwoju i ciaglej odnowy dzialalno$ci. W Gale-
rii Wymiany transmisja energii przybrala konkretne
formy — wystawy, materialy artystyczne i dokumentu-
jace, dyskusje itd.

W innych dziedzinach artystycznych, w fotografii, fil-
mie i wideo, Robakowski nawiazywat do pojecia energii
jako koncepcji artystycznej: badal on drogi jej trans-
formacji i przekazu lub pracowal nad odnows ludzkiej
energii'74 Jednakze szczegblnie wyraZnie aspekt ener-
gii wystgpil w pracach filmowych oraz wideo, w ktdrych
zajmowal on sie¢ energia w konkretnej formie, na przy-
klad w formie §wiatta'7s,

W wielu jego pracach mediami stuzacymi przekazowi
energii s3 urzadzenia mechaniczne i elektroniczne'”®,
W ich uzyciu, dla Robakowskiego, wazne jest bada-

nie zwigzku pomiedzy czlowiekiem a maszyng. Media
przejmuja lub rozszerzajg funkcje ludzkiego organizmu.
Robakowski nazywa te dziela Zapisami mechaniczno-
-biologicznymi:

»~Wreszcie, dzigki swej specyfice i mozliwo§ciom, pozwa-
laja na przekroczenie moich wyobrazeri o utajnionych
w skomplikowanej »rzeczywistosci« zjawiskach, staja sie
narzedziem penetracji tajemnic §wiata, jeszeze jedng me-
toda ich odkrywania. To wspaniale urzadzenia, przy po-
mocy ktérych moge ujawnié wiecej niz wiem, widze, czuje.
Czesto dochodzi do swego rodzaju sprzezenia, dodania
natury narzedzia do natury §rodowiska”'7’.

Robakowski podkre§la tutaj z jednej strony mozliwosci
przeniesienia ludzkiej witalno$ci na media techniczne,
a z drugiej strony rozszerzenie ludzkich mozliwoéci



postrzegania i refleksji poprzez media techniczne. Po-
laczenie pomiedzy urzadzeniem i Srodowiskiem moze
uwolnié energie.

Opisane tutaj uzycie zasady energetycznej w pracach
wideo poszerza spojrzenie na realizowanie tej zasady
w galerii. Galeri¢ Wymiany mozna rozumieé jako
medium, ktére umozliwilo artyScie przekaz i genero-
wanie energii w formie projektow, dziel, idei i dysku-
sji. Galeria Wymiany stala sie¢ w ten sposéb miejscem
akumulacji energii oraz medium jej transformacji

w konkretne projekty.

Realizacja koncepcji energii Robakowskiego w gale-
rii i innych mediach stuzyla mu poza tym do badania
rzeczywistosci, a w zwlaszcza kultury i sztuki. Na ten
temat pisze Guzek:

»To, ze ich idee [rosyjskich konstruktywistéw] znajduja
dalsza droge w sztuce, jest wynikiem wyzyskania przez
Joézefa Robakowskiego cech sztuki mediéw elektronicz-
nych, a zwlaszcza ich osadzenia w po-modernistycznym
stylu my§lenia i odczuwania §wiata oraz kultury, tu pro-
wadzonego za pomocg form sztuki, a takze posiadanej
przez niego $wiadomosci historii sztuki, pozwalajacej
wskazaé na Zrédla wlasnej praktyki twérezej i jej kontekst
ogblny. W ten sposdb teoria sztuki energetycznej pod-

suwa uprawomocnienie sztuki wspélczesnej”*7S,

Guzek wskazuje tutaj na punkt wyjécia kariery arty-
stycznej Robakowskiego — studia i zwigzki z historig
sztuki. Od poczatku Robakowski stawial sobie zadanie
analizowania i ewaluacji swojego kontekstu artystycz-
nego i kulturalnego. Réwniez Galeria Wymiany byla
polem eksploracji tego zalozenia, gromadzil w niej
informacje dotyczace stanu i przemian wspélczesnej
sceny artystycznej.

Aspekt mediow

Rozwazania te prowadza do aspektu mediéw w dziele
Robakowskiego. Aspekt ten opiera si¢ na prze§wiadcze-
niu, ze kazde zastosowanie medium jednoczes$nie stuzy
badaniu tego medium oraz jest refleksja na jego te-
mat'7%. Robakowski zadaje przy tym pytanie o wlaciwe
dla danego medium kryteria. Kluszczyriski wyjasnia to
na podstawie filmu i wideo:

»Rozpiecie migdzy artystycznym a naukowym (poznaw-
czym) zainteresowaniem filmem — wyré6znik pogladéw

Robakowskiego — wyraz medializmu charakteryzuja-
cego postawe tego artysty. Eksperymenty filmowe, kt6re
wowcezas podejmuje, posiadaja intrygujacg forme — co
sprawia, Ze ich percepcja nie jest wolna od przezyé
estetycznych - i przynosza zarazem wiedze na temat filmu
jako takiego, co sprawia z kolei, iz oglada si¢ je takze

z zainteresowaniem teoretyczno-poznawczym. Video,
kiedy tylko stalo si¢ narzedziem pracy Robakowskiego,
natychmiast stalo sie tez przedmiotem jego analizy”*8°.

Celem analizy mediow jest uzyskanie rozpoznania
w kwestii danego medium w celu zrozumienia jego
funkeji i sposobu dzialania.

Galeria Wymiany byta nie tylko miejscem ewaluacji, lecz
jednoczeénie przedmiotem i medium analizy. Gdy roz-
wazamy aspekt medialny, staje si¢ dla nas jasne, ze gale-
ria byla artystycznym medium Robakowskiego i stuzyta
badaniu funkgji, kontekstu oraz struktur bedacych jej
fundamentem. Poniewaz galeria bazowala na podsta-
wowych strukturach kulturowych, badanie jej oznacza
jednoczeénie badanie kultury. W galerii dotyczylo ono
zjawisk strukturalnych, przykladowo koncentrowalo sie
na strategii i sposobach funkcjonowania komunikacji.

Aspekt subiektywizmu

Kluszczytiski widzi w postawie artystycznej
Robakowskiego w latach siedemdziesiatych i osiem-
dziesigtych tendencje do subiektywizmu. Odnosi si¢ on
przy tym do préby nawigzania przez Robakowskiego
autentycznego zwigzku pomiedzy ,ja” artystycznym

i §rodowiskiem w jakim dziala artysta. Tendencja do
subiektywizmu uwidacznia sig¢ zwlaszcza w pracach
filmowych, jak Widok z Mojego Okna z 1978 roku™®"
Odnajdziemy ja réwniez w pracach z uzyciem medium
wideo, na ktorego wlasciwo$ci wskazuje Robakowski:

»Musimy utrzymaé codziennie kontakt z wideo, poniewaz
moze ono byé wicibskie, ekspansywne, do pewnego stop-
nia intymne i delikatne. Wynik zalezy od tego, kto trzyma
pateczke,. (...) Wideo jest sita w nas samych™*82

Uzycie wideo zmienia punkt widzenia, powodujac
zwrot ku sferze prywatnej artysty 83, Zastosowanie me-
dium daje widzowi wglad w jego mysli i uczucia oraz
pozwala mu uczestniczyé w do§wiadczeniach artysty.
Wideo transmituje osobiste przeslanie. Zastosowanie

i funkcja wideo przypominajg tutaj o wtasciwosciach me-
dialnych obiektéw mentalnych gromadzonych w galerii.
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Paralela ta staje si¢ jeszcze bardziej widoczna w serii
krotkich prac wideo, ktére ukazaly sie pod tytulem
Dedykacje: widz jest odbiorca osobistego przestania,
ktére Robakowski skierowal bezposrednio do niego.
Zostal on zmuszony, by zareagowaé poprzez sformulo-
wanie osobistej odpowiedzi. W kontekscie Dedykacji
Kluszczyniski pisze:

»Nie jest to juz postacia autora, ale takze osoba, do kt6-
rej praca jest skierowana, ktéra oddaje swoja rzeczywi-
stoé¢é strukturze pracy. Dlatego widz wiaczony do tego
intymnego dialogu nie moze zareagowaé¢ w zaden inny
sposob jak z réwnym osobistym zaangazowaniem swojej

percepcji”84

Poprzez prace wideo Robakowski probowal stworzy¢
sytuacje konkretnej, osobistej komunikacji. Wnika-

nie widza w sfere prywatng artysty, weze$niej jedno-
stronne, tak jak to bylo mozliwe poprzez prezentacje
wideo, w Dedykacjach rozwiazuje poprzez wprowadze-
nie formy dialogu. Prowadzi ona do systemowej funkcji
medium, do wymiany pomigedzy nadawcg i odbiorca.

W Galerii Wymiany obiekt mentalny stanowi me-
dium wymiany, spelnia on tg samg funkcje jak wideo
w Dedykacjach. Ogélem zas6b archiwalny jest, mimo
iz zawiera on informacje o scenie artystycznej, obra-
zem i wyrazem artysty, poprzez co dochodzi do glosu
plaszczyzna subiektywizmu galerii; z tej perspektywy
archiwum jako dzielo sztuki znéw nawigzuje do tech-
niki asemblingu.

Poprzez wideo Robakowski wnika w przestrzen, kt6ra
Guzek okreéla ,przestrzenia egzystencjalng”:

A skoro tak, to video (i sztuka oparta na mediach) jest
idealnym narzedziem wyrazenia takiego obrazu $wiata
i czlowieka, gdyz jako pop-medium operuje bezpo§rednio
w przestrzeni innych, przestrzeni spolecznej, w dialo-
gicznym otwarciu na drugiego czlowieka. W przestrzeni
rozumianej nie jako modernistyczny abstrakt, a jako
przestrzen egzystencji znajduja si¢ Zroédia jego przekazu
iw tak rozumiang przestrzer przekaz jest emitowany” 5,

Archiwum stwarza przestrzefi komunikacji. Przestrzef
ta wychodzi poza okre§long przestrzen galerii, ponie-
waz zyskuje ona dodatkowo wymiar spoleczny, men-
talny i wirtualny. W okresie cenzury archiwum bylo
wyrazem konieczno$ci utworzenia miejsca przekazu in-
formacji i idei, ktére mogly by¢ przechowywane i prze-
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kazywane w spos6b wolny i nieskrepowany. Uczynilo
to z Galerii Wymiany przestrzen egzystencjalng.

Galeria Wymiany jako subiektywny, a zarazem arty-
styczny wyraz ekspresji Robakowskiego jest dzielem
sztuki; pokazuje obraz jego prywatnej i artystycznej
rzeczywisto$ci. Ten obraz jest przestaniem wiadomo$ci
od Robakowskiego, przekazywanym za poSrednictwem
galerii jako otwartego dla publiczno$ci medium arty-
stycznego.

4.3 Résumé

Niezwykloéé Galerii Wymiany polega na jej wielorakim
znaczeniu: okresla sie ja jako galerie i archiwum, dzielo
sztuki i medium artystyczne, forum sztuki i przestrzen
komunikacyjng.

Dla realizacji swojej kompleksowej koncepcji
Robakowski wybrat forme galerii i zarazem archi-
wum*¢, Galeria Wymiany posiadala funkcje ze-
wnetrzng i brala udziat w dyskursie sztuki, jednakze
zarazem odzwierciedlala obraz wnetrza artysty'®”.
Robakowski traktuje galerie réwniez jako przestrzen
Jfikcjonalng” 88, poniewaz bazowala ona na odbywaja-
cych sie w niej procesach dyskursywnych, spychajac
funkcjonowanie w postaci galerii na plan dalszy. Jej
egzystencja zalezala od oséb odwiedzajgcych ja gosci
i artystow, czyli prywatnych kontaktéw Robakowskiego.

Galeria Wymiany funkcjonuje w réznych plaszezy-
znach czasowych. Na jej koncepcje wplywajg tendencje
i zjawiska historycznej awangardy. Byla ona wigczona
w aktualny, obejmujacy takze ja, kontekst sztuki, two-
rzac jego zapis w danym momencie. W swojej funkeji
dokumentacyjnej byla nastawiona na przyszlosé.

Poniewaz Robakowski powolal galerig i archiwum

w celu testowania i analizowania strategii kulturowych
i artystycznych sposob6éw dzialania, Galeri¢ Wymiany
mozna okre§lié mianem medium artystycznego. W ten
sposdb rozwinat on glebsze rozumienie swojej wlasnej
pozycji artystycznej oraz wlasnego kontekstu sztuki
zanurzonego w kulturze i rzeczywisto$ci. Nawigzujac
do teorii malarstwa Kazimierza Malewicza Robakowski,
poprzez Galeri¢ Wymiany, stworzy} jednoczeénie me-
dium przekazu energii artystycznej. Dzigki utworzeniu
sieci lczacej rozne sceny artystyczne i pelnieniu funk-
cji punktu kontaktowego w tej sieci, sama Galeri¢ Wy-
miany mozna okre§li¢ mianem systemu artystycznego.



Z innej perspektywy Galeria Wymiany ukazuje si¢ jako
dzielo sztuki: rozumiana jest jako wyraz ekspresji arty-
stycznej Robakowskiego, przy czym utworzenie Galerii
implikowalo réwniez stanowisko polityczne, Poprzez to
dzielo Robakowski szukat fgcznoéci z ,,widzem” czy od-
wiedzajgcym galerie go$ciem: Robakowski wlgezyl go
w organizacje galerii i ksztaltowanie aktywnosci w jej
ramach. Galeria jako dzielo sztuki powstaje z dialogdw,
kontaktow i powigzail. Odpowiada to ujeciu sytuacjo-
nistycznemu, wedlug ktdrego przestrzen, czas i zda-
rzenie w okre§lonym momencie tworza jedno$é. W tej
jedno$ci (codziennej), sytuacji manifestujacej sie

W przestrzeni, realizuje si¢ estetyczna idea Zycia réw-
noleglego®,

Sytuacja polityczno-kulturalna, w ki6rej powstala

i dzialala Galeria, miala wplyw na postaé, kidrg osta-
tecznie ona przybrala. W okresie komunizinu Roba-
kowski pracowal na rzecz wolnosei i niezaleznoéei
artystycznej. W Galerii Wymiany udalo mu sie stwo-
rzyé taka przestrzen wolnoéci artystycznej. Ta wolnogé
byla realizowana przede wszystkim poprzez dialog,

w ramach ktérego informacje i idee byly udostgpnianie,
wspoélnie dyskutowane i nastepnie przekazywanie dalej.

Isabelle SCHWARZ

Isabelle Sehwarz

ENGLISH SUMMARY
EXCHANGE GALLERY
OR: GALERIA WYMIANY

The Polish artist Jézef Robakowski founded the
Exchange Gallery in £6d% in 1978. It was a gallery in
name only. Its true function was — unofficially — to se-
rve as an archive and a meeting place for artists. The
materials in the archive were to him of equal value;
they were an expression of independent communica-
tion, mutual respect and shared opposition towards
the communist regime, In 2003, Robakowski began
to prepare the donation of the archive to the Muzeum
Sztuki in E6d2.

Tlustracje dotyczace artykulu znajduja sie na stronie:
hitp://www.sid.free.art.pl

Archive flir KiinStlerbulikationen der 1960er
bis 1980er Jahre, wyd. Salon Verlag,

Brema 2008 (tlumaczenie tekstu z jezyka
niemieckiego: Aneta Szymanowska).

Isabelle SCHWARZ / Galeria Wymiany
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