
161Dominik Kuryłek  Tumult lat 80.

Niezależne pismo społeczno-kulturalne „Tumult” powstało w Kra-

kowie w 1988 roku. Jego redaktorami i założycielami byli: Bog-

dan Klich, Bogdan Wojnar i Cezary Michalski, którzy w pierwszych 

numerach czasopisma określeni są jako „przedstawiciele «Tumul-

tu»”. „Tumult” w pierwotnej formie był wydawany do końca 1989 

roku, czyli do numeru szóstego. Następny numer, z początku roku 

1990, pojawił się bez rozwinięcia tytułu. Natomiast numer ósmy 

został opublikowany jako „Przegląd Ideo-Graficzny. Tumult”.

W tekście tym będzie mnie interesować przede wszystkim „Tu-

mult” wydawany w latach 80. jako „Niezależne pismo społeczno

-kulturalne” (numery 1–6), które było częścią drugiego obiegu 

prasy niezależnej w Polsce.

Historia „Tumultu” jest związana ze studenckim ruchem opozycyj-

nym, który w Krakowie zaczął rozwijać się z dużą siłą od czasu za-

mordowania przez SB Stanisława Pyjasa 7 maja 1977 roku. Za-

łożono wówczas Studencki Komitet Solidarność (SKS), który trzy 

lata później doprowadził do powstania Niezależnego Zrzeszenia 

Studentów (18–19 września 1980 roku). W 1988 roku, w mo-

mencie, kiedy zaczęto wydawać „Tumult”, NZS działało już bardzo 

sprawnie. Po doświadczeniach stanu wojennego zrzeszenie stało 

się jedną z bardziej zaangażowanych organizacji podziemnych[1].

Mówiąc o „Tumulcie”, przede wszystkim trzeba jednak wspomnieć 

o ugrupowaniu Wolność i Pokój (WiP), którego aktywnym dzia- „Tumult”, nr 1, 1988 okładka
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Obie frakcje początkowo działały wspólnie. Ostatecznie jednak 

poróżniły się ze sobą w 1988 roku, głównie o ocenę działań opo-

zycji zmierzającej do rozpoczęcia obrad wokół Okrągłego Stołu.

Podobnie jak w przypadku innych ugrupowań opozycyjnych waż-

nym elementem działań ruchu WiP było wydawanie prasy pod-

ziemnej. W początkowym okresie WiP jako pierwszy w Polsce 

kolportował „Biuletyn Amnesty International”. Szybko jednak po-

jawiły się wydawnictwa własne. W latach 1987–1988 we Wrocła-

wiu wydawano „WiP. Pismo Ruchu Wolność i Pokój”, w Warszawie 

– „Serwis Informacyjny Ruchu WiP”, w Gdańsku – „A Capella”. 

W Krakowie natomiast Bogdan Klich jako prowadzący opracował 

dwa numery pisma „Wolność i Pokój” (maj i czerwiec 1987 roku), 

które w całości były poświęcone polityce międzynarodowej i roz-

brojeniu.

Gdy nastąpiło „wyczerpanie” WIP-u i kiedy strategia opozycji so-

lidarnościowej zaczęła przynosić rezultaty, Bogdan Klich odsunął 

się od WIP-u i zaczął wydawać pismo „Tumult”. Pismo społeczno

-kulturalne „Tumult” pojawiło się obok takich periodyków związa-

nych z niezależną kulturą jak krakowska „Arka” czy ogólnopolska 

„Kultura Niezależna”. Niewiele później niż legendarny krakowski 

„bruLion”.

Wspomniana „Arka” była w Krakowie najważniejszym pismem kul-

turalnym drugiego obiegu. Nieregularnik noszący podtytuł „Wol-

łaczem był Bogdan Klich – redaktor „Tumultu” od początku jego 

powstania. Ruch Wolność i Pokój powstał w 1985 roku. Skupiał 

nastawioną krytycznie wobec władz młodzież, hippisów, anar-

chistów, pacyfistów oraz osoby o poglądach konserwatywnych. 

Członkowie WiP-u, podobnie jak inni opozycjoniści, wydawali 

gazety i angażowali się w obronę represjonowanych. Różnili się 

jednak od opozycji solidarnościowej tym, że ze sceptycyzmem 

przyjmowali koncepcję zawarcia kompromisu z władzami PRL, 

co doprowadziło do obrad Okrągłego Stołu. WiP-owcom nie po-

dobała się przyjmowana przez opozycję strategia wyczekiwania. 

Sfrustrowani szukali nowej, jawnej i zdecydowanej formy działania 

wobec państwa rządzonego przez PZPR. Tworzyli własne struktu-

ry opozycyjne oraz poszukiwali zdecydowanych, oryginalnych me-

tod walki z władzą, takich jak odmowa służby wojskowej, protesty 

ekologiczne[2], działania przeciwko dyskryminacji mniejszości 

narodowych, legalne procesy sądowe wytaczane przedstawicie-

lom władz.

W Krakowie głównymi przedstawicielami WiP-u byli: Jan Maria 

Rokita, Radosław Huget i wspomniany już Bogdan Klich. Krakow-

ski WiP na tle innych środowisk w Polsce był raczej konserwatyw-

ny. Może o tym świadczyć np. odwołanie się Rokity w deklaracji 

założycielskiej ruchu do słów Jana Pawła II[3]. Anna Smółka zwró-

ciła uwagę, że „Kraków był ideologicznie jednolicie prawicowy”, 

ale „podzielony towarzysko na dwie grupy[:] «pragmatyków» sku-

pionych wokół Rokity i «zadymiarzy» związanych z Hugetem”[4]. 
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jako miesięcznik, regularnie, od marca 1983 do maja 1991 roku. 

„Kultura Niezależna” należała do najważniejszych pism kultural-

nych drugiego obiegu. Redakcję pisma tworzyli pisarze, krytycy i 

publicyści, m.in.: Marta Fik, Andrzej Osęka, Jan Walc, Janusz Sła-

wiński, Zyta Oryszyn i Andrzej Kaczyński. W „Kulturze Niezależ-

nej” publikowano teksty: Tomasza Łubieńskiego, Jacka Trznadla, 

Michała Głowińskiego, Romana Zimanda, Jarosława Marka Rym-

kiewicza, Andrzeja Kijowskiego, Barbary Skargi, Jacka Bocheń-

skiego, Janusza Jankowiaka, Andrzeja Jareckiego. Ukazywały 

się tam wiersze, proza, recenzje, eseje literackie i historyczne, 

wywiady. Zamieszczano też komunikaty Komitetu Kultury Nieza-

leżnej oraz zawiadomienia o corocznych Nagrodach Kulturalnych 

Solidarności[7].

Mówiąc o krakowskim „Tumulcie”, przede wszystkim należy wspo-

mnieć o redagowanym przez Roberta Tekielego „bruLionie”, który 

w momencie pojawienia się „Tumultu” istniał już od ponad roku. 

Pismo to wydawano nieoficjalnie w latach 1987–1990. W redak-

cji pisma byli: Jarosław Baran, Wojciech Bockenheim, Krzysztof 

Koehler, Adam Michajłów. Z „bruLionem” współpracowali Manuela 

Gretkowska, Katarzyna Krakowiak, Monika Krutel, Cezary Michal-

ski, Olga Okoniewska, Mirosław Spychalski i Krzysztof Winnicki. 

W piśmie można było znaleźć poezję, fragmenty prozy, drama-

ty, recenzje, omówienia oraz wywiady. Publikowano informacje o 

sztuce i nowościach wydawniczych. Przyznawano też nagrody dla 

najlepszego czasopisma oraz napisu na murze[8].

ne pismo. Eseistyka, krytyka, literatura, inne formy” wydawano 

od czerwca 1983 roku. Jako pismo nieoficjalne istniało do roku 

1989. W tym czasie wychodziło w ponad 2 tys. egzemplarzy. Było 

dostępne drogą kolportażu przede wszystkim w Krakowie. Z pi-

smem współpracowali: Tadeusz Nyczek, Jan Polkowski (redaktor 

naczelny), Maria de Hernandez-Paluch, Lesław Maleszka, Bro-

nisław Maj, Bogusław Sonik, Ryszard Terlecki, Ryszard Legutko, 

Łukasz Plesnar, Piotr Pieńkowski, Andrzej Nowak[5]. W „Arce” 

zajmowano się najnowszą historią Polski, poruszano problematy-

kę emigracyjną. Pismo tworzone było przez środowisko konser-

watywne i taki też miało charakter, mimo że w pierwszym nume-

rze deklarowano pluralizm światopoglądowy[6]. „Arka” nie różniła 

się w swojej zawartości od innych wydawnictw drugiego obiegu. 

Umieszczano w niej informacje o represjach i niepraworządnych 

działaniach władzy. Informowano o inicjatywach podejmowanych 

przez środowiska opozycyjne. Publikowano tam felietony o hi-

storii najnowszej oraz analizy sytuacji społeczno-gospodarczej w 

Polsce. Prowadzono dyskusje dotyczące założeń programowych 

opozycji. Drukowano utwory literackie zatrzymane przez cenzurę. 

Znaleźć tam można było poezję, opowiadania, teksty krytyczne, a 

także tłumaczenia.

Wśród pism kulturalnych drugiego obiegu trzeba wspomnieć o 

powstałej z inicjatywy Komitetu Kultury Niezależnej Solidarności 

„Kulturze Niezależnej”. Pismo to, o zasięgu ogólnopolskim, dru-

kowane w nakładzie około 3 tys. egzemplarzy, było wydawane 
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można było znaleźć teksty młodych, często debiutujących dopie-

ro autorów, czego trudno szukać na łamach innych niezależnych 

czasopism w tym czasie. Publikowano teksty Marcina Barana, 

Krzysztofa Koehlera, Marcina Sendeckiego. Pisząc o „młodych”, 

nie można naturalnie zapomnieć o Marcinie Świetlickim, którego 

nazwisko zostało wspomniane na łamach pisma w 1990 roku[12].

W drugoobiegowym „bruLionie” pojawiały się wyraźne nawiązania 

do kultury alternatywnej. Już w pierwszym numerze pisma opu-

blikowano „Napis roku”: „Strzelaj albo emigruj” [13]. W kolejnych 

numerach alternatywie poświęcono osobną rubrykę pt. „Garaż”. 

W czwartym numerze „bruLionu” został tam opublikowany tekst 

piosenki T Love Alternative „Nasza tradycja”[14], a w numerze 

siódmym–ósmym artykuł Pawła Kasprzaka o Pomarańczowej Al-

ternatywie – Wszyscy jesteśmy pomarańczowi[15].

„Tumult”, podobnie jak „bruLion”, wyrażał krytyczne nastawienie 

autorów do tzw. kultury niezależnej, jednak przyjmował bardziej 

zachowawczą perspektywę. Przyznać jednak należy, że pismo 

tworzone wspólnie przez takich autorów jak Bogdan Klich i Ceza-

ry Michalski także nie mogło nie stać się propozycją interesującą. 

Pod względem zawartości „Tumult” nie różnił się na początku od 

innych pism drugiego obiegu. Jednak podobnie jak w piśmie Ro-

berta Tekielego w pierwszych numerach „Tumultu” ujawniła się 

jego specyfika.

„bruLion” w latach 80. nie odbiegał zbytnio swoim charakterem 

od innych wydawnictw drugiego obiegu. Znajdowały się w nim 

powszechne tematy, problemy, nazwiska, którymi żyła prasa nie-

zależna. W pierwszych numerach publikowano teksty o twórcach, 

o których w podziemiu było głośno. Można tam było przeczytać 

publikacje dotyczące Jana Polkowskiego, rozmowę z Wiktorem 

Woroszylskim oraz tłumaczenia dzieł autorów zagranicznych, ta-

kich jak Milan Kundera, Aleksander Sołżenicyn czy Reiner Kunze. 

Od samego początku istnienia pisma w „bruLionie” dostrzegalne 

były charakterystyczne dla niego symptomy krytycznego dystan-

sowania się od kultury oficjalnej i opozycyjnej oraz zainteresowa-

nie marginalnymi zjawiskami obu „głównych” nurtów kultury. W 

„bruLionie” zwracano się w stronę kultury alternatywnej, łamano 

tabu obyczajowe, polityczne i kulturalne. Wyrażano zaintereso-

wanie nową literaturą. Wszystko to, pogłębiane, w miarę upływu 

czasu tworzyło specyfikę krakowskiego pisma.

W pierwszym numerze „bruLionu” znalazła się np. krytyczna re-

cenzja wierszy Ernesta Brylla, któremu zarzucono umacnianie 

„etosu rocznicowo-ministranckiego”[9]. W drugim numerze pisma 

opublikowano artykuł Mirosława Spychalskiego Papież, Smektała 

i sprawiedliwi, którego autor zwracał uwagę na cechujące opo-

zycyjnych intelektualistów irytujące poczucie moralnej wyższo-

ści[10]. Podobny wydźwięk miała dyskusja o Holokauście pod-

jęta przez Marka Tabora (Cezarego Michalskiego) z profesorem 

Janem Błońskim w czwartym numerze pisma [11]. W „bruLionie” 
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Widać też potrzebę powoływania niezależnych instytucji kultury, 

o czym Klich pisał w piątym numerze „Tumultu” w artykule Co się 

stało z kulturą niezależną[17]. Przedstawił tam problemy kultu-

ry niezależnej wynikające ze związku z „niezależną – opozycyj-

ną polityką”. Prawdopodobnie świadomość tego silnego splo-

tu spowodowała, że w „społeczno-kulturalnym” piśmie „Tumult” 

umieszczano artykuły opisujące i analizujące aktualne wydarzenia 

polityczne w kraju i na świecie (dział „Wydarzenia”, od numeru 

trzeciego zatytułowany „W perspektywie kraju i świata”) w zesta-

wieniu z tekstami odnoszącymi się do literatury („Przegląd literac-

ki”) i – co wyjątkowe dla tego pisma – z publikacjami dotyczącymi 

sztuk wizualnych (rubryka „W kręgu sztuki”).

W dziale „Wydarzenia” Bogdan Klich, Maciej Szumowski i Da-

wid Warszawski publikowali felietony o negocjacjach opozycji 

solidarnościowej z władzami PRL, o obradach Okrągłego Stołu 

i wyborach czerwcowych. Prezentowano felietony historyczne z 

najnowszych dziejów Polski i innych krajów socjalistycznych. W 

rubryce można było znaleźć artykuły o polskiej ksenofobii, sytu-

acji mniejszości ukraińskiej w Polsce oraz o stosunku Polaków 

mieszkających na Litwie do tamtejszego odrodzenia narodowego. 

Naturalnie zajmowano się też pierestrojką Gorbaczowa w ZSRR. 

Publikowano rozmowy z redaktorami zagranicznych pism niezależ-

nych, artykuły o aktualnych problemach opozycji demokratycznej 

w innych krajach socjalistycznych oraz działaniach związkowców 

na Zachodzie. W „Wydarzeniach” autorzy dawali do zrozumienia, 

Przede wszystkim zwraca uwagę krytyczna refleksja na temat ma-

razmu, w jakim pogrążyła się prasa niezależna w Polsce, przed-

stawiona przez redaktora naczelnego w artykule Publicystyka 

na cenzurowanym. Bogdan Klich pisał w nim, że cechami prasy 

niezależnej są: „swoista niezmienność”, powracanie do stałych 

tematów, formułowanie tych samych wniosków, niekompetencja 

autorów, sentymentalizm albo futurologia. Zauważał, że gdy się 

czyta prasę niezależną, „[m]ogłoby się wydawać, że poza obowią-

zującym zestawem zagadnień nie dzieje się wokół nic godnego 

uwagi. A przecież tak nie jest – to tylko redakcje nie dostrzegają 

rozmaitości wydarzeń społecznych i artystycznych i zachowują się 

jakby odstępowały je prasie oficjalnej”. Autor zwracał uwagę na 

wyczerpanie prasy niezależnej, gdyż ta „zatrzymała się na pew-

nym etapie i nie potrafi dostosować się do wymagań, które są 

dzisiaj większe niż przed laty”[16].

Taki obraz prasy stał się dla autorów negatywnym punktem od-

niesienia. Twórcom pisma zależało bowiem nie tylko na reago-

waniu na aktualne wydarzenia polityczne i kulturalne, ale także 

na aktywnym w nich współuczestnictwie oraz na ich kreowaniu.  

Artykuł Klicha w rubryce „Spięcia” może świadczyć o chęci kon-

struktywnego dialogu nad stanem instytucji kultury w Polsce, 

którymi były w tym czasie także czasopisma. Da się w nim do-

strzec poszukiwanie silnych narzędzi tworzenia kultury.
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do młodej sceny muzycznej, nie organizowano konkursu na naj-

ciekawsze napisy na murach. Co innego decydowało o atrakcyj-

ności krakowskiego kwartalnika.

O specyfice „Tumultu” decydował obszerny dział „W kręgu sztu-

ki”, w którym można było znaleźć recenzje teatralne, artykuły o 

filmie czy duży zbiór tekstów dotyczących sztuk wizualnych. W 

trzecim numerze pojawiła się prawdopodobnie jedyna w pismach 

drugiego obiegu wkładka kolorowa, pt. „Galeria Tumultu”, gdzie 

Bogdan Klich prezentował cykl obrazów Jarosława Kawiorskie-

go Balkony [18]. W dziale „W kręgu sztuki” publikowano teksty 

o aktualnych wydarzeniach w sztuce współczesnej pisane przez: 

Łukasza Guzka, Krzysztofa Klimka, Dorotę Jarecką, Marylę Sit-

kowską, Marię Annę Potocką i Andę Rottenberg. Zwracają też 

uwagę teksty Piotra Krakowskiego oraz rozmowy prowadzone z 

prof. Mieczysławem Porębskim. W dziale tym krytycznie opisywa-

no specyfikę polskiej kultury i przedstawiano potencjalne drogi 

dalszych twórczych poszukiwań w kontekście nowej sytuacji po-

litycznej i społecznej.

Dla przykładu Andrzej Sawicki w tekście Krytyka nowa? podjął 

się krytycznej analizy wystaw związanych z niezależnym obiegiem 

kultury[19]. Pisał, że zbliżenie krytyki artystycznej do polityki pro-

wadzi do zachwiania dotychczasowego zinstytucjonalizowanego 

państwowego obiegu sztuki, jednak taki stan nie może trwać. 

Przykładem zmiany były dla Sawickiego tworzone przez krytyków 

że w ważnym momencie przemian systemowych konieczna jest 

nie tylko debata nad polityką, lecz także krytyczna refleksja nad 

światopoglądem oraz kulturą Polaków. Wyrażały to materiały za-

mieszczane w kolejnych działach pisma.

Rubryka „Przegląd literacki” przynosiła prezentacje m.in. twórczo-

ści Leo Lipskiego, Jana Józefa Szczepańskiego, Czesława Miło-

sza, Milana Kundery. Publikowano fragmenty prozy wyżej wymie-

nionych oraz Wiersze Wojciecha Wilczyka, „Tumult”, nr 5, 1989, 

s. 29 – podobnie jak to miało miejsce w „bruLionie” – wiersze 

poetów młodego pokolenia. Byli wśród nich Lech Sadowski, Woj-

ciech Wilczyk i Marcin Świetlicki. Obok nich znalazły się także 

wiersze poetów zagranicznych, inspirujących starsze i młodsze 

pokolenie polskich autorów, np. Saint-Johna Perse’a czy Johna 

Robinsona Jeffersa.

Preferencje literackie redakcji „Tumultu” były bliskie kanonowi 

drugiego obiegu. Autorzy jednak starali się go poszerzać. Twór-

czość klasyków prezentowano w sposób krytyczny. Natomiast 

teksty młodszych różniły się wyraźnie od „kombatanckich” wierszy 

poetów publikowanych w innych niezależnych periodykach.

Podobnie jak w „bruLionie”, ale może w mniej bezpośredni i rady-

kalny sposób, redaktorzy krytykowali obowiązujący model kultury 

niezależnej. Nie można jednak powiedzieć, że ich sympatie zwra-

cały się w stronę alternatywy. Na łamach pisma nie było odwołań 
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„Tumult”, nr 3, 1989 okładka

(dziś pisalibyśmy zapewne: „kuratorów”) wystawy, takie jak: „Znak 

Krzyża” i „Apokalipsa – światło w ciemności” Jerzego Boguckie-

go, „Romantyzm i romantyczność” oraz „Polaków portret własny” 

Marka Rostworowskiego czy Biennale Młodych we Wrocławiu. 

Pokazywana na tych prezentacjach sztuka, związana głównie z 

wartościami narodowymi i wychodząca poza indywidualną egzy-

stencję artysty, była według Sawickiego wyrazem stanu przejścio-

wego. Autor prowokował swoim tekstem refleksję na temat tego, 

w którą stronę powinni zmierzać organizujący wystawy krytycy 

oraz artyści. Zadawał pytanie o to, którędy podąży krytyka i sztu-

ka, kiedy nie będzie już zapotrzebowania na estetykę narodowo

-wyzwoleńczą i martyrologiczną.

W trzecim numerze pisma Łukasz Guzek opublikował artykuł Jak 

oglądać sztukę współczesną, co otworzyło pole do rozważań o 

sytuacji i charakterze sztuki czasu przełomu [20]. Przewrotnie 

przyznając rację głoszącym kryzys w sztuce, pisał, że jest to stan 

charakterystyczny dla tamtych czasów, a sztuka współczesna 

go odzwierciedla. Odwołując się do systemowego pojęcia rze-

czywistości, autor twierdził, że „sztuka jest specyficznym plura-

listycznym systemem, gdzie nie ma dominacji i podporządko-

wania, a poszczególne części tworzące ten system zajmują się 

różnymi, cząstkowymi aspektami, powiązanymi wielokierunkowo 

w organiczną całość, tzn. bez pierwszeństwa którejkolwiek z nich. 

Wszystkie one istnieją w ogólnym systemie, dlatego też w każdej 

z nich zawierają się wszystkie inne”.
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władzami oficjalnymi, jak i ruchem obywatelskim, z którym jeszcze 

w latach 70. kultura żyła w swoistej symbiozie. Klich pisał, że był 

czas, kiedy sfera kultury i polityki „[p]rzenikały się do tego stop-

nia, że właściwie każde wydarzenie kulturalne było równocześnie 

gestem politycznym, jak na przykład wydanie Miazgi Andrzejew-

skiego w drugim obiegu, a posunięcie polityczne – poszerzeniem 

przestrzeni kultury”.

Przykładem najlepszej współpracy kultury i polityki były dla Klicha 

pisarstwo i działalność Adama Michnika, który według autora pró-

bował udowodnić, „że literatura nie jest tworem martwym, czymś 

odległym i dostępnym tylko dla grona wtajemniczonych”. Klich pi-

sał, że „w latach 70. dostrzec można było przebudzenie w kulturze 

i polityce”. Według niego „wszystko mogło się wtedy zdarzyć”, bo 

„wszystko było jeszcze otwarte i niezdefiniowane”. Można było „[p]

oszerzać przestrzeń kultury i polityki dla nich samych, a nie w imię 

jakiejkolwiek ideologii”. Dalej Klich twierdził, że przed sierpniem 

1980 roku „kultura niezależna nie miała mecenasa ani z jednej 

ani z drugiej strony barykady. Bez «nadrzędnej doktryny» istniała 

wtedy dobra kultura; dobra – czyli świeża, bogata, różnorodna 

i ekspansywna, podejmująca sprawy ważne dla swojego czasu”. 

Zaryzykował nawet stwierdzenie, że mogły być to jedyne lata, gdy 

kultura była faktycznie niezależna. Według niego w czasie stanu 

wojennego kulturę zaczęła cechować niemoc.

Zdaniem Guzka: „Sztuki dzisiejszej nie należy widzieć jako pod-

danej jakiejś jednej koncepcji, a raczej jako organizm, system, 

w którym współegzystują przeciwstawne nawet poglądy”. Au-

tor wyciągał stąd wniosek, że systemowy ogląd rzeczywistości 

stwarza wolność – jest ona bowiem warunkiem ujawnienia ludz-

kich możliwości i ułatwia samorealizację. Odnosił się przy tym 

do aktualnej sytuacji politycznej w Polsce, gdzie widoczne było 

dążenie do wypracowania systemu dającego szansę zaistnienia 

rozmaitym postawom, ideom, poglądom, artykulacji różnych pro-

blemów i dążeń. Prezentowana przez Guzka opinia była bardzo 

otwarta. Postrzegał on sztukę jako przestrzeń wolnego myślenia 

poza jakimikolwiek wpływami z zewnątrz, poza ograniczającymi ją 

porządkami. Jego artykuł można czytać jako postulat otwartości 

sztuki. Guzek ujawnił potencjał sztuki, przedstawił ją jako nieda-

jący się jednoznacznie określić obszar, w którym istnieje miejsce 

dla każdego światopoglądu i w którym tylko wyobraźnia artysty 

jest ograniczeniem.

Zdecydowanie najbardziej krytyczny, jeśli chodzi o relacje sztuki 

z polityką, był Bogdan Klich. W tekście Co się stało z kulturą nie-

zależną słabość polskiej kultury w ostatnim pięćdziesięcioleciu 

widział on w „podporządkowaniu kultury polityce”, którą postrze-

gał jako swoistego mecenasa sztuki[21]. Autor w artykule tym 

rozumiał politykę nie tylko jako politykę władz PRL, lecz także 

jako działania opozycji demokratycznej. Zwrócił uwagę na nie-

bezpieczeństwo pojawiające się w kontaktach kultury zarówno z 
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go zadęcia i ich zamiłowania do kpiny, prowokacji, pastiszu. Nawet 

awangarda spod znaku konceptualizmu i minimalizmu przejęła się 

tą potrzebą dochodząc do czysto formalnych poszukiwań. Obiekt 

zaczął odsyłać do rzeczywistości pozaartystycznej, zaczął przema-

wiać. […] w tym sensie można mówić o sztuce cnotliwej, plastyka 

została nasycona etyką, zbliżając się nie tak znowu rzadko do 

natrętnego moralizatorstwa. [Mecenat Kościoła] [u]dzielił kultu-

rze takiego schronienia, jakiego ona udzieliła polityce. […] Przy-

kościelna formacja przeoczyła moment, gdy należało uwolnić się 

spod opieki sutanny i odbudować niezależność w oparciu o wzory 

sprzed lat dziesięciu”.

Konkludując swój wywód, Klich zadawał pytanie, czy w stanie wo-

jennym można było zachować się inaczej. Odpowiadał: „Pewnie 

nie, pewnie tak właśnie musiało się zdarzyć, bo taki tylko model 

jednowymiarowej, skoncentrowanej kultury dawał szansę prze-

trwania. Problem zaczął się natomiast w chwili, gdy zagrożenia 

zmniejszyły się, a kultura dalej pozostawała w uśpieniu. Taki stan 

trwa już mniej więcej od trzech lat, od symbolicznego oświadcze-

nia ministra Krawczuka o zaprzestaniu represji wobec oficyn nie-

zależnych i wydania Gombrowicza w Wydawnictwie Literackim. 

Tego czasu kultura nie wykorzystała, szuflady, do których wcze-

śniej pisano, okazały się puste, a ona sama pozostaje do dziś w 

stanie letargu i – co najgorsze – samozadowolenia”.

Z początku przyjęła ona postawę wyczekującą, gdyż nie chciała 

przeszkadzać polityce, która nareszcie mogła przemówić pełnym 

głosem. Dobrowolnie podporządkowała się politycznej grze, re-

kompensując sobie swoją niemoc upowszechnianiem dorobku z 

okresu przedsierpniowego. Klich uważał, że błąd kultury niezależ-

nej polegał na tym, że nie wytworzyła ona wystarczająco trwałych 

przyczółków, rozumianych zapewne jako silne instytucje. Po 13 

grudnia 1981 roku udzieliła schronienia polityce, w wyniku czego 

„[z]ostała zobowiązana do dawania świadectwa prawdzie i obro-

ny wartości cywilizacji przed barbarzyńcami, nawet gdyby było 

to niezgodne z jej własnym interesem. Przy pomocy właściwych 

sobie metod miała uczestniczyć w walce, oczywiście po stronie 

zagrożonych wartości”. Według Klicha był to „program kultury ob-

lężonej […] poważnej i surowej […] nie było w nim miejsca na 

lekkość, dowcip, czar, tę przewrotność, która odrywa widza od 

codzienności”. Ten gorset – jak pisał Klich –„duża część artystów 

i pisarzy nałożyła na siebie dobrowolnie. Uciskał on i krępował 

ruchy, ale za to dawał poczucie przynależności do wspólnoty. […] 

Im bardziej prosty i stereotypowy był język, tym większa szan-

sa, że ochraniane wartości rzeczywiście przetrwają […] lata stanu 

wojennego sprowadziły sztukę na drogę cnoty […]

Gwałtownie ujawniła się potrzeba sztuki semantycznej, często o 

rozbudowanym programie literackim czy filozoficznym. Odpowie-

dzią na tę potrzebę było zarówno malarstwo krucht, jak i propozy-

cja dzikich pomimo całej ich niechęci do patriotyczno-kościelne-
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zeum artystów[22]. Była to pierwsza publiczna deklaracja artyst-

ki, prowadzącej wówczas galerię w pawilonie Desy w Krakowie, o 

utworzeniu Muzeum Sztuki Współczesnej w Krakowie.

O sile oddziaływania tego sposobu myślenia, wskazującego po-

trzebę instytucjonalizowania własnych działań kulturowych, może 

świadczyć sama historia „Tumultu”, który po 1989 roku przekształ-

cił się w pismo o charakterze artystycznym. Struktura wypracowa-

na przez pierwszą redakcję została niejako przejęta przez redak-

torów związanych stricte ze sztuką. Od ósmego numeru pismo 

było redagowane przez Marię Annę Potocką wraz ze Stanisławem 

Cichowiczem, Łukaszem Guzkiem i Marcinem Krzyżanowskim. 

Zlikwidowano poszczególne działy. W scalonym numerze przewa-

żały teksty o sztuce współczesnej. W nowej propozycji zabrakło 

zacięcia politycznego oraz perspektywy interdyscyplinarnej. „Tu-

mult” stał się pismem skupionym na twórczości artystów sztuk wi-

zualnych. Nie jest to oczywiście nic złego, zwłaszcza gdy weźmie 

się pod uwagę fakt, że na początku lat 90. nie istniało wiele pism 

zajmujących się sztuką. Potrzeba wydawania takiego periodyku 

była bardzo duża. Jednak takie sprofilowanie pisma powodowało, 

że propozycja redaktorów nie docierała do szerszej grupy odbior-

ców.

„Tumult” odzwierciedla okres przemian systemowych w Polsce, 

których kulminacją były wybory w czerwcu 1989 roku. W swo-

Tekst Klicha można postrzegać jako kulminację krytycznego 

spojrzenia na kulturę w Polsce w drugiej połowie lat 80. Razem 

z innymi publikowanymi w „Tumulcie”artykułami jest on nie tyl-

ko przygnębiającą diagnozą ówczesnego stanu, lecz także swo-

istą inspiracją do aktywnych działań twórczych i organizacyjnych 

na polu sztuki. Klich i inni autorzy związani z pismem dostrzegali 

potrzebę zmian status quo. Nie polegały one jednak na odse-

parowaniu się sztuki od życia społecznego, lecz na aktywnym w 

niej uczestnictwie. Miało ono nastąpić w wyniku umacniania siły 

oddziaływania sztuki na drodze zinstytucjonalizowania działań ar-

tystycznych oraz wskutek jak największego poszerzania wolności 

twórczej, która może mieć przełożenie na poszerzanie obszaru 

wolności poza sztuką.

Krytycyzm „Tumultu” został wymierzony w stronę szerokiego 

spektrum kultury niezależnej. Nie była to jednak krytyka obce-

sowa, lecz raczej nastawiona na dialog. Dialog należał do naj-

popularniejszych słów używanych w przestrzeni Maria Anna Po-

tocka, Muzeum artystów, „Tumult”, nr 6, 1989, s. 61 publicznej 

w tym czasie, ale nie zawsze był stosowany w praktyce. Krytyka 

reprezentowana przez „Tumult” wskazywała rozwiązania, takie jak 

tworzenie silnych artystycznych form oddziaływania na rzeczywi-

stość równolegle z polityką. Dlatego nie dziwi fakt, że w kolejnym 

numerze „Tumultu” pojawił się artykuł Marii Anny Potockiej Mu-
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jej nazwie, historii działań redaktorów i publikowanych tekstach 

pismo to oddaje charakterystyczny dla tego okresu chaos sys-

temowy, aksjologiczny i społeczny. Wyraża właśnie tytułowy „tu-

mult”, w którym ścierały się różne postawy polityczne, społeczne 

i artystyczne. W nim tkwił ogromny potencjał, z którego autorzy 

prawdopodobnie zdawali sobie sprawę.

Dominik Kuryłek, ur. 1979, historyk i krytyk sztuki, redaktor, od 

2003 roku współpracujące z Ewą Małgorzatą Tatar. Wspólnie zre-

alizowali szereg wystaw i publikacji, m.in. projekt „Przewodnik” 

(2005-2007) i „Cafe bar” Pauliny Ołowskiej (2011) w Muzeum 

Narodowym w Krakowie, „Na wulkanie. Krzysztof Niemczyk” 

(2010) w galerii Lipowa 11 w Lublinie, „Teraz jest teraz” (2012) w 

Instytucie Sztuki Wyspa w Gdańsku, wydali m.in. „Krótką historię 

Grupy Ładnie” (2008, z Magdaleną Drągowską).

Przypisy

1. Może o tym świadczyć np. fakt, że NZS poparł protesty robotnicze w Hucie 
im. Lenina 26 kwietnia 1988 roku. 

2. Przede wszystkim należy wspomnieć o protestach przeciwko budowie elek-
trowni w Żarnowcu, które były prowadzone od 1986 roku,
kiedy miała miejsce także katastrofa elektrowni atomowej w Czarnobylu. 

3. „My niżej podpisani, inspirowani w szczególności orędziami pokojowymi Pa-
pieża Jana Pawła II, postanawiamy założyć, z dniem dzisiejszym w Krakowie, 
Ruch «Wolność i Pokój»”. Por. Deklaracja Założycielska Ruchu „Wolność i po-
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16. B. Klich, Publicystyka na cenzurowanym, „Tumult” nr 2/1988, s. 17–20. 

17. B. Klich, Co się stało z kulturą niezależną, „Tumult” nr 5/1989, s. 20–24. 

18. B. Klich, „Galeria Tumultu. Balkony Jarka” (dodatek ulotny) „Tumult” nr 
3/1989. 

19. A. Sawicki, Krytyka nowa?, „Tumult” nr 4/1989, s. 49–51. 

20. Ł. Guzek, Jak oglądać sztukę współczesną, „Tumult” nr 3/1989, s. 22–23 
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22. M.A. Potocka, Muzeum artystów, „Tumult” nr 6/1989, s. 61–63. 
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Wyspa Spichrzów – przestrzeń w centrum Gdańska, w której 

znajdują się jedynie ruiny spichlerzy i roślinność – została nieofi-

cjalnie otwarta jako przestrzeń ekspozycyjna w maju 1987 roku. 

Ten znajdujący się w centrum miasta obszar nad Motławą zwrócił 

uwagę artystów, którzy już od kilku lat w Gdańsku szukali miejsca 

dla swoich realizacji. Nim to nastąpiło, Grzegorz Klaman i Kazi-

mierz Kowalczyk, jeszcze jako studenci, podejmowali akcje arty-

styczne na terenie Gdańska w ramach Galerii Rotacyjnej.

W miejscu bez konkretnego zakorzenienia – nieustannie prze-

noszonym, związanym jedynie z osobami artystów – organizowa-

ne były efemeryczne działania landartowe na gdańskich Fortach 

(monumentalne rysunki z desek na śniegu i na ziemi Kowalczy-

ka z 1986 roku)[1], zamarzniętej Motławie (Linia ognia Klama-

na ułożona z drewnianych wiórów i podpalona na zamarzniętej 

rzece, marzec 1986)[2] i w kamieniołomach w Pińczowie koło 

Kielc, gdzie odbywały się warsztaty dla studentów rzeźby ASP w 

Gdańsku (G. Klaman, Nekropolis i Zatopiony schron, 1985; K. 

Kowalczyk, Rysunki na ziemi, 1985)[3].

W ramach Galerii Rotacyjnej odbyła się wystawa w podziemiach 

akademika na ul. Chlebnickiej. W 1986 roku Grzegorz Klaman 

zorganizował tam jednorazowy pokaz swojej rzeźby i rysunków 

(„Underground”, 1986). Z Galerią Rotacyjną związane były: wy-

stawa prac Grzegorza Klamana, Ryszarda Ziarkiewicza i Jacka 

Staniszewskiego w barakach na Wyspie Spichrzów[4] oraz pokaz 

„Rysunek i rzeźba” Grzegorza Klamana i Kazimierza Kowalczyka w 

podziemiach Państwowej Galerii Sztuki w Sopocie w prowadzonej 

przez Ryszarda Ziarkiewicza Galerii „d”[5]. Do Galerii Rotacyjnej 

zaliczane są także wystawy i akcje na korytarzach Akademii Sztuk 

Pięknych. To tam w latach 1985–1986 Grzegorz Klaman i Kazi-

mierz Kowalczyk organizowali pokazy swoich rzeźb i rysunków (K. 

Kowalczyk, Schody, 1985; K. Kowalczyk, G. Klaman, „Człowiek”, 

1986; K. Kowalczyk, „Krąg”, 1986; G. Klaman, K. Kowalczyk, 

„Napromieniowany”, 1986) [6].

Kazimierz Kowalczyk, rysunek na śniegu, Gdańsk, Forty Napoleońskie, 1986, 
archiwum Fundacji Wyspa Progress

Zdeterminowani młodzi artyści nie mieli w tym czasie wielu moż-

liwości prezentacji swojej sztuki, mimo że Wybrzeże w latach 80. 
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Więcej działo się poza murami uczelni. Z ważniejszych zjawisk ar-

tystycznych w Trójmieście warto przede wszystkim wspomnieć o 

eksplozji muzyki jazzowej, która objawiła się na I Ogólnopolskim 

Festiwalu Muzyki Jazzowej w Sopocie (1956), gdzie debiutował 

Krzysztof Komeda Trzciński, oraz o teatrze Bim-Bom (1954–

1960), w którym działali Zbigniew Cybulski, Jacek Fedorowicz i 

Bogumił Kobiela. Środowiska muzyczne i teatralne nie wpływały 

jednak bezpośrednio na rozwój sztuk wizualnych.

Dopiero w latach 70. i 80. za sprawą kilku osób zaczęły wykształ-

cać się podwaliny gdańskiej sceny, krystalizującej się w drugiej 

połowie lat 80. Jej początki wiążą się m.in. z aktywnością Wito-

sława Czerwonki, który od 1976 roku pracował w Akademii Sztuk 

Pięknych. Artysta ten w latach 1978–1980 razem z Adamem 

Harasem i Jerzym Ostrogórskim prowadził w Gdańsku Galerię 

Aut, a potem Galerię Out przy BWA w Sopocie. Czerwonka przez 

swoich późniejszych studentów – wśród których byli np. Robert 

Rumas i Marek „Rogulus” Rogulski – jest wspominany jako po-

stać niezwykle inspirująca. Profesor umożliwiał im przede wszyst-

kim poznanie tendencji neoawangardowych w Polsce[8]. O jego 

wiedzy i rozbudowanych kontaktach może świadczyć zorganizo-

wana przez Czerwonkę w sopockiej BWA (lipiec–sierpień 1981 

roku) wystawa „Nowe zjawiska w sztuce polskiej lat 70.”, której 

kuratorami byli Józef Robakowski i Jan Świdziński. Pokazano na 

niej twórczość czołowych artystów polskiej neoawangardy oraz 

wydano obszerny katalog z ich tekstami [9]. Czerwonka poza tym 

mogło się wydawać miejscem bardzo sprzyjającym działaniom 

oddolnym. Takie przekonanie o Gdańsku mieli zwłaszcza młodzi 

ludzie przyjeżdżający na studia z innych miejsc w Polsce, jak Kla-

man pochodzący z Nowego Targu i Kazimierz Kowalczyk z Raby 

Wyżnej, czy – nieco później – Robert Rumas z Kielc. Niestety 

rzeczywistość okazała się zupełnie inna, niż tego oczekiwali.

Gdańsk na początku lat 80. na artystycznej mapie Polski istniał za 

sprawą kilku osób i organizowanych przez nie wydarzeń. Miasto 

to, w którym od 1956 roku działała wyższa szkoła artystyczna, 

powołana najpierw w 1945 roku w Sopocie jako Państwowy In-

stytut Sztuk Plastycznych i jeszcze w tym samym roku przemiano-

wana na Państwową Wyższą Szkołę Sztuk Plastycznych, ostatecz-

nie przeniesiona do Gdańska i w 1996 roku nazwana Akademią 

Sztuk Pięknych, mogło się poszczycić dużą tradycją artystyczną 

związaną przede wszystkim z malarstwem kolorystycznym i rzeźbą 

pomnikową. Wśród pierwszych profesorów szkoły znaleźli się tacy 

twórcy jak Artur Nacht-Samborski czy Marian Wnuk.

W czasach socrealizmu podtrzymywano malarski etos, co do-

prowadziło do powstania ambiwalentnie ocenianego zjawiska 

określanego w historii sztuki mianem „szkoły sopockiej”. Tradycja 

koloryzmu w gdańskiej Akademii po 1953 roku spowodowała ar-

tystyczny marazm. Właściwie do lat 80. ta tradycja dominowała w 

szkole[7].
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oraz wspólne działanie wyznaczyły kierunki twórczości zaanga-

żowanych tam artystów na wiele lat i zaważyły na ich praktyce w 

sposób zdecydowanie większy niż studia na Akademii.

Miejsce, służące jako pracownia plenerowa dla Wydziału Rzeź-

by, uwiodło przede wszystkim Grzegorza Klamana, który razem 

z Kazimierzem Kowalczykiem pojawił się tam jako pierwszy [15]. 

Być może specyficzna wrażliwość młodych rzeźbiarzy na materię, 

którą mieli kształtować, nie pozwoliła im wejść w relację z Wy-

spą Spichrzów w sposób arogancki, wyzwoliła pokłady empatii. 

Ów materiał, który ich inspirował i z którym pracowali, to przede 

wszystkim dostępne im bezpośrednio warstwy ziemi i ruiny bu-

dowli.

Niepozbawiony charakteru metafizycznego kontakt z materią 

Wyspy wpłynął w znacznym stopniu na świadomość artystów. 

Wyzwolił w nich specyficzną energię. Kształtując anektowaną 

przestrzeń, jednocześnie formowali samych siebie, swój oryginal-

ny stosunek do rzeczywistości. Może o tym świadczyć manifest 

Grzegorza Klamana zatytułowany “Archeologia odwrotna”, który 

był częścią jego pracy magisterskiej na gdańskiej Akademii Sztuk 

Pięknych (1985)[16]. Artysta pisał w nim: „Wyspa Spichrzów jest 

miejscem [podkr. DK/ET] (eksterytorium) wyzwalającym szcze-

gólne odczucie przestrzeni historii, tego, co byłe i jednocześnie 

uczestniczące, obecne, jako nawóz kulturowy, fermentujące zło-

ża. Pracując na «Wyspie» czerpałem ze świadomości wielu warstw 

sprawował opiekę nad kołem naukowym w Akademii, w ramach 

której powstała galeria w foyer Opery i Filharmonii Bałtyckiej, 

gdzie wystawiano prace Grzegorza Klamana, Wojciecha Zamiary 

i Bernarda Ossowskiego.

Kolejną postacią, która swoimi działaniami wpłynęła na stworze-

nie podwalin gdańskiego środowiska artystycznego, był Ryszard 

Ziarkiewicz. W latach 1982–1984 prowadził on na PWSSP zaję-

cia z historii sztuki. Jego wykłady były równie ważne dla studen-

tów, co zorganizowana przez niego w 1986 roku wystawa „Eks-

presja lat 80-tych”, na której pokazano najnowsze prace młodych 

artystów z całego kraju, w tym także z Gdańska [10]. Ziarkiewicz 

współpracował z twórcami z Trójmiasta przy organizacji wystaw, 

a nawet sam z nimi wystawiał. Pokazywał np. swoje obrazy na 

wystawie w barakach razem z Grzegorzem Klamanem i Jackiem 

Staniszewskim oraz na ekspozycji „Ekspresja lat 80-tych”[11]. 

Ziarkiewicz udostępniał artystom przestrzeń Galerii „d” w podzie-

miach BWA[12], a także informował o ich twórczości przy okazji 

chociażby takich wystaw jak „Co słychać”[13] czy na łamach pro-

wadzonego przez siebie już w latach 90. „Magazynu Sztuki”[14].

Wszystko to jednak nie doprowadziłoby do wykształcenia gdań-

skiej sceny artystycznej w latach 80., gdyby nie determinacja 

młodych artystów szukających własnej przestrzeni dla swojej 

sztuki. Znaleźli ją na Wyspie Spichrzów i nie będzie chyba prze-

sadą stwierdzenie, że doświadczenie tego miejsca, genius loci, 
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zdarzenia warunkuje kształtowanie się podmiotu (nie tylko arty-

stycznego).

Rzeźby Kazimierza Kowalczyka (z przodu), Grzegorza Klamana (w tle) i Euge-
niusza Szczudło (po prawej), Wyspa Spichrzów, Gdańsk, wystawa „Rzeźba. In-
stalacja. Obraz”, 23 V 1987, archiwum Fundacji Wyspa Progress

Z perspektywy korporalnego postrzegania podmiotu zapropono-

wanego przez Elizabeth Grosz powiedzielibyśmy, że był to podmiot, 

w którym ciało jest rozumiane i produkowane jako płynne przenika-

nie się tego, co znajduje się jednocześnie wewnątrz i na zewnątrz. 

To, co nieustannie się stwarza poprzez doświadczanie rzeczywisto-

ści tu i teraz, w konkretnym miejscu i czasie, a jednocześnie kształ-

tuje tę rzeczywistość poprzez samą swoją obecność[18].

pod stopami, gruzu, ziemi, spalonego zboża, zwęglonych podłóg 

itd. […] Ciągle napotykałem utracone fragmenty, warstwy przy-

wracane, które wpływają na kształt teraźniejszy powstających w 

tym miejscu realizacji. Konstytuowanie mediów w obliczu miejsca, 

powoływanie ich, które jest zarazem odczytywaniem. Retrospek-

tywa negatywu w pozytyw, zagospodarowanie zdegradowanego, 

które nigdy nie utraciło inspirujących treści. Odciski fundamental-

nych praw kultury subiektywizowane na styku egzystencji i arte-

faktu, a to w perspektywie podwójnej – od mikroobszaru ciała – w 

mięsność, po makroskalę konstruowania „cieni” monumentalnych 

budowli. Interpersonalne kontakty i związki artysta-artysta, rodzaj 

wspólnotowej aktywności, przekształcające się w autonomiczne 

gniazda, umieszczające nas na poziomie szumu jednostkowości 

(istotności indywidualnej). W oczyszczonej przestrzeni następu-

je wyciszenie, wybielenie (biel jako rodzaj pustki) […], które ma 

miejsce, następuje, teraz jest. Przywołana przestrzeń, miejsce – 

Wyspa Spichrzów – jest tylko modelem, skrótem szerszych ogól-

niejszych poszukiwań innej przestrzeni, innego lądu, mitycznego 

lądu spełnienia artystycznego, lądu, który i tak przewrotnie jest 

bliski, gdyż tkwi pod stopami jako jedyny możliwy do spełnienia 

tu i teraz”[17].

W tekście, powstałym w wyniku głęboko emocjonalnego kon-

taktu artysty z przestrzenią Wyspy Spichrzów, można dostrzec 

dużą świadomość tego, jak doświadczenie materii, miejsca, czasu 

(przeszłego i teraźniejszego) oraz obecności innych uczestników 
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Międzynarodowemu Seminarium „Projekt Wyspa”[26]. Wydarze-

nia te, każde mające własną specyfikę, przynosiły zupełnie nową 

jakość, zwłaszcza na tle dotychczasowych działań artystycznych 

w Gdańsku. Wystawy wchodziły w wyraźną interakcję z materią i 

przeszłością miejsca. Były monumentalnymi instalacjami, w któ-

rych widzowie otrzymywali możliwość zaangażowania wszystkich 

zmysłów do odbioru sztuki oraz doświadczenia przestrzeni wysta-

wowej. Można to było dostrzec już na pierwszym pokazie pracy 

dyplomowej Kazimierza Kowalczyka, który ustawił swoje rzeźby 

przypominające „korpusy” pod ceglaną ścianą spichlerza. Uwy-

raźniły to również wystawy „Moby Dick” oraz „Teraz jest teraz”, 

gdzie obiekty często były w swoisty sposób zintegrowane z prze-

strzenią Wyspy.

Wystarczy wspomnieć chociażby pokazane na ekspozycji „Teraz 

jest teraz” prace Ręka i Wielka czarna głowa Grzegorza Klamana, 

które opierały się na ruinach albo wspierały je, a także akcję Za-

kopywanie zrealizowaną przez Grzegorza Klamana przy okazji wy-

stawy „Moby Dick”. Warto pamiętać, że wtedy w Gdańsku wysta-

wy odbywały się w ramach systemu szkolnego albo w galeriach 

pozostających pod auspicjami państwa. Jako alternatywa moż-

liwe były tylko jednorazowe pokazy w miejscach zajętych przez 

artystów lub udostępnionych im na chwilę, szczególnie w Gdań-

sku tuż po stanie wojennym. Z Wyspą Spichrzów rzecz miała się 

nieco inaczej. Przestrzeń ta należała do Akademii. Dawała jednak 

młodym artystom dużą swobodę twórczą. Miała status pracowni. 

Tekst Klamana wyraża także ekologiczny stosunek młodych ar-

tystów do „środowiska”, które nie było definiowane z góry przez 

wkraczających na Wyspę Spichrzów[19].

W takim klimacie powstawały na Wyspie Spichrzów „wystawy” or-

ganizowane w latach 1987–1992. Na tych pokazach nie mniej 

istotne od prezentacji prac były doświadczanie przestrzeni i 

współuczestniczenie w samym zdarzeniu, nawiązywanie relacji z 

uczestnikami spotkań.

Osiem większych prezentacji zorganizowanych w owym czasie to 

zazwyczaj kilkudniowe działania, podczas których odbywały się 

pokazy prac połączone z projekcjami, performansami i koncer-

tami. Były to wystawy: „Rzeźba, instalacja, obraz” (1987) [20], 

„Moby Dick” (1987)[21], „Teraz jest teraz” (1988)[22], „Gnosis” 

(1989)[23]. W 1990 roku na Wyspie, w ramach międzynarodo-

wego festiwalu performansu „Real Time – Story Telling” zorgani-

zowanego we współpracy z BWA w Sopocie, odbył się performans 

grupy Ziemia Mindel Würm (Marek Rogulski i Piotr Wyrzykowski), 

połączony z pokazem i zniszczeniem pracy Wieża gnozy (1991) 

Grzegorza Klamana. Poza wymienionymi w zdarzeniu tym wziął 

udział szwajcarski artysta Kees Mol.

W tym samym roku miała miejsce wystawa „Gdańsk – Warszawa” 

[24], w 1991 roku odbyła się ekspozycja „Miejsca”[25], a w 1992 

roku zorganizowano „Projekt Wyspa” – wystawę towarzyszącą 
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ścią, możliwą do eksploatowania na poziomie materialnym (po-

przez prezentację prac, kopanie, ingerencję w historyczną tkankę 

materialną), stała się punktem wyjścia do podjęcia „próby zasto-

sowania minionego, znalezionego, odkopanego do sytuacji dzi-

siejszego człowieka, wplątanego w kulturę, którą tylko częściowo 

pojmuje i w cywilizację służebną i niszczycielską zarazem”[27], a 

na tej bazie do stworzenia nowej formy funkcjonowania sztuki.

Ta swoista archeologiczność przyświecająca działaniom artystów, 

takich jak Grzegorz Klaman, Kazimierz Kowalczyk, a później Ma-

rek „Rogulus” Rogulski czy Andrzej Awsiej, nie oznaczała tylko po-

szukiwania alternatywnych sposobów działań w wyniku inspiracji 

przeszłością. Eksploracja Wyspy Spichrzów odbywała się bezpo-

średnio poprzez kopanie, dokumentowanie jej, ale też pośrednio 

przez samo działanie na Wyspie. Obecność w tym miejscu miała 

dla artystów charakter uniwersalny. Jak zwracał uwagę Klaman, 

Wyspa była tylko „modelem, skrótem szerszych ogólniejszych po-

szukiwań […] spełnienia artystycznego”[28], do którego artyści 

związani z Wyspą zmierzali poprzez swoiście pojętą metafizykę.

Poszukiwanie doświadczenia świata w formie innej niż dana moż-

na dostrzec w pracach Grzegorza Klamana, który np. samotnie 

zakopywał na Wyspie Spichrzów mięso i książki [29]. Można po-

wiedzieć, że artysta w ten sposób uaktywniał stare warstwy rze-

czywistości, jednocześnie niszcząc współczesną materię związa-

ną z ciałem i kulturą. Zakopując ją, Klaman wzbudzał specyficzny 

Poza tym ważne było to, że Wyspy nie ograniczały mury żadne-

go budynku, poza ruinami spichlerzy oczywiście. Stanowiła więc 

otwartą i jednocześnie odseparowaną przestrzeń w mieście. Do 

tego znajdowała się w miejscu niezmienionym od czasów wojny, 

co doprowadziło do wytworzenia się głębszego związku wrażli-

wych na materię artystów z przestrzenią i jej przeszłością oraz do 

wytworzenia się istotnych relacji między twórcami tam pracującymi.

Grzegorz Klaman, Wielka Czarna Głowa, realizacja rzeźbiarska na Wyspie Spi-
chrzów, Gdańsk, wystawa „Teraz jest teraz”, 7-9 X 1988, archiwum Fundacji 
Wyspa Progress

Można powiedzieć, że na Wyspie artystom udało się uniknąć 

wejścia w konwencje oferowane przez system wystawienniczy. 

Przestrzeń Wyspy Spichrzów, jej warstwy, z konkretną przeszło-
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ła widzów symbolicznie na wystawę „Moby Dick” zorganizowaną 

na Wyspie Spichrzów[31]. Składała się ona z korytarza o dłu-

gości 40 m i wysokości 2 m, wykonanego z blach cynkowych, 

dykty, papieru oraz wału ziemnego o długości 18 m, na którym 

artysta ułożył linię z granitowych kamieni oraz z luster przedłuża-

jących optycznie wał poza mur, do jakiego dochodził. Instalację 

uzupełniały plansza do gry w młynek oraz cytaty z powieści Imię 

Róży Umberta Eco[32]. Ta monumentalna rzeźba, zrealizowana z 

uwzględnieniem historycznego kontekstu miejsca i jego materii, 

może być postrzegana jako przestrzeń prowokująca do uczestni-

czenia w swego rodzaju rytuale. Przejście przez nią ciałem, ujrze-

nie jej przedłużenia poza mur (lustra) odtwarzało doświadczenie 

innej rzeczywistości. Praca Flicińskiego odbijała rzeczywistość 

Wyspy Spichrzów tu i teraz, wzbudzając jednocześnie autoreflek-

sję oglądającego nad własną percepcją. „Wszyscy mają swoje ra-

cje i wszyscy zbłądzili” – cytat z Umberta Eco w tym kontekście 

stymulował otwarcie doświadczającego na możliwość istnienia 

innej przestrzeni.

Takie próby wyjścia poza świat odczuwany zmysłami można połą-

czyć ze swoistym „noworomantyzmem”, z którym niektórzy wiążą 

sztukę lat 80. w Polsce[33]. W Gdańsku przyjął on specyficzną 

formę. Nie będzie przesadą, jeżeli powiemy, że rozumiany jako 

postawa był wyraźniejszy niż to, co w dyskursie historii sztuki na-

rodzaj nostalgii za tym, co znikało w ziemi. Nie był to jednak zwy-

czajny sentymentalizm. Poprzez wzbudzenie odczucia braku arty-

sta z całą świadomością wskazywał na teraźniejszość. Przekształ-

cał perspektywę spojrzenia na to, co nas otacza. Tworzył dystans 

do rzeczywistości. Wydobywał się z obowiązującego czasu.

Metafizyka środowiska gdańskiego – poszukiwanie klucza do do-

świadczenia innej, archeologicznej rzeczywistości – miała charak-

ter krytyczny. Krytyczność ta wiązała się z odejściem od progresu 

w stronę regresu. Nie była to jednak zwyczajna fascynacja prze-

szłością. W swoich poszukiwaniach artyści zmierzali w stronę nie 

tyle faktów historycznych, ile archetypu. Ujawniło się to przede 

wszystkim w ich działaniach związanych z ziemią – specyficznej 

odmianie land artu – czy lepiej byłoby powiedzieć: w sztuce ziemi, 

która według Klamana najbardziej nadawała się do doświadcze-

nia rzeczywistości. „Wejście ponownie w świat to znalezienie się 

nie «obok» lub «naprzeciw», ale «w otoczeniu»” – pisał, zwracając 

jednocześnie uwagę, że „[a]rtykulacja takich działań jest czasami 

tak wtopiona w to, co jest, lub w to, co jest działaniem spoza tra-

dycyjnie pojętej sztuki, że w tym punkcie dotykamy bardzo kon-

kretnie tożsamości sztuki i rzeczywistości”. Było to zatem coś, co 

można określić jako wchodzenie poprzez transcendencję w stan 

immanencji[30].

Warto tutaj wspomnieć pracę Jarosława Flicińskiego Stan teraz 

– październik 1987, rozbudowaną instalację, która wprowadza-
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Twórcy nie zamykali się na to, co działo się wokół nich. Ustosun-

kowywali się jednak do rzeczywistości krytycznie. Ich specyficzny 

zwrot metafizyczny był paradoksalnie skierowany w stronę rzeczy-

wistości. Krytyczność wyrażała się w samym proponowaniu alter-

natywnej perspektywy uczestnictwa w świecie wynikającej z jego 

przekroczenia. Odkopywanie przeszłości – archeologia skutkują-

ca odkrywaniem materii i stojących za nią nieudokumentowanych 

historycznie, zapomnianych idei – miało doprowadzić do weryfi-

kacji teraźniejszości z alternatywnej perspektywy.

Przykładem tego może być zorganizowana na Wyspie Spichrzów 

wystawa „Moby Dick”. W pracach tam pokazywanych dostrzegało 

się silny związek z miejscem, odwołanie się do jego przeszłości i 

dążenie do wytworzenia mistycznej atmosfery w trakcie ogląda-

nia wystawy. Wprowadzała na nią wspomniana wyżej instalacja 

Flicińskiego. Dalej można było zobaczyć monumentalną rzeźbę 

Grzegorza Klamana – Postać trzymającą los, umieszczoną na 

nasypie z gruzu i na piramidzie z bali z drewnianą mastabą w 

tle. Zaprezentowane zostały także: obraz Kazimierza Kowalczyka 

Ludożercy razem z umieszczonym pod nim rysunkiem na ziemi 

przedstawiającym Człowieka z karabinem.

Prace te nawiązywały do przeszłości materii Wyspy Spichrzów – 

ściany zniszczonych w czasie II wojny światowej spichlerzy mogły 

się wydawać poszczególnymi punktami rytuału doświadczenia i 

przekraczania miejsca. Świadczyć o tym może także estetyka do-

zywano „nową ekspresją”. Postawa ta ujawniła się w działaniach 

na Wyspie określonych przez Klamana jako symboliczne „odzy-

skiwanie ziemi”[34].

Czynności te wiązały uczestników z miejscem. Określały ziemię 

jako ziemię, zwracając ją „naturze”[35], nadawały jej podmioto-

wość. Przestrzeń Wyspy otrzymywała dzięki artystom wartość 

symbolu; tym samym brali oni za nią odpowiedzialność, tworząc 

„na tym gruncie” swoistą wspólnotę. Można to było dostrzec np. 

w czasie akcji grupy Ziemia Mindel Würm, zrealizowanej w trak-

cie festiwalu performansu „Real Time – Story Telling”. Podczas 

tego bardzo emocjonalnego „rytuału” Marek „Rogulus” Rogulski 

razem z Piotrem Wyrzykowskim spalili rzeźbę Wieża gnozy Grze-

gorza Klamana – oczywiście w porozumieniu z nim. Powstałe w 

ten sposób monumentalne ognisko zintegrowało stojących wokół 

niego świadków zdarzenia, którzy razem z performerami stali się 

równorzędnymi współuczestnikami zdarzenia.

O „noworomantycznym” charakterze działań na Wyspie może 

także świadczyć zwracanie się artystów ku metafizyce poprzez 

podejmowanie prób wychodzenia z obowiązującego liniowego 

pojmowania czasu w stronę wspominanego przez Klamana „bez-

czasu”. Miało to skutkować tym, że „poprzez wstawienie się w 

otoczenie lub sytuację stworzoną i rozumianą przed wiekami i 

poprzez doświadczenie czasu i przestrzeni lub bezczasu [artyści 

odkopywali] ważkie dla teraźniejszości znaczenia”[36].



183Dominik Kuryłek, Ewa Małgorzata Tatar  „Teraz jest teraz”. Artyści i gdańska Wyspa Spichrzów

niczy w dziele, kiedy chodzi o akcję, działanie, przeprowadzenie, 

nie ma miejsca na tradycyjną ekspresję, którą promieniowało 

dzieło – przedmiot. Ekspresja pozostaje o tyle, o ile jest w każ-

dym ludzkim działaniu, skierowanym na kontakt, porozumienie, 

poznanie rzeczywistości równorzędnej. W działaniach relacji czło-

wiek–natura przyrodzie zostaje przyznana równorzędność jej ist-

nienia w stosunku do istnienia ludzkiego. Działania w przyrodzie 

są działaniami dla niej – w jej kierunku, w niej, z nią i przez nią, o 

ile są skierowane ku transcendencji w rzeczywistość ponadludzką 

i ponadprzyrodniczą. Zdaje się więc, że przy ukierunkowaniu na 

kontakt i rozumienie (działania poznające), ekspresja «wydziela-

na» jest jako cecha obecna, ale niekonieczna; może być, ale nie 

jako cel”[40].

„Uczestnictwo” o charakterze ekologicznym byłoby zatem katego-

rią, poprzez którą można interpretować prace artystów z Gdańska. 

Wydaje się, że wnosi ona do odczytania ich prac więcej niż an-

tropocentryczne pojęcie ekspresji, w ramach którego do tej pory 

je ujmowano [41]. Uczestnictwo to miałoby polegać na kontakcie 

z miejscem i odbiorcami, którzy nie byli już przyglądającymi się 

widzami, nieuczestniczącymi, czekającymi na gotowe przesłanie, 

lecz stawali się współtwórcami reagującymi na kreatywne działa-

nia.

Przykładem tego może być wystawa „Teraz jest teraz”, będąca 

swoistą celebracją teraźniejszości, nastawiona na inicjowanie re-

kumentacji filmowej i fotograficznej wystawy [37]. Wykonano ją 

nocą z punktowym oświetleniem prac. Ryszard Ziarkiewicz pisał w 

katalogu tej ekspozycji, że sztuka na niej prezentowana wprowa-

dzała widza w stan „średniowiecznego pomieszania perspektyw”, 

zmierzając do „uczytelnienia świata”, robiła to poprzez „zniszcze-

nie potocznej doskonałości, potocznych wyglądów rzeczy” [38]. 

Na wystawie mielibyśmy zatem do czynienia ze swoistym rytuałem 

zniszczenia, odbywającym się w czasie mitycznym. A wszystko to 

miało prowadzić do swoistego przekroczenia rzeczywistości[39].

Doświadczenie Wyspy Spichrzów, tworzenie innego rodza-

ju uczestnictwa, innego doświadczania świata, wpływało także 

na odmienny sposób postrzegania dzieł sztuki. Ich sens nie był 

związany z formą wizualną. Artefakty prezentowane na Wyspie 

Spichrzów stawały się skupiskami energii łączącymi ludzi niczym 

płonące ogniska. Można powiedzieć, że w dziełach sztuki pre-

zentowanych na Wyspie wyrażała się nie tyle ekspresja osobo-

wości twórczej poszczególnych osób, ile potencjał umożliwiający 

nawiązanie relacji ze świadkami zdarzeń, jakimi są dzieła sztuki. 

Sztuka na Wyspie Spichrzów inicjowała wspólne doświadczenie 

„rzeczywistości równorzędnej”, nie tworzonej przez artystę de-

miurga, lecz konstruowanej wspólnie z innym w obliczu artefaktu 

i jego otoczenia.

Klaman opisywał to w ten sposób: „Wydaje się, że «uczestnictwo» 

stoi w pewnej opozycji do «ekspresji» – tam, gdzie artysta uczest-
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Zamku Ujazdowskim – Centrum Sztuki Współczesnej w dawnej 

łaźni miejskiej[43].

Wejście z otwartej przestrzeni do instytucji, oderwanie się od zie-

mi, eksplorowania przeszłości, wchodzenia w czas mityczny zmie-

rzało nieuchronnie do konfrontacji z władzą sprawującą kontrolę 

nad instytucjami. Konflikt w tym wypadku był nieunikniony. Nie 

doprowadził on jednak do konstruktywnych rozwiązań. Dalsze 

działania artystów związanych z Wyspą, przede wszystkim Grze-

gorza Klamana, można porównać do funkcjonowania Galerii Ro-

tacyjnej, w ramach której szukano wolnych przestrzeni działania w 

opresyjnej rzeczywistości. Oczywiście od początku lat 90. gdań-

szczanie zaczęli robić to w ramach wszelkiego rodzaju instytucji, 

które wtedy zaistniały – od galerii Wyspa na Chlebnickiej, przez 

Fundację Otwarte Atelier, Fundację Wyspa Progres, aż po CSW 

Łaźnia. Historia, która – jak widać – zatoczyła w pewnym sensie 

koło, kończy się póki co w Instytucie Sztuki Wyspa mieszczącym 

się na terenie byłej Stoczni Gdańskiej im. Lenina.

Dominik Kuryłek, ur. 1979, historyk i krytyk sztuki, redaktor, od 

2003 roku współpracujące z Ewą Małgorzatą Tatar. Wspólnie zre-

alizowali szereg wystaw i publikacji, m.in. projekt „Przewodnik” 

(2005-2007) i „Cafe bar” Pauliny Ołowskiej (2011) w Muzeum 

Narodowym w Krakowie, „Na wulkanie. Krzysztof Niemczyk” 

(2010) w galerii Lipowa 11 w Lublinie, „Teraz jest teraz” (2012) w 

lacji z tymi, którzy przyszli na Wyspę. Pars pro toto ekspozycji 

może być instalacja malarska Jarosława Flicińskiego zatytuło-

wana Śliwkowy. Artysta przy pomocy obrazu i drewnianego stołu 

wprowadził widzów w przestrzeń sztuki tylko z pozoru dwuwymia-

rowej. Elementem jego pracy był skromny posiłek, swoisty rytuał, 

który na poziomie zmysłu smaku integrował widzów bezpośrednio 

ze sztuką i ze sobą nawzajem.

W tym kontekście widać, że najważniejsze na Wyspie były rela-

cje, a sztuka miała się przyczynić do intensyfikowania wrażenia 

przebywania ze sobą nawet poprzez jej niszczenie. Aktywność 

artystów miała zatem charakter działań inicjujących. Klaman 

charakteryzował takie rozumienie twórczości parami antynomii: 

„Opakowanie – odkrywanie, przedzielenie – łączenie, budowa-

nie – aby się rozpadło, montaż – demontaż, aby znów zaistniało 

świadomością utraty”[42].

Jedynym, czego oczekiwano od świadków zdarzeń na Wyspie, 

była „otwartość”, którą ludzie nawzajem sobie wtedy okazywali. 

Energia przekazywana przez artystów była nastawiona na odbiór 

i odbicie. W ten sposób tworzyła się specyficzna wspólnota w 

„modelowej” – „eksterytorialnej” – przestrzeni.

Kulminacją działań artystów związanych z Wyspą Spichrzów była 

Fundacja Otwarte Atelier, której działania w przyszłości miały do-

prowadzić do stworzenia w Gdańsku drugiego w Polsce – po 
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7. Por. Z. Tomczyk-Watrak, Wybory i przemilczenia. Od szkoły sopockiej do 
nowej szkoły gdańskiej, Gdańsk 2007. 

8. Warto w tym miejscu wspomnieć, że taką funkcję mogła także pełnić Galeria 
GN należąca do ZPAF i prowadzona w latach 1977–1982 przez Leszka Bro-
gowskiego, a pokazująca sztukę neoawangardową i postkonceptualną. 

9. Nowe zjawiska w sztuce polskiej lat 70., red. J. Robakowski, W. Czerwonka, 
kat. wyst., Sopot 1981. 

10. W wystawie tej brali udział Grzegorz Klaman, Kazimierz Kowalczyk, An-
drzej Kuich, Ligia Mikler, Sławomir Witkowski, Krzysztof Wróblewski, Wojciech 
Zamiara. Por. Ekspresja lat 80-tych, red. R. Ziarkiewicz, kat. wyst., Warszawa 
1990. 

11. Por. Baraki. Chmielna – Jaglana 09.01.1987, op. cit.; Ekspresja lat 80-
tych, op. cit. 

12. Por. Baraki. Chmielna – Jaglana 09.01.1987, op. cit. 

13. R. Ziarkiewicz, Gdańsk – poza „ekspresją”, w: Co słychać? Sztuka najnow-
sza, red. M. Sitkowska, Warszawa 1989, s. 209–217. 

14. G. Klaman, A. Wołodźko, Projekt „Wyspa”, „Magazyn Sztuki” nr 1/1993, s. 
68; A. Awsiej, Projekt „Otwarte Atelier”, „Magazyn Sztuki” nr 1/1993, s. 69. 

15. Pierwszą wystawą zorganizowaną na Wyspie Spichrzów był pokaz Dyplo-
mu Kazimierza Kowalczyka w październiku 1986 roku. 

16. Archeologia odwrotna była dodatkiem do pracy dyplomowej Grzegorza 
Klamana dotyczącej land artu, złożonej w 1985 roku. Tekst Archeologia od-
wrotna został opublikowany po raz pierwszy w indywidualnym katalogu twór-
czości Grzegorza Klamana w 1992 roku. Por. G. Klaman, Archeologia odwrot-

Instytucie Sztuki Wyspa w Gdańsku, wydali m.in. „Krótką historię 

Grupy Ładnie” (2008, z Magdaleną Drągowską).

Ewa Małgorzata Tatar, ur. 1981, historyczka i krytyczka sztuki, re-

daktorka, od 2003 roku współpracująca z Dominikiem Kuryłkiem. 

Wspólnie zrealizowali szereg wystaw i publikacji, m.in. projekt 

„Przewodnik” (2005-2007) i „Cafe bar” Pauliny Ołowskiej (2011) 

w Muzeum Narodowym w Krakowie czy „Na wulkanie. Krzysztof 

Niemczyk” (2010) w galerii Lipowa 11 w Lublinie, „Teraz jest te-

raz” (2012) w Instytucie Sztuki Wyspa w Gdańsku, wydali m.in. 

„Krótką historię Grupy Ładnie” (2008, z Magdaleną Drągowską).

Przypisy

1. Por. Klaman, Kowalczyk, kat. dostępny w archiwum Instytutu Sztuki Wyspa 
w Gdańsku. 

2. Por. Most, kat. dostępny w archiwum Instytutu Sztuki Wyspa w Gdańsku. 

3. Por. Klaman Kowalczyk, op. cit. 

4. Por. Baraki. Chmielna – Jaglana 09.01.1987, kat. wyst. dostępny w archi-
wum Instytutu Sztuki Wyspa w Gdańsku. 

5. Por. Klaman Kowalczyk, op. cit. 

6. Por. ibidem. 



186 Dominik Kuryłek, Ewa Małgorzata Tatar  „Teraz jest teraz”. Artyści i gdańska Wyspa Spichrzów

wicza, zespół Miłość, Totart, Marka Sobczyka i Włodzimierza Pawlaka z war-
szawskiej Gruppy oraz Zbigniewa Liberę. Udział w niej wzięli również: Dariusz 
Bujak, Jarosław Fliciński, Grzegorz Klaman, Eugeniusz Szczudło, Robert Ru-
mas, Mirosław Popławski. 

23. W wystawie „Gnosis” udział wzięli: Grzegorz Klaman, Marek Rogulski, Ja-
rosław Fliciński i Eugeniusz Szczudło. 

24. W ramach wystawy „Gdańsk – Warszawa” pokazano prace Marka Sobczy-
ka, Ryszarda Woźniaka, Grzegorza Klamana, Kazimierza Kowalczyka, Roberta 
Rumasa oraz akcję grupy Ziemia Mindel Würm. 

25. W wystawie „Miejsca” udział wzięli: Robert Kaja, Robert Rumas, Grzegorz 
Klaman, Marek Rogulski i Piotr Wyrzykowski. 

26. Na wystawie „Projekt Wyspa” pokazano prace Andrzeja Awsieja, Marka 
Rogulskiego, Roberta Kai i Grzegorza Klamana. 

27. G. Klaman, Archeologia odwrotna, op. cit. 

28. Ibidem. 

29. Akcja Grzegorza Klamana Zakopywanie została zrealizowana na Wyspie 
Spichrzów przy okazji wystawy „Moby Dick” w listopadzie 1987 roku. 

30. Można to skojarzyć z transcendencją rozumianą przez Heideggera jako 
„bycie w świecie”. O specyfice tego ujęcia patrz: B. Baran, Heidegger i po-
wszechna demobilizacja, Kraków 2004, s. 70–76. O transcendencji spro-
wadzonej w stan immanencji pisał Łukasz Ronduda w kontekście twórczości 
Zbigniewa Libery. Por. Ł. Ronduda, Tożsamość tranzytowa – życie i twórczość 
Zbigniewa Libery w latach 1981–2006, w: Libera, red. D. Monkiewicz, kat. 
wyst., Warszawa 2009, s. 26. 

na, w: Klaman. Akcje, figury, obiekty, red. J. Górski, G. Klaman, Gdańsk 1992. 
Ostatnio tekst ten znalazł się we wkładce do monografii twórczości Grzegorza 
Klamana. Por. G. Klaman, Archeologia odwrotna, w: Klaman, red. K. Gutfrański, 
Gdańsk 2010. 

17. G. Klaman, Archeologia odwrotna, op. cit. 

18. O korporalnej filozofii podmiotu w myśli feministycznej, w tym u Elizabeth 
Grosz, pisała Ewa Hyży. Por. E. Hyży, Kobieta, ciało, tożsamość. Teorie podmio-
tu w filozofii feministycznej końca XX wieku, Kraków 2003. 

19. Warto zwrócić uwagę na towarzyszącą w tym czasie działaniom artystów 
aktywność grup ekologicznych w Gdańsku, np. na działalność ugrupowania 
Wolność i Pokój oraz Ruchu Społeczeństwa Alternatywnego. W 1986 roku w 
całej Polsce, w tym w Gdańsku, odbyło się wiele manifestacji przeciwko budo-
wie elektrowni atomowej w Żarnowcu, co wiązało się z katastrofą elektrowni 
atomowej w Czarnobylu. Z dzisiejszej perspektywy warto także w związku z 
aktywnością artystów na Wyspie przywołać termin „ekologii politycznej” zapro-
ponowany przez Latoura, który wydaje się oddawać ich charakter współcze-
śnie. Por. B. Latour, Ekologia polityczna przeciw naturze, „Krytyka Polityczna” 
nr 15/2008,
s. 170–180. 

20. W wystawie „Rzeźba, instalacja, obraz” udział wzięli: Grzegorz Klaman, Ja-
rosław Fliciński, Zbigniew Kossowski, Kazimierz Kowalczyk, Eugeniusz Szczu-
dło i Dariusz Bujak. 

21. W ramach wystawy „Moby Dick” pokazano prace Kazimierza Kowalczy-
ka, Grzegorza Klamana i Jarosława Flicińskiego, a w Muzeum Miasta Gdyni 
zaprezentowano prace Krzysztofa M. Bednarskiego, Jacka Staniszewskiego, 
Dariusza Lipskiego i Grzegorza Klamana. 

22. Do współpracy przy wystawie „Teraz jest teraz” zaproszono Yacha Paszkie-
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wydawanego w Gdańsku przez formację Totart –
„metafizyce społecznej”. Por. „Metafizyka społeczna. Esencjalny kwartalnik na 
rzecz zbliżenia estetyki z egzystencją” nr 1/1992. 

40. G. Klaman, Archeologia odwrotna, op. cit. 

41. Por.: Ekspresja lat 80.-tych, op. cit.; Co słychać?, op. cit.; Republika bana-
nowa, red. J. Ciesielska, kat. wyst., Wrocław 2008. 

42. G. Klaman, Archeologia odwrotna, op. cit. 

43. Pierwszą dyrektorką CSW Łaźnia została Aneta Szyłak. 

31. Wystawa „Moby Dick” została zorganizowana w dwóch miejscach jedno-
cześnie: na Wyspie Spichrzów w Gdańsku oraz w Muzeum Miasta Gdyni. Por. 
Moby Dick, kat. wyst. dostępny w Instytucie Sztuki Wyspa w Gdańsku. 

32. „Wszyscy mają swoje racje i wszyscy zbłądzili. I stają się tym bardziej źli, 
im bardziej ich odsuwasz, a im bardziej przedstawiasz ich sobie, jako orszak 
lemurów, które pragną twojego nieszczęścia, tym bardziej będą odsunięci”. 

33. W katalogu wystawy „Co słychać?” Maryla Sitkowska pisała, że hasło „no-
woromantyzm” streszczało poglądy na sztukę młodych autora prezentacji An-
drzeja Bonarskiego. Według autorki uważał on, że sztuka ta, podobnie jak 
miało to miejsce w czasie historycznego romantyzmu, przełamuje obowiązu-
jący kanon (awangardowy) w duchu romantycznym właśnie, „spontanicznie i 
intuicyjnie zwracając się ku sferze znaczeń i osobistej ich ekspresji”. Autor-
ka zgadza się, że postawę młodych można wiązać z romantyzmem, jednak 
w dalszej części tekstu utożsamia ich sztukę raczej z pojęciem ekspresji, nie 
pogłębiając analizy romantyzmu lat 80. Nie robi tego także sam autor terminu 
„noworomantyzm” we wstępie do katalogu. Por. M. Sitkowska, Wstęp, w: Co 
słychać?, op. cit., s. 11–13; A. Bonarski, Wstęp, w: ibidem,
s. 14–16. 

34. G. Klaman, Archeologia odwrotna, op. cit. 

35. Ibidem. 

36. Ibidem. 

37. Materiał dostępny w archiwum Instytutu Sztuki w Gdańsku. 

38. R. Ziarkiewicz,Moby Dick. Rzeźba 1987, kat. wyst. dostępny w Instytucie 
Sztuki Wyspa w Gdańsku. 

39. Możemy tutaj mówić o „metafizyce krytycznej” czy – nawiązując do pisma 
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