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Muzeum w Koszalinie

Akcja przedmiotu, przedmiot akcji. Mikrohistoria koszalinskich
plenerow w Osiekach 1963-1981 przez pryzmat sprawczosci
rzeczy

Wprowadzenie

Koszalinskie plenery w Osiekach, odbywajgce sie rokrocznie w latach 1963-1981, byty
imprezg artystyczna, podczas ktdrej nadmorski osrodek szkoleniowy Wojewddzkiej
Rady Narodowej na dwa tygodnie zamieniat sie w miejsce pracy twoérczej oraz dyskus;ji
miedzy artystami, krytykami sztuki, teoretykami i naukowcami. Juz od pierwszych edy-
cji imprezy Osieki stawaty sie miejscem spotkan przedstawicieli Srodowisk twérczych
z odbiorcami nieprofesjonalnymi: mtodzieza szkolna, studentami wypoczywajgcymi
nad morzem, nauczycielami z miejscowych szkot, rolnikami z okolicznych panstwo-
wych gospodarstw rolnych, a czasami nawet przypadkowymi, lecz nadzwyczajnymi
go$¢émi, takimi jak miedzynarodowi dziennikarze, o ktérych wspominat Janusz Bogucki
(Bogucki, 1983: 167).

Na artystyczne Osieki mozna spojrzeé przez pryzmat specyfiki miejsca, wspotde-
finiowanej przez walory okolicznej przyrody, majgce niebagatelne znaczenie dla zorga-
nizowania wydarzen wtasnie w tym miejscu. Dworek osiecki, w ktéorym odbywaty sie
odczyty, akcje artystyczne, pokazy, dzisiaj funkcjonuje jako dom wypoczynkowy i trudno
pozostac obojetnym na piekno otaczajacej go natury. Fenomenowi Osiek jako miejsca
pracy tworczej, ktérego dwudziestowieczna historia siega czaséw niemieckich, byta
poswiecona wystawa Osiecki genius loci w Muzeum w Koszalinie w dniach 7.11.2021-
9.01.2022 (Osiecki genius loci. Katalog wystawy, 2021). Stronie jednak od pojmowania
Osiek jako miejsca w kategoriach esencjalistycznych i w niniejszym tekscie przygladam
sie temu, jak koszalinskie plenery - interpretowane w kontekscie relacji miedzy ludz-
mi (wspomniane powyZej grupy uczestnikéw i gosci stuza jedynie za przyktad dajacy
wyobrazenie o ré6znorodnosci sposobéw mys$lenia i ingerencji w prace twdrczg, jakie
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zaistniaty lub mogty zaistnie¢ podczas spotkan), rzeczami, przyroda i porzadkami
zycia spotecznego - uchwycily w sobie przemiany sztuki lat sze$¢dziesigtych XX w.
Zarysuje mikrohistorie uwiktania sztuki w problematyke przedmiotu, wspo6ttworzong
miedzy innymi przez opowiesci uczestnikdw, zapis fotograficzny zdarzen, przedmioty
sztuki wytworzone przez artystow i artystki, pozostawione przez nich i przez nie ma-
terialne slady obecnosci. Nie pretenduje tym samym do dostarczenia petnego obrazu
zarysowanej problematyki. Inspiruje sie metodologia z zakresu sprawczosci rzeczy
i filozofig zorientowang na przedmiot Grahama Harmana, zamiast kierowac sie w strone
wypracowania wiedzy obiektywnej czy odkrycia prawdy, czego niedostatki wskazuje
wspomniany filozof (Harman, 2023b: 21). Skupiam sie na prébie uzmystowienia zto-
zonoSci, by postuzy¢ sie jednym z podstawowych poje¢ realizmu sprawczego Karen
Barad - materialno-dyskursywnych splotéw (Barad, 2007: 25), jakie z perspektywy
czasu wytlaniajg sie ze zgromadzonych artefaktéw, wspomnien i komentarzy na temat
rzeczy i wydarzen tradycyjnie kojarzonych ze sztuka.

W niniejszym tekscie interesuje mnie, jak przedmioty - nawet te juz dzi$ nieist-
niejgce lub trudne do zlokalizowania - tworzyty artystyczne Osieki lat 1963-1981,
ze szczegb6lnym uwzglednieniem kilku pierwszych edycji spotkan. Mam na mysli , rze-
czowo$¢” przedmiotow, czyli miedzy innymi ich strone fenomenalna, podrecznosé,
dziatanie na zmysty, wizualno$¢, blisko$¢ w okreslonej sytuacji towarzyskiej. Zadaje
pytania o to, jak przedmioty w Osiekach stymulowaty uptynnienie kategorii medium
sztuki oraz jak dzisiejsze spojrzenie na rzeczowo$¢ moze stuzy¢ przewartosciowaniu
utartych w historii sztuki sposobéw pojmowania sztuki powojennej, wychodzac poza
pojecia, takie jak: awangarda, postawangarda, modernizm, postmodernizm. Tym samym
na potrzeby tekstu obieram mys$lenie synchroniczne zamiast diachronicznego, mam
bowiem na uwadze fakt niebywatej wazno$ci przypadku w procesie twdrczym i dziata-
niu artystycznym. W rzeczowosci tkwi potencjat do uwolnienia myslenia o sztuce spod
racjonalnego dyktatu spéjnosci i logiki funkcjonujgcych w polu naukowym przekonan
o dziele sztuki i jego semantyce.

Zaufac rzeczom

Badanie rzeczy w historii sztuki jest powszechna praktyka - muzea, galerie, prywatne
kolekcje sa peine artefaktéw, a tempo ich nagromadzania nigdy nie nadazato za cza-
sochtonnymi procedurami naukowego opracowywania obiektéw i tworzenia na pod-
stawie zgromadzonych danych narracji historyczno-artystycznych. Jezyk ujarzmia
przedmioty i nie oddaje dynamiki funkcjonowania rzeczy w $wiecie. Graham Harman
omawiajacy relacje miedzy jezykiem a rzeczami, wrecz stwierdza, ze

[...] sens bycia mozna by byto nawet zdefiniowac¢ jako nieprzektadalnosé. Jezyk (i wszyst-
ko inne) musi stac sie sztukg aluzji i méwienia nie wprost, wiezig metaforyczna z rzeczy-
wisto$cig, ktéra nie moze nigdy zostaé¢ uobecniona (Harman, 2023a: 13).

Jednym z zagrozen, jakie mysliciel ten dostrzega w filozofiach zorientowanych
na normatywny wzorzec matematyki i nauk przyrodniczych, a od ktérych stanowczo
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dystansuje sie w swojej filozofii, jest literalizm. Oznacza on przekonanie sprowadzajace
poznanie przedmiotu do sformutowania wszystkich prawdziwych stwierdzen mozli-
wych do wyrazenia o tym przedmiocie (Harman, 2023b: 25). Przekonanie to wedtug
Harmana doprowadzito do nadmiernego kultu wiedzy jako szczegdlnie dowartos-
ciowanej formy poznania ludzkiego. Filozofii w ujeciu odrzucajgcym literalizm blizej
jest do kontrwiedzy zamiast do wiedzy, dlatego blizsza jest ona sztuce niz naukom
matematyczno-przyrodniczym (Harman, 2023b: 31). Jak jednak doswiadcza¢ i komu-
nikowac taka kontrwiedze?

Wszelka teoria, zdaniem Harmana, nie doréwnuje rzeczywistoSci, poniewaz rze-
czywisto$¢ jest zawsze radykalnie odmienna od sformutowan na jej temat. Do rze-
czywisto$ci nigdy nie dochodzimy w spos6b bezposredni (Harman, 2018: 7). Filozof
przekonuje, ze prawdziwe zbliZenie sie do rzeczywisto$ci moze zaistnie¢ tylko pod
pewnymi warunkami. Miedzy innymi wtedy, gdy przyznamy, ze wszystkim obiektom
nalezy sie taka sama uwaga - zaré6wno tym stworzonym przez cztowieka, jak i tym
nieludzkim, naturalnym i kulturowym, realnym i fikcyjnym. W tym ujeciu konieczne
jest tez zatozenie, ze przedmioty nie sg identyczne ze swoimi wlasciwosciami, pozo-
stajg jedynie z nimi w relacji (Harman, 2018: 9). Filozofia zorientowana na przedmiot
Harmana stawia sobie za jeden z celéw docieranie do szczeliny miedzy przedmiotami
a wlasnos$ciami. Jednym ze srodkéw zgtebiania owej szczeliny jest metafora, ktéra
udostepnia rzecz na swoich wtasnych prawach (Harman, 2018: 86) - wytaczona z po-
znania od czas6w Kanta rzecz sama w sobie, a przywrécona do task w filozofii Quentina
Meillassoux (2015), do ktérego odwotuje sie Harman.

Latwo popas¢ w zawlaszczenie rzeczy czesto zakamuflowane pod retoryka obrony
ich podmiotowosci i przywrécenia im sprawiedliwo$ci (Domanska, 2008: 13). W prak-
tyce badawczej i kulturze wizualnej, upodmiotawiajgc rzecz, najczesciej dowartoscio-
wujemy siebie. Troska wobec rzeczy i wytwarzanych przez nie wielokierunkowych
relacji zaswiadcza o naszym czlowieczenstwie, a takze nadaje cztowiekowi wiadze
wobec rzeczy, gdyz stawia cztowieka w pozycji stworcy, ktéry daje przedmiotom Zycie
i moze je im odebra¢ (Domanska, 2008: 17).

Przy odnoszeniu powyzszych mysli do obszaru sztuki oraz nie-sztuki, prawie-
-sztuki i quasi-sztuki, by przywotac¢ refleksje zaproponowana przez Anne Markowska,
warto rozwazy¢ miedzy innymi nastepujace pytania:

Czy niechcacy i przygodnie mozna znaleZ¢ sie w domenie sztuki? Czy sztuki doswiadczaé
trzeba w przeznaczonych dla niej instytucjach? A moze dostep do niej osiggalny jest dla
kazdego, kto uwaznie przyglada sie rzeczom i nie rezygnuje z pozycji niepewnego ich
uzycia debiutanta? (Markowska, 2018: 8).

Pytania te zmierzaja w strone dowarto$ciowania twoérczego deskillingu, znaj-
dujacego swdj odpowiednik w procedurze badawczej nazwanej przez Markowska
serendypnoscig, polegajaca na intuicyjnej umiejetnosci dokonywania zaskakujacych
odkry¢ (Markowska, 2018: 295). Serendypnosc¢ jest o tyle blizsza przedmiotom, ze stro-
ni od wpisywania rzeczy w uprzednio skonstruowane teoretycznie pole widzenia.
Nie stawiamy tutaj zatozen, pod ktére usilnie dopasowujemy rozpatrywane rzeczy,
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sprowadzajac je do ich wtasnosci. Skupienie sie na przedmiotach stanowi konkurencje
dla ,retoryki imposybilizmu” stosowanej w obliczu braku lub niewystarczalnosci zrédet
historycznych, ktdre mogltyby wttoczy¢ rzeczy w obce im narracje (Markowska, 2018:
300). Réznorodnos¢ i niespdjnos¢ zachowanego dziedzictwa pleneréw osieckich jest
wspottworzona przez milczgce rzeczy, ktérym warto poswieci¢ wiecej uwagi.

Rzecz w happeningowym dziataniu: wykluczenie, odzyskanie i unaocznienie

Historia pleneréw osieckich ze wzgledu na réznorodnos¢ dostepnych materiatéw
badawczych: dziet sztuki, zdje¢ dokumentujacych przebieg imprez, drukéw ulotnych
wyprodukowanych przez organizatoréw, dokumentéw pozwalajacych do pewnego
stopnia rekonstruowac proces wypracowywania programu merytorycznego poszcze-
gblnych edycji, zapiséw dzwiekowych i film6éw, maszynopiséw i rekopiséw referatéw
wyglaszanych przez uczestnikéw i autorskich tekstdw towarzyszacym akcjom i pracom
konceptualnym, niemal pod kazdym wzgledem opiera sie narracjom nowoczesnym,
akcentujacym mozliwo$¢ przeprowadzenia dychotomicznych podziatéw (Latour, 2011).
W Osiekach sztuka wnikata w nature i kulture oraz wytaniata sie z nich (Wortowska,
2023). Malarstwo na pierwszych wystawach poplenerowych przez usytuowanie nie tyle
na tle, ile w przyrodzie, znajdowato swoje materialne rozszerzenie w bezposrednim
otoczeniu (Lachowski, 2018: 66). Natomiast przejawiajace sie w dyskusjach przenikanie
Swiatéw praktyki artystycznej, teorii i nauk (spotecznych, przyrodniczych, matematycz-
nych, humanistyki) podwazato czytelne rozgraniczenia na czyste obszary poszukiwan
twdrczych czy refleksji $cisle skoncentrowanej na jednej dziedzinie wiedzy. Sztuka
Iaczyta sie z codziennos$cig (Rozmarynowski, Sablik, 2023), poszukiwania formalne
obcowaty z sytuacja spoteczno-polityczng (Piotrowski, 1999: 125), potrzeba ekspres;ji
za$ z beznamietnym rejestrowaniem rzeczywistos$ci.

Modernistyczne myslenie porzagdkowato i tudzito czytelnoscig. W duchu moderni-
zmu organizowano pierwsze plenery w Osiekach. W dotychczasowej literaturze badaw-
czej na temat pleneréw osieckich czesto jest powtarzane spostrzezenie, ze przetomowy
w cyklu tych imprez byt 1967 r, kiedy to do gltosu doszty wyraziste akcje artystyczne
jako alternatywy dla sztuki uprawianej przedmiotowo, sprowadzanej do obrazu ma-
larskiego czy rzezby (Kowalska, 2008: 192; Ziarkiewicz, 2008: 33; Mojsak, 2018: 71).
Skonfrontowaty sie ze soba trzy modele happeningu w sztuce polskiej zaproponowane
przez Tadeusza Kantora, Wiodzimierza Borowskiego i Andrzeja Matuszewskiego. Do-
tychczas badacze skupiali sie na akcyjnym aspekcie tych happeningéw. Dla odmiany
proponuje przyjrze¢ sie kilku towarzyszacym im obiektom, przy czym nie twierdze,
ze miaty one wieksze znaczenie od pozostatych. Zalezy mi na zastosowaniu podejscia
niehierarchicznego, ktére w spos6b nieuprzedzony podchodzi do rzeczy uwiktane;j
w sztuke. Postuze sie nieoczywistymi zestawieniami, dopuszczajac w swoich rozwa-
zaniach perspektywe nieantropocentryczna.

Kantor w Panoramicznym happeningu morskim budowat pomnik swego demiur-
gicznego geniuszu, realizujac akcje sktadajaca sie z poddanych jego wizji ludzi i nie-ludzi.
Los wykluczenia tych, ktérzy nie wpasowywali sie w te wizje, uosabiata Maria Pininska-
-Bere$. Wykluczenie z narracji zadekretowanej przez Kantora, zapisanej w partyturze
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Fot. 1. Eustachy Kossakowski,
Panoramiczny happening morski
Tadeusza Kantora, 1967, druk cyfrowy,
papier barytowany, wt. Muzeum

w Koszalinie, fot. llona tukjaniuk

happeningu, i marginalizacja w dokumentacji Eustachego Kossakowskiego, za posred-
nictwem ktérej happening z 23 sierpnia 1967 r. na plazy w Lazach zyskuje w naszym
wyobrazeniu konkretny ksztatt zdarzen i wizualno$¢ - mozna odczytaé nie tylko jako
prébe uniewaznienia mozliwej intencji artystki, ale takze jako odrzucenie towarzy-
szacych jej dziataniu rzeczy.

Jedno ze zdje¢ Kossakowskiego (Fot. 1) uchwycito moment, w ktérym Pininska-
-Beres$ i Kantor odwrdéceni od siebie krocza w przeciwne strony na tle ,scenografii”
do Tratwy Meduzy (jednej z cze$ci happeningu).

Sytuacja ukazana na zdjeciu zyskuje walor symboliczny. Dziatanie Pininskiej-Bere$
byto interpretowane jako komentarz do Barbujazu erotycznego, odczytanego przez
Klare Kemp-Welch jako spektakl realizujacy fantazje o uprzedmiotowieniu kobiety
wijacej sie dla przyjemnos$ci meskiego spojrzenia (Kemp-Welch, 2014: 40). O ile kobiety
biorgce udzial w Barbujazu byty ubrane w stroje plazowe i zasadniczo nie réznity sie
pod tym wzgledem od pozostatych uczestnikéw i obserwatoréw happeningu, o tyle
Pininska-Bere$ nosila palto, chuste, a takze trzymata parasol i walizki. ,Nadmiernie
ubrana” samotnie realizowata kontrhappening na marginesie monumentalnej akcji
Kantora (Jakubowska, 2022: 121).

Pininska-Bere$ pisala, ze jej dziatanie odebrano jako polityczne. Artystka prze-
mierzajgca plaze tam i z powrotem podczas trwania Panoramicznego happeningu
morskiego byta zaczepiana przez ludzi, ktorzy pytali ja, czy wybiera sie do Szwecji.
W tamtym okresie wielu mtodych marzyto o ucieczce z kraju, a prébowano ucieka¢
droga morska. Artystka wspomina, ze ,nawet w Osiekach byt przypadek zawrdcenia
mtodych uciekinieréw” (Hanusek, Gajewska, 1999: 91). W podobny sposdb jej dziatanie
odebrat Kantor. Artystce jednak nie zalezato na takiej wymowie performansu. Wczesniej
poproszona przez Kantora o przygotowanie dziatania, nie miata jasno zarysowanego
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Fot. 2. Tadeusz Kantor, Emballage morski,

e oy
,a;' ) ’ 1967, technika mieszana, ptdtno, wt. Muzeum

w Koszalinie, fot. llona tukjaniuk

pomystu na akcje, ale bardzo chciata uczestniczy¢ w happeningu. Zdata sie na pod-
reczno$c¢ rzeczy:

Pokoik plenerowy byl prawie pusty, w szafie wisiat letni ptaszcz, a pod t6zkiem staty dwie
walizki. Nie byto wyboru, a czas naglit. Uznatam w koncu, ze zderze sytuacje plazowa
(goracy letni dzien) z osoba ubrang w ptaszcz (na kostium kapielowy), ktéra gtowe ma
owinietg szalem, jak przeciwko sztormowi, a w rekach trzyma dwie walizki (Hanusek,
Gajewska, 1999: 91).

Artystka data zaistnie¢ tym rzeczom jako przedmiotom neutralnym, ktére dopiero
w akgcji zyskuja znaczenie. Rzezbiarka nie wyrazita swojej innosci przez stowng dekla-
racje badz zapowiedz dziatania. Postuzyta sie przedmiotami, a te swoja rzeczowoscia
wyzwolity u odbiorcéw niekontrolowang gre znaczen. Rzecz zadziatata tutaj jako forma
oporu wobec wykreowanej sytuacji. Kantor zdystansowat sie do akcji Pininskiej-Bere$
i odrzucit towarzyszace jej przedmioty.

ArtySci uczestniczacy w spotkaniach osieckich byli zobowigzani do przekazania
na rzecz tworzacej sie muzealnej kolekcji jednej pracy. Kantor przekazat Emballage
morski (Fot. 2), naturalnie kojarzacy sie z jego happeningiem.

W dolnej czesci obrazu wida¢ poziomo usytuowang postac (pozycja pozioma
zostata narzucona przez artyste kobietom uczestniczacym w Barbujazu, co Kantor
wyraznie podkres$lit w partyturze happeningu), zdominowang przez rzecz - roztozony
czarny parasol. Parasol Pininskiej-Beres z jej samotnej wedréwki nad brzegiem morza
i parasol Kantora s3 tutaj rzeczami takimi samymi i zupetnie r6znymi. Ten pierwszy
zaistnial w swojej rzeczowosci, a dopiero pdzniej stat sie elementem narzuconego
mu przez czlowieka znaczenia. Drugi jest natomiast rzecza z uprzednio przypisanym
znaczeniem, wywodzacym sie z kantorowskiej koncepcji przestrzeni parasolowatej
i filozofii przedmiotu zdegradowanego (Batus, 2021: 100). JeZeli spojrzymy na rzecz
w sposéb nieuprzedzony, oddamy sie jej istnieniu. Wéwczas, jak sadze, zblizamy sie
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Fot. 3. Widok wystawy poplenerowej, Osieki, 1967,
Archiwum Dziatu Sztuki Wspodtczesnej Muzeum
w Koszalinie

do rzeczywistego dziatania rzeczy. Parasol Pininskiej-Beres to tylko przyktad, metoni-
micznie odstaniajgcy problem, z jakim badacze sztuki mierza sie w préobach wydobycia
Z przedmiotu jego ,rzeczowosci”.

Panoramiczny happening morski byt zaplanowany jako dziatanie monumentalne,
niemal totalne. Jego czeSci odbywaty sie symultanicznie, a wspétuczestniczace w nich
przedmioty dopetniaty dziatania ludzi i otaczajacej ich natury. Pozostate dwa happe-
ningi na plenerze w 1967 r. - VII Pokaz Synkretyczny pt. Zdjecie kapelusza Wiodzimierza
Borowskiego i Slady Andrzeja Matuszewskiego - w wiekszym stopniu koncentrowaty
sie na konkretnych przedmiotach, wokét ktérych rozwijata sie akcja z udziatem uczest-
nikéw i gosci pleneru.

Happening Borowskiego odbyt sie 24 sierpnia, dzien po spektakularnej ,symfonii
wolnosci” Kantora na plazy w Lazach. Centrum akcji ogniskowato sie wokoét przedmiotu,
ktérym byta rama okienna wymontowana z jednego z barakéw w Osiekach. Artysta -
jak podaje w komentarzu autorskim - pomalowat jg na czarno i przyozdobit kolorowymi
ni¢mi. Dzien przed akcjg zostata ona zatopiona w pobliskim jeziorze Jamno (Koztow-
ski, 1996: 57). By¢ moze sam akt zatopienia okna stanowit nawigzanie do wrzucenia
do wody skrzyni z dokumentacja Galerii Foksal podczas happeningu Kantora (Chrobak,
Rogalski, Wilk, 2008: 109). Po zmierzchu uczestnicy happeningu udali sie nad jezioro,
a dotartszy na miejsce, w ktérym wcze$niej pozostawiono okno, o$wietlali je latarkami
i obserwowali wytawianie z wody obiektu, dodatkowo przyozdobionego wodorostami,
co unaocznito sprawczo$¢ biologicznego zycia jeziora. Pomocnicy Borowskiego powoli
przeniesli okno do osrodka w Osiekach, zawiesili je na stupie i nieoczekiwanie sttukli
za pomocg tomdéw pozostate w nim szyby. Borowski wéwczas zdjat kapelusz, ktory
wczesniej otrzymat od Henryka Stazewskiego. W ten sposéb akcja dobiegta konca.
Przymocowane do stupa okno pozostawiono jako ,eksponat” na potrzeby wystawy
poplenerowej (Fot. 3).

Czynno$¢ zdjecia kapelusza miata wydZwiek ironiczny zar6wno wobec powagi
tworczosci plastycznej (Piotrowski, 2001: 181), jak i wobec demiurgicznych zapedéw
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Kantora, ktory rozdzielajac role podczas Panoramicznego happeningu morskiego, wy-
rdézniat sie z ttumu charakterystycznym kapeluszem na gtowie. Jezeli spojrze¢ na akcje
Borowskiego przez pryzmat uczestniczacych w niej przedmiotéw, ktérym historycy
sztuki dopiero z perspektywy czasu przypisywali okreslone znaczenia, mozna w niej
dostrzec dynamike absurdalnie zestawionych ze soba materii oddziatujgcych na swoje
otoczenie, w tym ludzi i nature, swoimi wiasciwoSciami. Doszukiwanie sie z ich po-
moca ,szczeliny miedzy przedmiotami a ich wtasno$ciami” prowadzi do zauwazenia,
w jakie relacje wchodzili ze soba przedmiotowi aktanci happeningowego zdarzenia.
Tasmy dekorowaty rame okienna, wodorosty oplataty jg, szyba pozostawata w niej
unieruchomiona, fom zamienit gtadkg powierzchnie szklang w drobne kawatki i uczy-
nit z kwater okna otwory, przez ktére swobodnie mogto przeptywaé powietrze. Jed-
nym ze Srodkéw upodmiotowienia rzeczy jest jej antropomorfizacja i personifikacja
(Domanska, 2008: 15). Okno w happeningu Borowskiego stato sie obiektem, ktore
»~doswiadczyto” przemocy i troski, ponizenia i uszlachetnienia. Zostato ono odzyskane
jako rzecz sama w sobie, a nie tylko jako odwzorowanie narzuconych mu znaczen. Okno
to moze stanowic¢ przyktad przedmiotu opornego, towarzyszacego akcji artystycznej.
Opornego, gdyz nieulegtego jezykowi i binarnym procedurom porzadkujacym. Okno
byto poddawane aktom ,uwznio$lania i upadlania, niszczenia i ratowania, celebracji
i dewastacji” (Mojsak, 2018: 76), ,przezywato” skrajnosci.

Jeszcze inaczej przedmiot ujawnit swoje istnienie w happeningu Slady Matuszew-
skiego. Jerzy Szwej relacjonuje go nastepujaco:

[...] artysta zaprowadzit wszystkich zainteresowanych do swojej pracowni. Zgasiwszy
uprzednio $wiatto, przed progiem roztozyt brudng Scierke umoczong w oleju silniko-
wym. Za progiem w sali potozone byto biate przescieradto, ktére zawierato wszystkie
$lady stép przechodzacych oséb. Slady wspétistnienia pokazano po zapaleniu $wiatta
(Szwej, 1978: 99).

W trakcie dziatania z interakcji miedzy ptétnem, ruchem uczestnikéw i ciemnej
oleistej substancji powstat wiec rodzaj kompozycji zaprezentowanej przez artyste jako
utrwalenie ulotnych zdarzen. Matuszewski w jednym ze swoich tekstéw pisat:

Mozna by przyja¢, ze zaznaczanie sie ulotnosci przyjmowane jest zazwyczaj, zazwyczaj,
bo moga wystepowac inne tryby reagowania, bez dramatyzowania. Zapewne ze wzgledu
na specyfike zjawiska, tagodniejsza forma przejawiania. Mimo Ze co$ staje sie przenie-
sione w stan innej konkretnosci, w nieobecno$¢ (Matuszewski, 1993: 70).

Wskazywano, ze zbiorowe ,malarstwo $§ladéw” Matuszewskiego mozna potrakto-
wac jako przejaw depikturalizacji korespondujgcej z praktyka konceptualizmu (Mojsak,
2018: 76). Jednak przy dopatrywaniu sie w akcji aspektu rzeczowosci i jej szczelino-
wego jawienia sie w $wiecie, a takze nieuleganiu dualnym rozgraniczeniom na przed-
miot i zdarzenie, warto mie¢ na uwadze, ze trwato$¢ nie jest dobrym okres$leniem
réznicujacym zdarzenia i przedmioty, gdyz zdarzenia nie musza by¢ krétsze czasowo
od przedmiotéw. Kazde rzeczywiste zdarzenie jest takze rzeczywistym przedmiotem
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Fot. 4. Dokumentacja akcji Slady Andrzeja
Matuszewskiego, Osieki, 1967, archiwum Dziatu
Sztuki Wspdtczesnej Muzeum w Koszalinie

(Harman, 2018: 53). Przedmiot towarzyszacy akcji Matuszewskiego, dzi$ znany jedynie
z fotografii (Fot. 4), miat charakter zdarzeniowy, unaoczniat na chwile pewng relacje
i tylko po to zostal uwzgledniony w dziataniu. Nie miat trwa¢, a jedynie sie wydarzy¢.

Natomiast miaty trwa¢ dzieta sztuki przekazywane przez artystéw do muzealne;j
kolekcji. O ksztatcie kolekcji decydowali jednak nie tylko artysci i artystki, ale takze
osoby z ramienia organizatoréw plenerow, ktérzy kwalifikowali powstate realizacje
jako dzieta sztuki bagdZ odmawiali im takiego statusu. Kantor przekazat do kolekcji
wspomniany juz Emballage morski, najbardziej odpowiadajacy oczekiwaniom urzed-
nikéw, ktérym tatwo byto taki obiekt wyceni¢, nazwaé, podda¢ procedurze klasyfika-
cyjnej, okresli¢ jego technike wykonania czy wymiary. Emballage... bliski byt w swojej
formie znanemu i oswojonemu malarstwu, do ktérego urzednicy zdazyli sie juz przy-
zwyczai¢, gdyz na poprzednich edycjach pleneréw tworzono gtéwnie w tym medium.
Matuszewski przekazat po plenerze trzy prace na papierze w technice mieszanej
z cyklu Tablice, blizsze jego d6wczesnym poszukiwaniom z dziedziny asamblazu niz
przedmiotowi-zdarzeniu znanemu ze Sladéw. W kolekcji osieckiej brakuje natomiast
daru Borowskiego. Zaprezentowanie ,zbrukanego” okna na wystawie poplenerowej
sugerowatoby, ze obiekt mégtby czynic¢ zado$¢ warunkowi uczestniczenia w imprezie,
jakim byto wzbogacenie kolekcji swoja praca. Tak czy inaczej okno podzielito los rzeczy
odrzuconej, przekraczajjcej stereotyp pojmowania sztuk plastycznych z ich wiodgcym
medium malarskim (osiecki niciowiec okienny dzis wchodzi w sktad kolekcji Muzeum
Narodowego we Wroctawiu).

Plener z 1967 r. byt $wiadkiem zaistnienia innych rzeczy odrzuconych, pozostawio-
nych przez artystow na rzecz kolekcji, a finalnie do niej niewtaczonych. Jakby na przekdr
hastu tej edycji, ktore brzmiato ,Eksperyment w sztuce”, instytucjonalni decydenci
postawili na sprawdzone i oswojone formy sztuki. Na przyklad Jerzy Bere$, odwie-
dziwszy Koszalin w 2008 r., wspominat, Ze przekazat do kolekcji Wyrocznie I (Fot. 5).
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Fot. 5. Widok wystawy poplenerowej, Osieki, 1967,
Archiwum Dziatu Sztuki Wspodtczesnej Muzeum
w Koszalinie

W dokumentacji zgromadzonej przez Koszalinskie Towarzystwo Spoteczno-Kul-
turalne mozna przeczyta¢, ze Edward Krasinski wykonat konstrukcje z desek, ktorej
prézno dzi$ szuka¢ w muzealnym inwentarzu. Podobnych przypadkéw byto wiecej
w prawie dwudziestoletniej historii pleneréw osieckich. Niektore przedmioty byty
odrzucane przez osoby nadzorujace ich przekazanie do muzeum, inne za$ znikaty
w tajemniczych okoliczno$ciach.

Proponowatbym spojrze¢ na kolekcje osiecka nie tylko jako na zbiér obiektow
wpisanych do inwentarza, ale takze jako na zasoby sktadajace sie z biatych plam, pu-
stych miejsc pozostawionych przez przedmioty odrzucone i oporne. Kolekcje osiecka -
W poszerzonym rozumieniu, za ktérym tutaj podazam - tworza bowiem takze obiekty
stworzone lub wykorzystane na plenerach, ale pozostajgce poza obiegiem lokalnej
instytucji, jaka jest Muzeum w Koszalinie. Niektére z prac powstatych na plenerze
zasility inne kolekcje publiczne, byly podarowane plenerowym gosciom i przyjaciotom,
pozostate wrécily z uczestnikami do ich prywatnych pracowni. Kolekcja osiecka jest
wiec zbiorem zZywym, tworzonym przez przedmioty rzeczywiste - w réwnym stopniu
materialnie obecne i fikcyjne, wyobrazone, nieistniejgce, potrzebujace rekonstrukgji.
Z tego wzgledu ma ona niebywaty potencjat do przeformutowywania dotychczasowych
narracji historyczno-artystycznych.

Spektakl przedmiotow

Pierwszy plener z 1963 r. byl manifestacjg awangardy malarskiej spod znaku sztuki in-
formel i malarstwa materii, stanowigcych p6zne echo poodwilzowej poetyki nowoczes-
nosci (Majewski, 2006). Zdecydowana wiekszo$¢ podarowanych do kolekcji obrazéow
reprezentowata jezyk abstrakgji, o ktérej Marian Bogusz - obok Jerzego Fedorowicza
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jeden z inicjatoré6w imprezy - pisat, Ze tym rdézni sie ona od ,,sztuki konkretnej”, ze dazy
do przetamania w obrazie opozycji formy i tresci oraz uniewaznia jakgkolwiek iluzje
i zasadno$¢ wzorowania sie na wizerunkach natury. Obraz abstrakcyjny w ujeciu wspot-
tworcy Galerii Krzywe Koto zyskiwat ksztatt ,przedmiotu, istniejagcego tak, jak istnieje
kazdy inny przedmiot w otaczajacej nas rzeczywistosci” (Bogusz, 1957: 3). Bogusza
pojmowanie sztuki abstrakcyjnej ciekawie koresponduje z widokami wystawy pople-
nerowej, zorganizowanej na placu przed dworkiem osieckim (Fot. 6).
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Fot. 6. Widok wystawy poplenerowej, Osieki, 1963, Archiwum Dziatu Sztuki Wspdtczesnej Muzeum
w Koszalinie

Obrazy ustawiano na sztalugach na tle otaczajacej osrodek szkoleniowy przyrody.
W ten sposéb wykreowano przestrzen wystawiennicza zupeinie inng od tej, jaka zaist-
niataby w zamknietych czterech $cianach muzealnego czy galeryjnego pomieszczenia,
jesliby poréwnac te wystawe na przyktad z ekspozycja prac Marii Ewy Lunkiewicz-
-Rogoyskiej, Alfreda Lenicy, Mariana Bogusza i Ryszarda Siennickiego, otwartg w budyn-
ku Muzeum w Koszalinie jako jedno z wydarzen towarzyszacych plenerowi. Wystawa
na $wiezym powietrzu nie byta koniecznoscig, mozna byto jej odpowiednik otworzy¢
w pawilonach stuzacych za pracownie lub w samym osrodku szkoleniowym. Zaaran-
zZowanie pokazu na zewnatrz byto wiec Swiadomym dziataniem, urzeczywistnionym
dzieki sprzyjajacej pogodzie. Z tego powodu potraktowanie otaczajgcej natury jako
scenograficznego tta dla poplenerowej ekspozycji bytoby nadmiernym uproszczeniem,
pomijajacym ztozonos¢ sytuacji wystawienniczej, jaka wykreowano tym niecodziennym
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zestawieniem. Uczestnik takiego pokazu byt wystawiony na dziatanie wielu naturalnych
bodzcow, takich jak: nastonecznienie, podmuchy wiatru, dzwieki wydawane przez
ptaki, szum lisci pobliskich drzew. Widz zamiast do§wiadcza¢ autonomii obrazu, zostat
postawiony w sytuacji percepcyjnej, cechujacej sie znacznie wieksza dynamika, niz
zazwyczaj sie to dzieje w przypadku tradycyjnych wystaw muzealnych czy galeryjnych.
Miejsce pokazu poplenerowego wykreowato okolicznosci, ktére uczynity z przedmio-
tow - obrazéw malarskich - unieruchomionych aktoréw czego$ w rodzaju spektaklu
naturokulturowego, rozwijajacego sie z napie¢ miedzy przedstawieniami obrazowymi,
widokiem natury i jej dziataniem. Wystawa zyskiwata tym samym wymiar performa-
tywny, nadawata przedmiotom warto$¢ relacyjnego sprawstwa.

Otwarta przestrzen wystawy poplenerowej korespondowata takze z jednym
z podstawowych zatozen pleneru, jakim byto funkcjonowanie otwartych pracowni.
Otwartych nie tylko dla uczestnikdw, ktérzy mogli obserwowac proces twdrczy swoich
kolegdw i kolezanek po fachu, ale takze przede wszystkim dla os6b spoza srodowiska,
miedzy innymi zacheconych doniesieniami czytelnikéw lokalnej prasy lub zaproszone;j
na plener w celach edukacyjnych mtodziezy szkolnej. Filmy dokumentujgce prze-
bieg trzech pierwszych edycji pleneréow, przechowywane w archiwum Dziatu Sztuki
Wspotczesnej Muzeum w Koszalinie, sg bogate w ujecia zdradzajgce tajniki procesu
twdrczego. Dostarczaja one cennych informacji na temat stosowanych przez artystéw
i artystki technik oraz wykorzystanych materiatéw. Na ich podstawie dowiadujemy
sie na przyktad, ze dwie kompozycje Andrzeja Urbanowicza, przekazane do kolekcji
po pierwszym plenerze, byty pokryte tatwopalna substancja, ktéra artysta konfron-
towat z ogniem, aby uzyskac¢ charakterystyczng zweglong powierzchnie swoich prac.
Natomiast Artur Brunsz na plenerze w 1964 r. stworzyt obraz za pomoca rozpylacza
z ustnikiem i otrzymat wyrazisty, lecz tagodnie wnikajgcy w tto pas czerwieni. Na fil-
mach uchwycono niezliczone poprawki i przemalowania dokonywane farba olejng
na ptétnie. Najczesciej mamy w zwyczaju wpatrywac sie w fotografie i filmy ukazuja-
ce proces tworczy przez pryzmat dziatajgcego na przedmiotach cztowieka, ktéremu
przedmioty te sg podporzadkowane, poniewaz sg wykorzystywane jako narzedzia
lub pomoce w eksperymentowaniu na okreslonym materiale. W kontekscie fotogra-
ficznego upowszechniania prawidtowos$ci innowacyjnej techniki malowania na mysl
przychodzi przypadek Jacksona Pollocka i ikonicznych zdje¢ Hansa Namutha. Zdjecia te
jednak byty pozowane - Pollock podazat za wskazéwkami fotografa, ktéry wydobywat
z zaaranzowanej sceny maksimum fotogenicznosci (Toynton, 2012: 79). Uczestnicy
plenerdw osieckich najczesciej byli fotografowani i filmowani przy pracy ad hoc. Wielu
nie odpowiadat ten sposdb rejestrowania ich aktywno$ci. Z tego tez powodu czes¢
twoércow przyjezdzato do Osiek z gotowymi pracami, ktére mozna byto przekazaé
do kolekcji i poswieci¢ wiecej uwagi innym wydarzeniom. Mimo Ze dostepne Zrdédta
historyczne stanowig bogaty zaséb do studiéw nad psychologia procesu tworczego,
stosowanych technik i warunkujgcych je okolicznosci recepcji sztuki, mozliwosci za-
opatrzenia uczestnikéw w materiaty plastyczne czy uwiktania w polityke (trudno prze-
cenic fakt, iz dokumentacja zdjeciowa przebiegu pleneru, finansowanego ze $rodkow
panstwowych, peita tez funkcje kontroli i nadzoru), to warto spojrze¢ na nie przez
pryzmat nieantropocentryczny.
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Fot. 7. Jan Dobkowski, Dla D..., 1981, akryl, ptétno, wt.
¢ Muzeum w Koszalinie, fot. llona tukjaniuk

Przenoszac akcent z procesu twdrczego na proces powstawania obrazu lub wyta-
niania sie obrazu z materii, zblizamy sie do ,rzeczowosci” rzeczy, niezaposredniczone;j
wowczas przez jezyk i perspektywe twoércy ujarzmiajacego rzecz w swojej mowie,
czego przyktady stanowia komentarze autorskie nagrywane podczas imprezy przez
dziennikarzy radiowych. Jesli potraktowac fotografie w sposéb indeksalny i prébowac
dostrzec w niej mozliwo$ci dotarcia do do$wiadczenia Zrédlowego i rozktadu jezyka
(Michatowska, 2015: 158), to zdjecia wykonane w osieckich pracowniach udostepniaja
wizerunki obiektdw performatywnych, nie tyle ozywianych przez cztowieka, ile dzia-
tajacych swojg materia i jej opornoscia. GoScie otwartych pracowni mogli doswiadcza¢
procesu stawania sie obiektéw, zachodzenia przypadku, uwidaczniania sie form nie-
jednokrotnie postrzeganych jako eksperymentalne i nieprzewidziane.

W kolekgji osieckiej mozna znalezé prace nietypowe dla twoérczosci poszczegolnych
artystek i artystow, a nawet te dla nich wstydliwe. Nie kazdy eksperyment konczyt sie
powodzeniem, niemniej zapis o konieczno$ci przekazania pracy na rzecz muzealnej
kolekcji obowigzywat kazdego uczestnika. Wbrew pozorom czasami realizacje niedo-
skonate i odrzucone méwiag wiecej o tworcy niz te wycyzelowane i tatwo wpisujace sie
w wypracowany wczesniej idiom. Noszg one w sobie wiekszy tadunek rzeczowosci, gdyz
jako przedmioty obce byty postrzegane przez swoich twércow jako niedajace sie oswoic¢
mys$la lub nie pozwalaly na utoZsamienie sie z nimi z perspektywy czasu. Przyktadem
mog3g by¢ prace Jerzego Niesiotowskiego i Ryszarda Siennickiego - malarzy dziataja-
cych w Koszalinie, ktérzy pozostawili po sobie prace catkowicie nieprzystajace do ich
wczesniejszych i pdzniejszych realizacji. Obaj byli twércami obrazéw figuratywnych,
jednak na fali plenerowego entuzjazmu i kontaktu z przedstawicielami poszukiwan
neokonstruktywistycznych tworzyli kompozycje abstrakcyjne. Ryszard Lech - kolejny
artysta koszalinski - przekazat do kolekgji realizacje reliefowa, wyjatkowa w poréwna-
niu z tworzonymi na co dzien ptaskimi obrazami malarskimi i grafikami. Jan Dobkowski
podarowat muzeum obiekty bardziej przypominajace ,malarskie odpadki” (Fot. 7) niz
kompozycje, z ktérymi gtéwnie sie go kojarzy, niezaleznie od etapu jego tworczosci.
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Fot. 8. Zygmunt Wujek, Osieki — ‘81, 1981, technika
mieszana, ptdtno, wi. Muzeum w Koszalinie, fot. llona
tukjaniuk

Kajetan Sosnowski wraz ze swoim pomocnikiem Wojciechem Markiewiczem wy-
konat w 1979 r. Zaktécony program z gwozdziem i ptaszkiem. Wykorzystat gwozdzie
i ni¢ w sposo6b nigdy potem niepowtarzany. Tytutowy ptaszek pozostawit na ptotnie
$lad w postaci odchoddéw, co artysta zartobliwie zaakceptowat i dopuscit do procesu
tworczego czynnik nie-ludzki (Rozmarynowski, 2024). Wyjatkowy jest obraz Alfreda
Lenicy z pierwszego pleneru, do powierzchni ktérego artysta przymocowat kamyczki
wylowione z jeziora Jamno. Jest to chyba jedyna znana quasi-asamblazowa praca
malarska artysty. J6zef Robakowski na ostatnim plenerze wykonat akcje Obraz dla
muzeum, podczas ktorej mechanicznie rozlewat na kartony farbe, ostentacyjnie czynit
zado$¢ wymogowi wytworzenia pracy majgcej zasili¢ muzealng kolekcje. Briony Fer
pisata w kontekscie rzeczowosci dziet sztuki i przedmiotéw im bliskim o kategorii
»pod-obiektéw”, przez ktére rozumiata

[...] co$, co nie do konica zyskuje status obiektu, lecz pozostaje blizej rzeczy. Rozgrywaja
sie one [pod-obiekty - L. R.] gdzie$ pomiedzy tymi dwoma pojeciami, ale tez w prze-
strzeniach pomiedzy tym, co pierwotne, a tym, co stanowi pozostatos¢ (Fer, 2018: 285).

Status takiego pod-obiektu zyskuje asamblaz Zygmunta Wujka z 1981 r. (Fot. 8)
wykonany miedzy innymi z nakretek, opakowan, etykiet, zdje¢ i rozbitych butelek.
Kazdy z tych przedmiotéw nosi w sobie pamiec¢ os6b i wydarzen. Ich nagromadzenie
jednak sprawia, Ze historia, do ktorej nie mamy dostepu, jesli nie byliSmy swiadkami
plenerowych zdarzen, staje sie nieczytelna. Praca Wujka powstata z rzeczy znalezionych
na ostatnim plenerze uzmystawia, ze przedmioty w swoim milczeniu otwieraja przed
nami alternatywe. Pozwalaja ujrze¢ w sobie nie tylko cztowieka, ale takze to, co po nim
zostaje, i jak bardzo znaczenia wytworzone przez niego sa kruche.



Akcja przedmiotu, przedmiot akgji... [83]

Podsumowanie

W niniejszym tekscie zarysowatem kilka problemoéw, z jakimi mozna sie mierzy¢ w ba-
daniach spuscizny spotkan osieckich z lat 1963-1981 z perspektywy wspoéttworzonych
przeznie przedmiotéw. Historie artystycznych spotkan nad jeziorem Jamno zazwyczaj
dzieli sie na te sprzed i po 1967 r. Za punkt wyjscia przyjmuje sie wyr6znik w postaci
akcyjnosci sztuki. Zwréciwszy uwage na kilka ,,typow” przedmiotdéw, jakie braty udziat
w happeningach z tego roku, wspominatem o przedmiocie wykluczonym, przedmiocie
odzyskanym i przedmiocie unaoczniajagcym. Staratem sie odwréci¢ ugruntowang w ba-
daniach hierarchie, zgodnie z ktéra to dziatanie i intencja ,sprawcéw” happeningu maja
nadrzedne znaczenie wzgledem wykorzystywanych w nich przedmiotéw. Jesli uwage
badawcza skoncentrujemy na rzeczach wytworzonych i towarzyszgcych dziataniom
plenerowym, to porzadkujaca moc diachronii zostanie nadwatlona. Wskazywatem,
ze czynnik performatywny tkwit w zasadzie w przedmiotach i wydarzeniach plene-
rowych od pierwszej edycji, tyle Ze w sposéb nieoczywisty, czasami utajony. Utajona
sprawczos$¢ przedmiotu jest zagadnieniem, ktore mozna odnie$¢ do kazdej kolekcji dziet
sztuki. Kolekcja osiecka z bogatym archiwum i dokumentacja zdjeciowa stanowi jednak
zbidr wyjatkowy, w przeciwienstwie do wiekszosci kolekcji muzealnych sktania bowiem
do zestawien i poréwnan artefaktéw bez ogladania sie na praktyki wystawienniczo-
-badawcze nobilitujace pewne zjawiska i osobowoSci artystyczne ze wzgledu na pojecia,
takie jak nowatorstwo, spéjnos$¢ dorobku danego tworcy czy jego czytelnos¢ w Swietle
wybranych kontekstow. Kolekcja osiecka ma potencjat do stawiania pytan o pominiecia,
zapomnienie i sprawiedliwo$¢, na strazy ktérej stoja tworzace je rzeczy.
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Akcja przedmiotu, przedmiot akcji. Mikrohistoria koszalinskich pleneréow w Osiekach
1963-1981 przez pryzmat sprawczosci rzeczy

Abstrakt:

Artykut jest proba przyjrzenia sie wybranym watkom historii pleneréw osieckich w latach
1963-1981 z perspektywy przedmiotéw obecnych w akcjach artystycznych, wydarzeniach to-
warzyszacych plenerom i majacych swoéj udziat w samym procesie tworczym, udostepnianym
widzom w ramach funkcjonowania otwartych pracowni. Rame teoretyczng stanowi tutaj refleksja
z zakresu humanistyki zwréconej ku rzeczom oraz filozofia zorientowana na przedmiot Grahama
Harmana. W tekscie zostalty omoéwione: dziatanie wybranych przedmiotéw uczestniczacych
w happeningach Tadeusza Kantora, Wtodzimierza Borowskiego i Andrzeja Matuszewskiego
z 1967 r; performatywny aspekt wystawy poplenerowej z 1963 r.; uakcyjnienie przedmiotu
dokonujace sie w otwartych pracowniach; potencjat kolekcji osieckiej w badaniach nad rzeczo-
woscia i sprawczos$cia przedmiotu w sztuce.

Stowa kluczowe: plenery w Osiekach 1963-1981, rzeczowos¢, przedmiot w sztuce, happening,
wystawa poplenerowa, kolekcja osiecka

Action of object, object of action. A microhistory of the plein-air workshops in Osieki in
1963-1981 through the prism of the causality of things

Abstract:

This article is an attempt to look at selected threads of the history of the plein-air events of
Osieki between 1963 and 1981 from the perspective of objects present in artistic actions, events
accompanying the plein-air events and contributing to the creative process itself, made available
to viewers as part of the operation of the open studios. Reflections from the humanities provide
the theoretical framework here turned towards things and Graham Harman’s object-oriented
philosophy. The text discusses the action of selected objects participating in happenings by Ta-
deusz Kantor, Wtodzimierz Borowski, and Andrzej Matuszewski in 1967, the performative
aspect of the 1963 post-plein-air exhibition, the making visible of the object as it takes place in
the open studios, and the potential of the Osieki collection for research into the materiality and
causality of the object in art.

Keywords: plein-air workshops in Osieki 1963-1981, materiality, object in art, happening, post-
plein-air exhibition, Osieki collection
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