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Wprowadzenie

townik biograficzny krytykéw sztuki jest integralng czescia Stow-

nika polskiej krytyki artystycznej XX i XXI wieku. Osadza wy-
powiedzi poszczegdlnych krytykéw w kontekscie historycznym,
srodowiskowym i teoretycznym. Precyzuje ponadto sposoby stoso-
wania termindéw przez poszczegélnych krytykéw i zawarte w nich
znaczenia.

Biografistyka - jako klasyczny gatunek historiografii' - jest
obecnie poddawana krytycznemu namystowi. Z jednej strony nar-
racje biograficzne §wiecg triumfy w obszarze literatury popularnej
(zwlaszcza reportazowej — takze tej zorientowanej na czotowych

Perspektywa biograficzna w historiografii artystycznej pojawia sie wraz z dzie-
lem Zywoty najstawniejszych malarzy, rzezbiarzy i architektéw Giorgia Vasariego
(wybral, przettumaczyt, wstepem i objasnieniami opatrzyl Karol Estreicher, War-
szawa 1984) wzorowanym na starozytnych zywotach stawnych ludzi (Plutarch,
Swetoniusz), ale zwraca si¢ uwage takze na wzory zaczerpniete ze §w. Hieroni-
ma i Diogenesa Laertiosa dla biografistyki renesansowej — por. Eric Cochrane,
Historians and Historiography in the Italian Renaissance, Chicago 1981), chociaz
biografie (a nawet autobiografia - Lorenzo Ghiberti, Komentarze, w: Mysliciele,
kronikarze i artysci o sztuce. Od starozytnosci do 1500 r., wybral i opracowal Jan
Bialostocki, Warszawa 1978, s. 449-453) pojawialy sie juz wczesniej w dzielach
historiograféw florenckich; na temat réznych aspektoéw biografistyki artystycz-
nej, jej historii i krytyki, zob. m.in. The Life and the Work: Art and Biography,
Ed. Charles G. Salas, Getty Research Institute, Los Angeles 2007; Biografia,
historiografia, dawniej i dzis. Biografia nowoczesna — nowoczesnosc biografii,
red. Ryszard Kasperowicz, Elzbieta Wolicka, Lublin 2005; Malgorzata Ki-
towska-Lysiak, Od biografii artysty do biografii historyka sztuki, w: Wizerunek
artysty. Studia z dziejow sztuki XIX i XX wieku, red. Malgorzata Kitowska-Ly-
siak, Piotr Kosiewski, Lublin 1996, s. 11-23. Z dawniejszych prac zob.: Richard
Krautheimer, The Beginnings of Art-Historical Writing in Italy, w: tenze, Studies
in Early Christian, Medieval, and Renaissance Art, New York 1969, s. 257-273 -
tekst pochodzi z 1929 roku. Ogdlnie o problemach biografii zob. wazng pozycje:
Ira Bruce Nadel, Biography: Fiction, Fact, and Form, New York 1984.
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artystow sztuk wizualnych), z drugiej strony jednak, w perspektywie
badan historyczno-artystycznych, wcigz jawig sie jako merytorycz-
nie watpliwe. Formuta pisania historii przez pryzmat ,zywotow”
byla krytykowana za swojg ,,naskorkowos¢” juz przez historykéow
skupionych wokdt ,Annales”, a nieche¢ w stosunku do biografii zo-
stala poglebiona zwlaszcza za sprawg refleksji poststrukturalistow;
jednakze wraz z postmodernistycznym zwrotem ku mikrohistoriom
biografia okazala si¢ jednym z tych gatunkéw, ktére — gdy realizowa-
ne wnikliwie i z wrazliwo$cig, a zatem ,krytycznie” - umozliwiaja
jednoczesna obserwacje perspektywy jednostkowej oraz dynamiki
swielkich” proceséw historycznych?.

Problemy te, w pewnej mierze, staja rowniez przed autorami ha-
sel biograficznych krytykéw artystycznych®. Z jednej strony bowiem
obowigzkowe staje si¢ zgromadzenie najwazniejszych, historycznych
faktow z zyciorysow poszczegdlnych, ,czotowych” postaci (najwaz-
niejsze publikacje, polemiki, osiggniecia naukowe, nagrody itp.) oraz
zaprezentowanie ich w klarownym, alfabetycznym ukladzie, z drugiej
za$ — proba poddania pod namyst wielu kwestii, takich jak specyfika
jezyka wypowiedzi (jej »afektywno$¢”, perswazyjnosé, literackie walo-
ry, ideologizacja itp.) czy teoretyczne podtoze tychze (przynalezno§é
do okreglonej formacji intelektualnej, problem recepcji idei itp.). Inng
kwestig jest wykraczajgcy poza ramy przyjetej tutaj formy biogramu
stownikowego problem, ktéry uja¢ mozna w pytaniu: czy i w jaki
sposob autor wylania sie spomiedzy linijek wlasnego tekstu?*

Wybér sylwetek poszczegdlnych krytykow zostal podyktowany
doborem materialu w Stowniku pojec. Postaci, ktérych biogramy
znalazly sie w Stowniku biograficznym, stanowia grupe bardzo zréz-
nicowang - od eseistow przez piszgcych artystow — autoréw mani-
festow po krytykdw-popularyzatoréw, a takze krytykow-ekspertow.

2 Problem XX-wiecznych debat wokdt biografistyki podjeli m.in.: Jolanta Kol-

buszewska, Rafal Stobiecki, Biografistyka we wspétczesnych badaniach histo-
riograficznych, £.6dz 2017; Wladystaw Zajewski, Biografistyka jako gatunek
tworczosci historiograficznej, ,Czasy Nowozytne” 2000, nr 8, s. 7-18.

Namysl nad zwigzkiem migdzy biografiag krytykéw sztuki a ich twérczoscia
i historig samej krytyki artystycznej jest znikomy, w wiekszej mierze to za-
gadnienie podejmujg historycy literatury.

Zagadnienie zglebiane jest przede wszystkim przez literaturoznawcéw, zob.
m.in. tom Sporne postaci polskiej literatury wspotczesnej. Krytycy, red. Alina
Brodzka-Wald, Tomasz Zukowski, Warszawa 2003.
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Zbudowany w ten sposob, niejednolity pejzaz krytyki artystycznej
oddaje wiec obiegowg mysl, iz ,krytykiem czasem sig¢ jest, a czasem
sie bywa” — wskazuje zarazem na obfitosc i specyfike tematu badaw-
czego, jakim jest historia krytyki artystycznej.

Précz podstawowych faktow biograficznych - takich jak wy-
ksztalcenie, aktywno$¢ zawodowa (poza uprawianiem krytyki arty-
stycznej), dorobek tworczy - szczegdlng uwage zwrdcono na istotne
debaty dotyczace kondycji wspolczesnej twdrczosci i samej krytyki
artystycznej, np. polemika miedzy Wiestawem Borowskim a An-
drzejem Kostolowskim na temat programu Galerii Foksal (1969) lub
miedzy Jakubem Banasiakiem a Iwo Zmyslonym na temat kryzysu
krytyki artystycznej w dobie mediéw spotecznosciowych (2013),
w tym starano sie zasygnalizowa¢ stanowiska poszczegélnych kry-
tykow w odniesieniu do kluczowych poje¢, takich jak m.in. realizm
(np. Janusz Bogucki, Tadeusz Kantor, Juliusz Starzynski), forma (Jan
Cybis, Jerzy Olek). W zaleznosci od charakteru uprawianego pisar-
stwa, np. powigzanego z namystem teoretycznym, filozoficznym, jak
w przypadku Stefana Morawskiego, czy tez publicystycznego, jak
np. u Andrzeja Oseki, zagadnienia dotyczace jezyka wypowiedzi
krytycznej zreferowano w spos6b odmienny.

Poszczeg6lnym hastom towarzyszy bibliografia - wskazane sg
wybrane teksty Zrédlowe, przede wszystkim polemiczne, istotne
dla kluczowych debat lub uchwycenia charakterystycznych cech
uprawianego przez poszczeg6lnych krytykow typu pisarstwa; dodat-
kowo uwzgledniono réwniez najwazniejsze opracowania po§wiecone
poszczegdlnym postaciom, zaré6wno ich zyciorysom, jak i tworczosci
artystycznej lub refleksji teoretycznej (w przypadku krytykow aktu-
alnie dzialajacych najczesciej mozliwe byto tylko wyselekcjonowanie
tekstow zrédtowych). Z koniecznosci - zwlaszcza w odniesieniu
do najmlodszego pokolenia - zebrano réwniez Zrédla internetowe.

Stownik biograficzny w perspektywie faktograficznej, historycz-
nej dookresla charakter polskiej krytyki artystycznej omawianego
okresu — poszczegoélne debaty wigze ze srodowiskami, postawami,
formacjami intelektualnymi. Pozwala takze zwrdci¢ uwage na rézno-
rodnos¢ dziatan, kryjacych sie¢ za indywidualnymi ,,projektami kry-
tycznymi”, m.in. aktywno$¢ kuratorsky, dydaktyczng, muzealniczg
(tworzenie kolekcji dziet sztuki), jak i last but not least - polityczng.

Ryszard Kasperowicz
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BANASIAK JAKUB

Urodzit sie w 1980 roku. Historyk i krytyk sztuki, publicysta. Stu-
diowal malarstwo w Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie oraz
historie sztuki na Uniwersytecie Warszawskim. Obecnie pracuje
jako asystent w Katedrze Historii Sztuki Polskiej Najnowszej na
Wydziale Zarzgdzania Kulturg Wizualng warszawskiej ASP. Do jego
zainteresowan badawczych nalezy wplyw transformacji ustrojowej
na sfere sztuk plastycznych w Polsce, sztuka powstata po 1989 roku
oraz szeroko rozumiane zagadnienie relacji sztuki i czynnikéw po-
zaartystycznych. W 2017 roku zostal laureatem prestizowej Nagrody
Krytyki Artystycznej im. Jerzego Stajudy.

Zalozyt poswiecone sztukom wizualnym Wydawnictwo 40 000
Malarzy. Byt redaktorem internetowego magazynu ,Obieg”. Publiku-
je w wydawnictwach po§wieconych sztukom wizualnym (,Notes na
6 tygodni”, ,Dwutygodnik”, , Dziennik”). Jest redaktorem naczelnym
(do 2017 roku wraz z Adamem Mazurem) magazynu o sztuce wspot-
czesnej ,Szum”, a takze autorem kilkuset recenzji, esejow oraz wy-
wiadow, redaktorem i autorem kilku ksigzek poswieconych sztuce,
m.in. Rewolucjonisci sqg zmeczeni (2008), Zmeczeni rzeczywistoscig.
Rozmowy z artystami (2009), Sztuka w naszym wieku (2016), Za-
lozenia przedwstepne w badaniu polskiej sztuki najnowszej (2015),
IS stuleci. Rozmowa z Wilhelmem Sasnalem (2017). W latach 2010-
2013 prowadzil autorskg galerie Kolonie.

Banasiak jest jednym z najbardziej aktywnych wspoélczesnych
krytykéw sztuki, czlonkiem AICA Polska. Popularno$¢ na polu kry-
tyki artystycznej przyniést mu prowadzony w latach 2006-2010 blog
»,Krytykant.pl”. Ma on w swoim dorobku wiele recenzji i esejow
krytycznych dotyczacych biezacych wydarzen artystycznych. Za-
inicjowal wiele debat na temat stanu wspdlczesnej polskiej krytyki
artystycznej; opublikowal m.in. znany tekst Archipelag, link, troll
(2012), w ktérym zrewidowal stan wspolczesnego polskiego pisar-
stwa o sztuce w dobie dominacji technologii sieciowych, wskazujac
na pojawienie si¢ nowych strategii krytycznych, wynikajacych z nich
problemoéw i pulapek, prowadzacych do banalizacji wypowiedzi.
Z tekstem tym polemike podjat Iwo Zmyslony (Krytyka jako filozo-
fia), upatrujac kryzysu krytyki nie w nowych, neutralizujacych deba-
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te srodkach przekazu, ale raczej w bezkrytycznej wierze w dyskurs
emancypacyjny, eliminujgcy istotny, merytoryczny glos ekspercki.
Banasiak odpowiedzial w artykule Krytyka jako praktyka, podtrzy-
mujac swoje wczesniejsze stanowisko — kryzysu upatrujac przede
wszystkim w atomizacji Srodowiska krytykéw na skutek uruchomie-
nia nowych kanaléw komunikacji.

Jako inspiracje w swojej tworczos$ci Banasiak wymienia zazwyczaj
pisarstwo Andrzeja Oseki oraz rewolucyjng krytyke pisma ,Raster”
z lat 90. Jego styl jest zywy, barwny, emocjonalny. Banasiak wyraznie
podkresla osobisty wymiar krytyki artystycznej. W podejsciu do
uprawiania krytyki artystycznej jest idealista - w dobie medialnego
szumu, gdzie lakoniczna informacja prasowa nierzadko ma ambicje
uchodzi¢ za pelnoprawny tekst krytyczny, wcigz przypisuje tradycyj-
nie rozumianej krytyce artystycznej duze znaczenie, widzac w niej
nieodzowny element kultury, ktéry stabilizuje i porzadkuje dyskurs
dotyczgcy sztuki. Gléwna rolg krytyki jest dla niego recenzowanie
wystaw i ocenianie postaw poszczeg6lnych artystéw, neguje nato-
miast popularng w ostatnich latach tzw. krytyke towarzyszgca.

Teksty zrédlowe

Banasiak Jakub: Rewolucjonisci sq zmeczeni. Wybdr tekstow 2006-2008, Krakéw 2008;
Zmeczeni rzeczywistosciq. Rozmowy z artystami, Warszawa 2009; Raster. Macie swo-
ich krytykow. Antologia tekstow, red. Jakub Banasiak, Warszawa 2009; Archipelag,
link, troll, ,Dwutygodnik.com” 2012, wrzesien, http://www.dwutygodnik.com/ar-
tykul/3996-archipelag-link-troll--krytyka-dzisiaj.html [dostep: 12.01.2017 r.]; Krytyka
jako praktyka [odpowiedzZ na tekst Krytyka jako filozofia ITwo Zmyslonego], ,Szum”
2013, http://magazynszum.pl/krytyka-jako-praktyka/ [dostep: 13.01.2017 r.]; Oduczy¢
sztuki. Metoda pedagogiczna Leona Tarasewicza na tle tradycji dydaktycznej Wydziatu
Malarstwa Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie, Warszawa 2016; Banasiak Jakub
iin., Sztuka w naszym wieku, Warszawa 2016; 1S stuleci. Rozmowa z Wilhelmem Sa-
snalem, Wolowiec 2017; Zatozenia przedwstepne w badaniu polskiej sztuki najnowszej.
I Seminarium Diuzewskie, red. Jakub Banasiak, Warszawa 2015.
Krytykant.blogspot.com [online; archiwum tekstéw 2006-2007]; Zmyslony Iwo,
Krytyka jako filozofia [polemika z tekstem Jakuba Banasiaka Archipelag, link, troll],
»Szum” 2013 [online], https://magazynszum.pl/krytyka-jako-filozofia/ [dostep:
12.01.2017 r.].

Anna Struzik
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BASLER ADOLF

Urodzit sie w Tarnowie w 1876 roku, zmart w Paryzu w 1951 roku.
Krytyk polsko-zydowskiego pochodzenia, dzialajacy we Francji
w pierwszej polowie XX wieku. Byl synem ubogiego nauczyciela,
nie ukonczyt nawet $redniej szkoty. W gimnazjum brat udzial w so-
cjalistycznym ruchu niepodlegtosciowym. Pod koniec XIX wieku
wyjechal do Paryza. Tam zwiazat si¢ z lekarzem i spolecznikiem,
Henrykiem Gierszyniskim, i filozofem anarchistg, Mieczystawem
Goldbergiem. Debiutowat w ,,La Revue blanche” Natansonéw i ,,Glo-
sie Wolnym” Stanistawa Gierszynskiego (zwolennika walki zbrojnej
z okupantem, opowiadajacego si¢ za prawami proletariatu, w prze-
ciwienstwie do starej emigracji).

Najwazniejsze teksty Baslera opublikowano w Polsce w latach
1903-1913 na tamach ,Sfinksa”, ,Krytyki”, ,Museionu”, ,Przegladu
Tygodniowego”, ,Literatury i Sztuki”. W tym okresie zajmowal sie
handlem sztuka, obracat si¢ wéréd czolowych przedstawicieli fran-
cuskiej awangardy. Zostal sekretarzem Guillaume’a Apollinare’a, kt6-
rego wpltyw mozna odczué¢ w publikowanych przez Baslera tekstach.
Z jego artykuléw wynika, zZe byl réwniez doskonale zorientowany
w dzialaniach polskiej kolonii artystycznej w Paryzu.

Artykuly z lat 20. i 30. charakteryzujg sie mniejszg erudycjg. Ba-
sler w dalszym ciagu pracowat jako marszand, opublikowal réwniez
ksigzki o sztuce afrykanskiej, przedkolumbijskiej, rzezbie francu-
skiej. Wraz z Ernestem Brummerem napisal Lart précolumbien (Pa-
ryz 1928), indywidualnie L'art chez les peuples primitifs (Paryz 1929)
(ksigzki te sq uznawane za najwazniejsze w dorobku krytyka).

Pod koniec lat 20. byl zwolennikiem powrotu do klasycznej,
lacinskiej tradycji. W okresie popularnosci nazizmu wypowiadal sie
przeciwko sztuce obcokrajowcdéw, jednoczesnie publikowat artykuly
na jej temat. Byl dyrektorem Galerie de Sévres (przy wydawnictwie
Crés & Co), pisat o artystach tam wystawianych.

Opracowania

Grabska Elzbieta, ,Moderne” i straz przednia. Apollinaire wsrod krytykéw i artystow
1900-1918, Warszawa 2003; Jurkiewicz-Eckert Dorota, Polska krytyka artystyczna w la-
tach 1906-1939 wobec dzieta Cézanne’a, ,Jkonotheka” 2000, nr 14, s. 187-218; Kitowska-



Amedeo Modigliani, Portret Adolfa Baslera, ok. 1916, grafit, kredka, papier,
Brooklyn Museum Collection
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-Lysiak Malgorzata, Paralele i kontrasty. Mysl o sztuce na tamach ,Krytyki” Wilhelma
Feldmana, Lublin 1990; Wierzbicka Anna, We Francji i w Polsce 1900-1939. Sztuka, jej
historyczne uwarunkowania i odbidr w Swietle krytykow francuskich, Warszawa 2009.

Karolina Zychowicz

BLUM-KWIATKOWSKI GERHARD JURGEN

Gerard Blum-Kwiatkowski (wlasc. Jirgen Blum) urodzil si¢ w 1930
roku w Ulanowie (Faulen) na Warmii, na pograniczu Polski i Nie-
miec. Cho¢ pochodzil z rodziny o niemieckich korzeniach, po wojnie
pozostal w Polsce, gdzie studiowal i wspottworzyl zycie artystyczne.
Zmart 11 sierpnia 2015 roku w Hiinfeld (Niemcy). Byl artysta, teo-
retykiem sztuki, tworcg idei ,sztuki reduktywne;j”. Jego najwiekszg
zastugg dla polskiej kultury byly organizowane w Elblaggu od 1965
roku Biennale Form Przestrzennych. Odbywajgce sie co dwa lata
spotkania przedstawicieli sztuki wspdlczesnej z catej Polski poczat-
kowo byly poswiecone tworzeniu rzezb i instalacji w przestrzeni
publicznej, a nastepnie, od 1971 do 1973 roku, sztuce konceptualne;j.
Bylo to jedno z najwazniejszych cyklicznych wydarzen w polskiej
sztuce powojenne;j.

»Gerhard Jiirgen Blum-Kwiatkowski nie lubi, gdy nazywa sie go
animatorem lub popularyzatorem sztuki. Méwi o sobie: twdrca sta-
néw wyjatkowych” - pisat Jacek Michalak (Michalak 2005: 2). Stany
wyjatkowe tworzg artysta, odbiorcy, przestrzen, jaka ich otacza, oraz
~energie czasowe” elementow jego dziela; konstytuujg one szczegél-
ny dialog twdrcy z odbiorcs, istnieja w polu napie¢, ktore poglebia
refleksje o rzeczywistosci.

Blum-Kwiatkowski studiowal sztuki plastyczne i filozofie sztu-
ki (1952-1967). Droge artystyczng rozpoczal wystawami malarstwa
w Galerii Krzywe Kolo w Warszawie, klubie ,,Zak” w Gdarisku, brat
takze udzial w Biennale Zlotego Grona w Zielonej Goérze. Gdy pra-
cowal na stanowisku dekoratora w elblgskich Zaktadach Mecha-
nicznych im. Karola Swierczewskiego Zamech, wystosowal pismo
do Prezydium Miejskiej Rady Narodowej z prosbg o przydzielenie
w uzytkowanie kosciola podominikanskiego ,w celu urzadzenia
w nim pracowni”, i wkrotce zgode te uzyskal. Tak narodzilo sie
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Laboratorium Sztuki Galeria EL. Blum-Kwiatkowski byl preznym
animatorem zycia kulturalnego w Elblagu, ktére od czaséw zalozenia
Galerii znacznie rozkwitlo. Dzieki kontaktom z Marianem Bogu-
szem, komisarzem niegdysiejszego warszawskiego Klubu Krzywego
Kota, w Elblagu odbyly sie dwie edycje wystaw sztuki awangardowej
Konfrontacje, nazywane I i II Paradg Sztuki Nowoczesnej (1963
i 1965 rok) — udzial brala w nich czotéwka polskiej awangardy. W po-
towie lat 60. Blum-Kwiatkowski wraz Boguszem, we wspolpracy ze
srodowiskiem elblaskich artystéw, dzialaczy i inzynieréw, opracowali
koncepcje biennale - wystawy wychodzacej z galerii w przestrzen
publiczng, miedzynarodowej plenerowej imprezy o charakterze
cyklicznym, ktéra miala staé si¢ znakiem rozpoznawczym miasta,
wyjatkowym przykladem udanego mariazu sztuki i technologii,
a ponadto przykladem ksztaltowania §wiadomosci spolecznej przez
ksztalttowanie otoczenia, znakiem awangardowej instalacji w prze-
strzeni publicznej. Blum-Kwiatkowski byt inicjatorem i kuratorem
pieciu edycji Biennale Form Przestrzennych w latach 1965-1973,
bedacych przegladami i sympozjami sztuki poszukujgcej (neokon-
struktywizm, konceptualizm, performance).

Po roku 1974 zamieszkal w Niemczech, gdzie realizowal noma-
dyczng i edukacyjng idee sztuki, ktorg okreslal jako ,stacjonizm”.
W kilku miejscowosciach zakladal tzw. stacje sztuki, przestrzenie
wystaw i spotkan, m.in. w zamku Rittersheim, Hiinfeld, Fuldzie
i Kleinsassen. Od 1975 roku prowadzil Wolng Akademie Sztuki
w Hiinfeld. W 1990 roku otworzylt tam Muzeum Sztuki Nowoczesnej,
z miedzynarodowg kolekcja dziet sztuki nawigzujacych do tradycji
konstruktywistycznej. W 1993 roku zalozyt Muzeum Artystéw w Er-
furcie oraz Muzeum Sztuki Reduktywnej w Swieradowie-Zdroju.
W 2002 roku otrzymal Nagrode im. Katarzyny Kobro, wreczang
nowatorom i artystom eksperymentalnym. W 2011 roku zostat ho-
norowym obywatelem Elblaga, rok péZniej otrzymat Krzyz Zastugi
Miasta Hiinfeld. Przez wiele lat gromadzil dzieta sztuki artystéw
wspolczesnych z calego §wiata; ponad 200 prac ze swojej kolekcji
przekazal elblaskiej galerii. Byl promotorem polskiej sztuki na swie-
cie, laureatem wielu nagréd i wyréznien, w tym medalu ,Zastuzony
Kulturze Gloria Artis”.
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W latach 1972-1973 Blum-Kwiatkowski wspottworzyl i redagowat
pierwszy w Europie Srodkowo-Wschodniej artystyczny zin — pismo
»Notatnik Robotnika Sztuki”, ktéry byl miejscem wymiany idei ar-
tystycznych i prezentacji postaw tworczych. ,Notatnik Robotnika
Sztuki” mial charakter nieregularnika i byl wydawany w latach 1972-
1973, miedzy IV Biennale Form Przestrzennych ,Zjazd Marzycieli”
a V Biennale Form Przestrzennych ,Kinolaboratorium”. Ostatni, pig-
ty numer pisma, bedacy jednoczesnie katalogiem V Biennale Form
Przestrzennych, byl przedsiewzieciem wyjatkowym. Powstawal jako
autentyczna oddolna inicjatywa, dzielo grupy pasjonatéw bez zad-
nego wsparcia 6wczesnych czynnikow oficjalnych. W zalozeniu miat
by¢ miejscem zZywej wymiany idei artystycznych, prezentacji postaw
tworczych. ,Notatnik Robotnika Sztuki” odegrat role konsolidujgca
nurt sztuki konceptualnej w Polsce. Na jego lamach formulowali
programy swoich dzialan tak znani tworcy i krytycy, jak Jerzy Lu-
dwinski, Jerzy Rosolowicz, Zofia Kulik, Andrzej Kostotlowski. Tam
tez zamieszczone zostaly oryginalne realizacje z obszaru sztuki lin-
gwistycznej, autorstwa m.in. Janusza Haki, Pawta Dudy, Romualda
Kutery, oraz projekty ,Poezji aktywnej” Ewy Partum czy ,Zasady
Sztuki Monodycznej” Andrzeja Partuma. ,Notatnik Robotnika Sztu-
ki” nie byl tylko zbiorem komentarzy, opinii czy esejow dotyczacych
przedsiewziec z zakresu polskiej sztuki wspolczesnej na poczatku lat
siedemdziesigtych. Sam w sobie stat si¢ kreacjg artystyczng.

Opracowania

wFormy przestrzenne” jako centrum wszystkiego, red. Karolina Bregula, Warszawa 2013;
Michalak Jacek, Argumenta. Z kolekcji Gerharda Jiirgena Bluma-Kwiatkowskiego, Mu-
seum Modern Art Hiinfeld, ,Arteon” 2005, nr 8 (64), s. 2; Notatnik Robotnika Sztuki
1972-1973, red. Jarostaw Denisiuk, Elblag 2008; Otwarta Galeria. Formy przestrzenne
w Elblggu. Przewodnik, red. Jarostaw Denisiuk, Elblag 2006.

Marta Ryczkowska

BLUM()WNA HELENA

Urodzila si¢ 15 maja 1904 roku w Wiedniu, zmarta 20 marca 1984
roku w Krakowie. Historyczka i krytyczka sztuki, muzeolog. Studio-
wala historie sztuki na Wydziale Humanistycznym Uniwersytetu im.
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Jana Kazimierza we Lwowie. Od 1923 roku pracowala w Muzeum
im. Lubomirskich (dzial Narodowego Zakladu im. Ossoliniskich we
Lwowie). W 1932 roku obronita doktorat na podstawie pracy Kierun-
ki o typie konstrukcyjnym w nowoczesnej sztuce polskiej. W 1937 roku
dzieki stypendiom rzadu francuskiego, Funduszu Kultury Narodowej
w Warszawie i Muzeum im. Lubomirskich studiowata w paryskiej
Ecole du Louvre na Wyzszym Kursie Muzeografii. W nastepnym
roku obronita prace Urzqdzenie wystawy klasycznego malarstwa
francuskiego z XVII i XVIII wieku wienczaca jej dwuletnie studia
muzealnicze w Paryzu. W okresie dwudziestolecia miedzywojen-
nego publikowala w ,,Gazecie Lwowskiej”, ,Sztukach Pieknych”,
»Grafice”, ,Kwartalniku Historycznym”, ,Warszawskim Dzienniku
Narodowym”, ,Plastyce”, ,,Sprawozdaniach TNL”, ,Swiatowidzie”,
»Nike”, ,Ateneum”. Gdy powrdcita do Lwowa ze stypendium we
Francji, prywatne sprawy zadecydowaly o tym, ze w 1944 roku prze-
niosta sie do Krakowa.

W czerwcu 1945 roku Bluméwna zaczela pracowaé¢ w Muzeum
Narodowym w Krakowie (az do przejscia na emeryture w 1974 roku),
dwa lata p6zniej mianowano jg kustoszem. W 1955 roku zostata
samodzielnym pracownikiem naukowym. Zorganizowala wystawy
Stanistawa Wyspianskiego, Olgi Boznanskiej, Wojciecha Weissa,
Odilona Redona i J6zefa Mehoffera, a takze wystawy grafiki polskiej
w Indiach (1958), Japonii (1960), polskiego malarstwa w Czechosto-
wacji (1964), ekspozycje ,Sztuka polska okoto roku 1900” (Praga,
Bratystawa, Sofia) i inne.

W pierwszych latach powojennych Bluméwna pisala czesto
o sztuce zachodniej (francuskiej), zwracajac uwage na mlode ro-
dzime $rodowisko artystyczne (zwlaszcza krag krakowskiej Grupy
Mtodych Plastykéw) — kreslita w ten sposéb panorame polskiej
plastyki tuz po wojnie (Bluméwna, 1946). Na szczeg6lng uwage
zasluguja teksty Bluméwny poswiecone malarstwu kolorystéw.
W obszernym, merytorycznym tekscie z 1959 roku, pt. Koloryzm
i kolorysci w nowszym malarstwie polskim, wykraczajagcym poza ramy
zwyklej krytyki recenzenckiej, dala sie pozna¢ jako znakomita ese-
istka, kreslaca szeroki kontekst historyczny, teoretyczny, literacki,
filozoficzny (Blumdwna, 1959).
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Aktywnie uczestniczyla w krakowskim zyciu artystycznym, przy-
jaznila sie z artystami, na tamach ,Tygodnika Powszechnego” za-
mieszczala recenzje z wystaw. Publikowata rowniez w ,,Przegladzie
Artystycznym”, ,Tworczosci”. Prowadzila seminaria z historii sztuki
polskiej i powszechnej na Uniwersytecie Wroctawskim.

Teksty irédlowe

Bluméwna Helena: Pierwsza wystawa plastykéw, ,Tygodnik Powszechny” 1945, nr 25;
Echa pierwszych wystaw w Paryzu, ,Przeglad Artystyczny” 1946, nr 1, s. 10; Wystawa
Mlodych Plastykow, ,Tworczos¢” 1946, z. 12, s. 152-156; Olga Boznariska 1865-1940.
Materialy do monografii, Warszawa 1949; Wiadystaw Skoczylas, Warszawa 1949;
Warsztat malarza realisty. Krajobraz, Warszawa 1954; Motyw rodzajowy w polskim
rysunku XIX w., Warszawa 1957; Jozef Pankiewicz - grafika, Warszawa 1958; Zbigniew
Pronaszko, Warszawa 1958; Koloryzm i kolorysci w nowszym malarstwie polskim. Za-
gadnienia i charakter, w: Sztuka wspotczesna. Studia i szkice, red. Jozef E. Dudkiewicz,
Krakow 1959, s. 112-115; Olga Boznariska. Zarys zycia i tworczosci, Warszawa 1964;
Maria Jarema. Zycie i twérczosé (1908-1958), Krakéw 1965; Stanistaw Wyspiariski,
Warszawa 1969; Olga Boznariska, Warszawa 1974; Hanna Rudzka-Cybisowa, Warszawa
1975; Jonasz Stern, Krakow 1978.

Opracowania

Hussakowska Maria, Dwie wystawy, w: Display. Strategie wystawiania, red. Maria
Hussakowska, Ewa Malgorzata Tatar, Krakow 2012; Kicianka Helena, Bibliografia prac
Heleny Blum, ,,Biuletyn Historii Sztuki” 1986, nr 1, s. 121-127; Kucielska Zofia, Helena
Blum (1904-1984), ,Biuletyn Historii Sztuki” 1986, nr 1, s. 119-120.

Karolina Zychowicz

B OGUCKI JANUSZ

Urodzit si¢ w 1916 roku w Krakowie, zmarl w 1995 roku w Warsza-
wie. Krytyk i historyk sztuki. Studiowal w warszawskiej Akademii
Sztuki na kierunkach malarstwo i grafika, a nastepnie, w latach 1938-
1939, historie sztuki na Uniwersytecie Warszawskim. Po wojnie za-
mieszkal w Krakowie. W okresie realizmu socjalistycznego zajmowat
sie dzialalno$cig popularyzatorskg, polegajaca na organizacji wystaw
objazdowych we wspdlpracy z Muzeum Narodowym w Krakowie.
Pierwsze teksty krytyczne publikowal wowczas m.in. na tamach
,Przegladu Artystycznego” i krakowskiego ,Zycia Literackiego”,
trzymajac sie wytycznych polityki kulturalnej padstwa. W czasach
odwilzy skupit si¢ na krytyce artystycznej, m.in. redagowal opinio-
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tworczy dodatek do ,Zycia Literackiego” poswiecony sztuce no-
woczesnej, zatytutowany ,Plastyka”. Prowadzil takze dziatalno§¢
spoleczng - jako organizator i prezes Stowarzyszenia Mitosnikoéw
Sztuki Nowoczesnej. Podjat tez nieoficjalng wspotprace z partnerami
z Francji. Najwazniejszym osiagnieciem dzialalnosci Stowarzyszenia
na tym polu bylo zorganizowanie w Polsce (Krakéw, Lublin, War-
szawa), w 1959 roku, wystawy miedzynarodowego ruchu postsur-
realistow ,,Phases”.

Na poczatku lat 60. Janusz Bogucki przeniost sie do Warszawy,
gdzie wraz z zong rozwijal dzialalno$¢ popularyzatorsky oraz wy-
stawienniczg w ramach Galerii Wspolczesnej, istniejacej w latach
1965-1974. W latach 60. mieszczaca sie przy KMPiK i dzialajgca
z duzym rozmachem galeria byla jednym z kilku najwazniejszych
osrodkéw wystawienniczych o charakterze autorskim w Polsce.
Galeria nie miala zalozonego z géry programu wystawienniczego,
nie byla powigzana z okre§long grupg artystyczng, jednak szybko
zdobyla opinie instytucji opiniotwoérczej. Obok dzialajacej od 1966
roku Galerii Foksal byta najwazniejszym miejscem prezentacji sztuki
najnowszej w Warszawie i jedna z najbardziej wplywowych gale-
rii w kraju. Dzialalno$¢ osrodka nie ograniczala sie do prezentacji
wystaw indywidualnych twércéw réznych opcji artystycznych, ale
galeria przygotowywala takze wystawy tematyczne oraz wartosciowe
ekspozycje retrospektywne, przypominajace historie polskiej sztu-
ki nowoczesnej (np. wystawa Formistéw, ekspozycja poswiecona
secesji). W galerii debiutowalo wielu artystéw mlodego pokolenia
(m.in. Lukasz Korolkiewicz). Odbyly sie tu wazne realizacje typu
environments (np. Reminiscencje Jozefa Szajny czy Ikonosfera Zbi-
gniewa Dlubaka). Galeria prowadzita kawiarnie, klub dyskusyjny
i dzialata na rzecz integracji srodowiska plastykéw, wydawata wta-
sne katalogi o charakterystycznej, ujednoliconej szacie graficznej,
z tekstami pisanymi zazwyczaj przez Boguckiego.

W latach 80. Bogucki byt zaangazowany w ruch tzw. kultury
niezaleznej, integrujgcy Srodowiska artystéw sztuk wizualnych wo-
kot zagadnienia sacrum. Miedzy innymi byl organizatorem kilku
glosnych wystaw poswieconych zwigzkom sztuki i wiary, przygo-
towanych pod patronatem Kos$ciola katolickiego (,Znak krzyza”,
»Apokalipsa®, ,Swiatlo w ciemnosci” i inne). W ostatnich latach
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aktywnos$ci Bogucki dzialat na rzecz idei ekumenicznych. W 1992
roku razem z drugg Zona, Ning Smolarz, powolal fundacje Asram
Anavim, ktérej celem bylo wspieranie dialogu miedzykulturowego
i zblizenie réznych tradycji artystycznych. Zajmowat sie tez dydak-
tyka. W latach 1964-1979 pracowat w Instytucie Artystycznym Wy-
dzialu Sztuk Pigknych Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu,
gdzie prowadzil zajecia m.in. z zakresu upowszechniania kultury
plastyczne;j.

Bogucki faczyl aktywno$¢ krytyczng z dziatalno$cia popularyza-
torskg, propagujac zwlaszcza nowe, warto$ciowe zjawiska w sztuce
polskiej. Po krotkotrwalym zaangazowaniu politycznym w okresie
realizmu socjalistycznego (podkreslat m.in. potrzebe zdefiniowania
obrazu socrealistycznego, konieczno$¢ poszerzenia zrédel inspiracji
»na wszystkie realistyczne nurty sztuki dawnej, zaré6wno §wiatowej,
jak i narodowej” — Bogucki, 1952), w dalszym przebiegu kariery za-
chowywal niezalezno$¢ sadu, bronigc autonomii obszaru twoérczosci
i stronigc od bezposrednich wplywéw polityki. Zwracal uwage na
réznorodne zjawiska artystyczne, szczegélnie jednak te z obszaru
szeroko pojetej ,nowoczesnosci”’; wlaczyt sie takze w debate nad
ponownym zdefiniowaniem pojecia ,realizm” po okresie realizmu
socjalistycznego (Bogucki, 1954 — o tworczosci Felicjana Kowarskie-
go). W kregu jego zainteresowan byla tworczos¢ artystow uprawia-
jacych tradycyjne dyscypliny artystyczne, jak i tych podejmujacych
eksperymenty z nowymi formami sztuki, mieszczacych sie, zwlasz-
cza w latach 60., w szerokim obszarze zjawisk neoawangardowych,
ktérzy swoj warsztat rozszerzali o intermedialne $rodki wyrazu (w la-
tach 50. byl m.in. autorem kilku waznych, prekursorskich tekstow
poswieconych nowoczesnym tendencjom w fotografii artystycznej).
Jego spojrzenie odznaczalo sie z jednej strony znakomitg orientacja
w §rodowiskach artystycznych kraju, z drugiej - wyczuciem ten-
dencji w sztuce swiatowej. Waznym polem odniesienia, zwlaszcza
w poznym okresie dzialalnosci, byla refleksja teoretyczna i praktyka
artystyczna odwolujaca sie do réznych, czesto egzotycznych tradycji
religijnych i kulturowych.

Jako krytyk wspotpracowal z najwazniejszymi czasopismami kra-
jowymi o tematyce kulturalnej i artystycznej. Oprécz wspomnianych
~Przegladu Artystycznego” i ,Plastyki”, pisal dla ,Struktur”, , Projektu”
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i ,Wspotczesnosci”. Publikowal teksty w katalogach i folderach wy-
staw. W 1983 roku wydat ksiazke pt. Sztuka Polski Ludowej, stanowia-
cg retrospektywne, podsumowujace spojrzenie na przemiany sztuki
polskiej w latach 1944-1974.

Teksty zrédlowe

Bogucki Janusz: Picasso, gorale i polityka kulturalna, ,Odrodzenie” 1949, nr 1-2, s. 3;
Droga heroicznego realizmu, ,0drodzenie” 1949, nr 19, s. 3; Sprawa realizmu w pla-
styce ksztattujqcej, ,Przeglad Artystyczny” 1952, nr 3, s. 42-43; Kompleks poprawnosci,
»Przeglad Artystyczny” 1952, nr 2, s. 28; Na drodze do twirczej konwencji, ,Przeglad
Kulturalny” 1954, nr 15, s. 8; Uwagi niefachowe, ,Fotografia” 1955, nr 7, s. 6-7; Werni-
saz wystawy Phases i message André Bretona, ,Zycie Literackie” (dodatek ,,Plastyka”
nr 34) 1959, nr 392, s. 5; Sztuka Polski Ludowej, Warszawa 1983.

Opracowania
Juszkiewicz Piotr, Od rozkoszy historiozofii do ,gry w nic”. Polska krytyka artystyczna
czasu odwilzy, Poznan 2005.

Piotr Majewski

B OJKO SZYMON
Urodzit sie w 1917 roku w Warszawie, zmart w 2014 roku. Historyk
i krytyk sztuki, specjalizujacy sie w grafice uzytkowej, animator
Zycia artystycznego.

W 1956 roku byl jednym z autoréw publikujacych teksty o sztuce
w studenckim czasopi$mie spoteczno-literackim ,,Po prostu”, obok
m.in. Andrzeja Oseki, Juliusza Garzteckiego, Stefana Morawskiego,
Bozeny Kowalskiej, Mieczystawa Porebskiego i innych. W toczgcej
sie wowczas na lamach tego pisma zywej dyskusji wokol tematow
artystycznych jako jedyny zwracatl uwage na grafike projektowsg
i sztuke plakatu w tekScie pt. Sztuka czy dretwa mowa? W zwiqz-
ku z wystawgq plakatu WAG-u (Bojko 1956). To wlasnie ten obszar
tworczosci, a szczegdlnie bedacy wysoko w hierarchii gustéw komu-
nistycznej wladzy plakat stat sie specjalnoscig Bojko, zaréwno jako
temat analiz krytycznych, jak réwniez inicjatyw organizacyjnych
i wystawienniczych, ktére podejmowal w latach nastepnych.

Pisat specjalistyczne artykuly poswiecone projektowaniu -
wielkoformatowemu, jak i drobnemu, ktére byly publikowane na
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tamach ,Projektu”. Byl jednym z dwojga autoréw (obok Ireny Huml)
systematycznie publikujacych na temat sztuki uzytkowej na famach
tego czasopisma. Interesowal go przede wszystkim plakat i druk, ale
przygotowywal tez analizy zagadnien zwigzanych z projektowaniem
w przestrzeni spotecznej, takich jak np. problem funkcjonowania
barwy w zaktadach przemystowych. Poczatkowo luzno zwigzany
z czasopismem, w latach 60. coraz bardziej angazowal si¢ w jego
dzialalno$¢, m.in. u boku Jézefa Mroszczaka. W 1963 roku Bojko
przejal po Jerzym Sottanie funkcje czlonka Rady Programowej cza-
sopisma. Wkrotce potem wszedt do zespotu redakcyjnego i pozostat
w gronie stalych wspoélpracownikéw czasopisma, takze po przejsciu
na emeryture w 1971 roku.

Na poczatku lat 60. byt jednym z krytykéw bioracych udziat
w prezentacji dokonan awangardy historycznej na gruncie sztuk
uzytkowych. Na lamach ,Fotografii” pisal wowczas o tworczosSci
graficznej El Lissitzky’ego — w ramach podjetej z inicjatywy Urszu-
li Czartoryskiej proby recepcji tzw. nowej fotografii, wyrastajacej
z dokonan awangardy okresu miedzywojennego.

W ramach dyskusji sSrodowiskowych Bojko postulowat rozwdj
wzornictwa przemystowego i projektowania. W 1959 roku, obok
Ernesta Brylla, Juliusza Garzteckiego i Barbary Zbrozyny, byl uczest-
nikiem dyskusji redakcyjnej czasopisma ,Wspoltczesnos¢”, wywolanej
artykulem Garzteckiego pt. Co robic z mlodymi plastykami?, ktory
dotyczyl startu zawodowego absolwentéw uczelni artystycznych
oraz zagadnienia zbytu i zagospodarowania dziet sztuki wspodlcze-
snej. Uczestnicy dyskusji zastanawiali sie nad problemem wykorzy-
stania potencjalu okolo czterech tysiecy cztonkéw Zwigzku Polskich
Artystow Plastykéw z pozytkiem dla samych plastykow i dla kraju.
W 1966 roku, w ramach Kongresu Kultury Polskiej zorganizowanego
przez Ministerstwo Kultury i Sztuki, wzigt udzial w szerokiej dysku-
sji sSrodowisk twdrczych i wladzy na temat relacji miedzy artystami
plastykami a potrzebami gospodarczymi i kulturalnymi panstwa.
Dyskutowano szczegoélnie o wspolpracy plastykéw z przemystem
(na przykladach Biennale Form Przestrzennych w Elblagu, plene-
ru w Osiekach, Sympozjum Artystéw i Naukowcoéw w Putawach),
popularyzacji sztuki wspdlczesnej poprzez muzea i galerie, relacji
miedzy sztukg a architekturg i urbanistykq oraz o szkolnictwie arty-
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stycznym. W dyskusji toczgcej sie na tamach ,Kultury” pod hastem
»Po co i jak szkolimy artystow?” Bojko wystapil obok takich arty-
stow i grafikow, jak Henryk Tomaszewski, Jozef Mroszczak, Bogdan
Urbanowicz i Kazimierz Nita, oraz u boku innych krytykéw: Janusza
Boguckiego i Stanistawa Ledochowskiego. Postulowat konieczno$¢
wymiany doswiadczen miedzy przedstawicielami dyscyplin tzw. czy-
stych i uzytkowych w celu zapobiegniecia dwutorowosci zaintere-
sowan i dazen srodowisk tworczych i akademickich.

W 1971 roku Szymon Bojko wydal opracowanie pt. Polska sztuka
plakatu. Publikowal tez teksty w prasie popularnej, np. na tamach
pism ,TyiJa”, ,Kino”, ,Scena”. Popularyzowat osiagniecia polskich
grafikdw za granicg, m.in. poprzez publikacje ksigzkowe, katalogowe
i w specjalistycznych czasopismach. Od lat 70. zajmowal si¢ bada-
niami nad dzialalno$cia polskich artystéw w Stanach Zjednoczonych
w XX wieku, ktérych poklosiem byla monumentalna publikacja
pt. Z polskim rodowodem. Artysci polscy i amerykanscy polskiego po-
chodzenia w sztuce Standw Zjednoczonych w latach 1900-1980 (2007).

Teksty irédlowe

Bojko Szymon: Sztuka czy dretwa mowa? (W zwigzku z wystawq plakatu WAG-u),
,Po prostu” 1956, nr 11, s. 8; Polska sztuka plakatu, Warszawa 1971; Polski plakat
wspdlczesny, Agencja Autorska, 1972; New graphic design in Revolutionary Russia,
Londyn 1972; Plakat polski, Warszawa 1973; Z polskim rodowodem. Artysci polscy
i amerykarniscy polskiego pochodzenia w sztuce Standw Zjednoczonych w latach 1900-
1980, Torun 2007.

Opracowania
Polskie zycie artystyczne w latach 1945-1960, red. Aleksander Wojciechowski, Wro-
claw-Krakow-Warszawa 1992.

Piotr Majewski

B ORKOWSKI GRZEGORZ

Urodzil sie w 1952 roku we Wroctawiu, mieszka i pracuje w War-
szawie. Zajmuje sie krytyka i teorig sztuki, jest kuratorem wystaw
i pokazéw sztuki performance. Na polu praktyki tworczej zajmuje
sie poezja konkretng i wizualnym tekstem - pierwsza z jego dzie-
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wieciu wystaw indywidualnych odbyla si¢ w 1990 roku, bral udziat
w kilkunastu prezentacjach zbiorowych.

W 1977 roku obronil prace magisterska z zakresu estetyki wspo6t-
czesnej w Instytucie Filozofii Uniwersytetu Warszawskiego. W la-
tach 1979-1987 pracowal jako nauczyciel akademicki na Politechnice
Warszawskiej, prowadzgc ¢wiczenia i wyktady z historii filozofii
i metodologii nauk. Od 1989 roku pracuje w Centrum Sztuki Wspot-
czesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie. W latach 1992-1993 petl-
nit funkcje kierownika Osrodka Informacji i Dokumentacji Sztuki
Wspolczesnej. Od 1994 do 1997 roku byl redaktorem naczelnym ma-
gazynu artystycznego ,Obieg”, wydawanego przez Centrum Sztuki
Wspélczesnej Zamek Ujazdowski. W 2001 roku pismo ukazywalo
sie pod nazwg ,Magazyn Sztuki + Obieg” jako kwartalnik. Byto to
najwazniejsze zZroédlo informacji o nowych mediach, sztuce wideo,
instalacji, happeningu i wydarzeniach typu performance wsrod cza-
sopism o sztuce. Wszystkie artykuly zamieszczane w kwartalniku
byly bogato ilustrowane i mialy swoje wersje w jezyku angielskim.
W latach 2002-2003 Grzegorz Borkowski redagowal drukowane cza-
sopismo ,Fototapeta”, a w latach 2004-2015 pelnil funkcje redaktora
naczelnego (wraz z Adamem Mazurem) wznowionego ,Obiegu”,
ktéry ukazywal si¢ w formie drukowanej i internetowe;j.

W jego bogatej dzialalnosci kuratorskiej mozna wyr6znié pre-
zentacje sztuki wspoélczesnej, ktére odbyly sie w Centrum Sztuki
Wspoélczesnej, m.in.: ,,Co jest spoteczne? Aktywnos§¢ Zamku Ujaz-
dowskiego w przestrzeni publicznej (1988-2014)” (2015), ,,Sytuacje
poznawcze” (2012), ,Rzeczy budza uczucia. Wybrane narracje z Ko-
lekcji CSW” (2010), ,Reversed Art and Engineering” — Sculptures
Hus, Sztokholm (we wspdtpracy z CSW Zamek Ujazdowski, 2007-
2008), ,,«Obrazowanie» — laureaci polskiej edycji europejskiego
konkursu malarstwa Lexmark” (2003), problemowa wystawa zbio-
rowa ,Refleksja konceptualna w sztuce polskiej. Biezace prakty-
ki, ruchome horyzonty” (1999), wystawy indywidualne artystéw
z kregu sztuki krytycznej: Katarzyny Kozyry (1999), Artura Zmi-
jewskiego (1998). Byt takze kuratorem licznych wystaw i projektéw
w innych oérodkach, m.in.: ,Aktywna cisza”, Galeria Dzialan (2014),
»Diagram. Jerzemu Ludwinskiemu”, Galeria Dzialan (2010), ,Miasto
binarne. £E6dZ-Warszawa”, Galeria Manhattan (£.6dzZ 2006), Galeria
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XX1 (Warszawa 2006), ,Bookmorning”, Galeria Dzialan, Warszawa
(2003), ,Obiekty kinetyczne”, Galeria XX1, Warszawa (2002), , Alter-
natywy Techno.Logii”, Teatr Academia, Warszawa (2002), wystawa
indywidualna Jana Swidziﬁskiego ,<Anomia”, Galeria XX1, Warszawa
(2002), ,Idea ksigzki”, Muzeum Historyczne, Torun (1999).

Od 1991 roku prowadzi aktywna dzialalno$¢ w dziedzinie kry-
tyki artystycznej. Publikowal w takich czasopismach, jak ,Obieg”,
»Iranzystor”, ,Magazyn Sztuki + Obieg”, ,Exit”, ,Fototapeta”, ,Czas
Kultury”, ,Credo”, oraz w katalogach wystaw indywidualnych. Opra-
cowal merytorycznie i napisat teksty do katalogéw i publikacji arty-
stycznych: Refleksja konceptualna w sztuce polskiej. Biezqce praktyki,
ruchome horyzonty (1999), Galeria Slad (1998), Haltungen (1997),
Museum of Hysterics (1995), Galeria Dziatani (1995), Menneskemotivet
(1995), Zooart (1994), Poezja Konkretna (1993), Hotel Sztuki (1992).

Najwazniejsze teksty Grzegorza Borkowskiego dotyczg sztuki
polskich artystow awangardy lat 70., w ktérych przyblizal sylwetki
waznych i nieco zapomnianych twércodw, m.in. Leszka Przyjemskie-
go i Anastazego B. Wisniewskiego. Pisal takze o nestorach sztuki
performance (Borkowski 2009), zastanawiajac si¢ nad wykorzy-
staniem postulatéw sztuki kontekstualnej w praktyce artystyczne;j.
Wielokrotnie takze pisat o sztuce performance, zar6wno w kontek-
$cie historycznym (szukajac punktéw wspoélnych z nowym teatrem
Grotowskiego), jak i §ledzgc wspolczesne tendencje i strategie arty-
stow sztuki akcji (Borkowski 2012). Jego recenzje i artykuly stanowig
istotny komentarz polskiej sceny artystyczne;j.

Teksty zrédlowe

Borkowski Grzegorz: Grotowski i performerzy. Pytanie czy teza?, ,Obieg” 2009, http://
archiwum-obieg.u-jazdowski.pl/wydarzenie/8938 [dostep: 19.01.2017 r.]; Kfopoty
z kontekstami sztuki. Mielnik 1981 i Anomia Jana §widziﬁskieg0, »Obieg” 2010 [online],
http://archiwum-obieg.u-jazdowski.pl/fokus/18935 [dostep: 17.01.2017 r.]; Labora-
torium-uzdrowisko Sokolowsko, ,Obieg” 2011, http://archiwum-obieg.u-jazdowski.
pl/prezentacje/22350 [dostep: 19.01.2017 r.]; Klaman, Drozyfiska, Pustola, Baldyga
- cztery warianty dzialania z miastem, ,Obieg” 2012, http://archiwum-obieg.u-jaz-
dowski.pl/teksty/26724 [dostep: 19.01.2017 r.].

Marta Ryczkowska
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B OROWSKI WIESLAW

Urodzit sie¢ w 1931 roku w majatku rodzinnym Mieszczk-Swobo-
dzin kolo Sierpca. Historyk i krytyk sztuki. W latach 1950-1955
studiowal historie sztuki na Katolickim Uniwersytecie Lubelskim.
Pod wplywem wykladéw o sztuce nowoczesnej Jacka WoZniakow-
skiego zainteresowal sie problemami najnowszej twdrczosci. Jako
krytyk debiutowal w 1955 roku na tamach ,Przegladu Kulturalne-
go” glosnym artykutem (napisanym wspdlnie z Jerzy Ludwinskim)
pt. O niedostrzeganiu jednego z najwazniejszych przefomow w sztuce
i 0 kilku sprawach z tym zwigzanych, opowiadajac si¢ przeciwko
estetyce realizmu socjalistycznego. Uznajac ten okres za czas stra-
cony, mlodzi krytycy nawotywali do ,,otworzenia drzwi” dla sztuki
nowoczesnej i awangardowej. Domagali sie przezwyciezenia kryzysu
wywolanego utrzymywaniem skostnialej doktryny na drodze recep-
cji sztuki europejskiego modernizmu (Picasso, Matisse, Siqueiros,
Braque) oraz przyswojenia zdobyczy ,rewolucji artystycznej” czasow
najnowszych. Ten kurs, obrany na najnowsze zjawiska w sztuce,
okazal sie stalym wyréznikiem zainteresowan Borowskiego, ktore
rozwijal w dzialalnos$ci krytycznej i wystawienniczej w nastepnych
latach.

W poczatkowym okresie dzialalnosci byl zwigzany ze Srodowi-
skiem artystow i krytykdéw grupy ,Zamek”. W kregu absolwentéw
lubelskiej uczelni, wéréd ktorych byli Jerzy Ludwinski, Urszula
Czartoryska, Hanna Ptaszkowska i Mariusz Tchorek, uformowat
redakcje czasopisma o sztuce ,Struktury”, ktére bylo dodatkiem
do lubelskiego dwutygodnika spoleczno-kulturalnego ,Kamena”.
W latach 1959-1961 ukazalo si¢ jedenascie numerdéw tego pisma.
Poczynajgc od pierwszego numeru, Borowski publikowal tam cykl
artykutow na temat nowych zjawisk w rzezbie.

Byl swiadkiem i propagatorem nowatorskich dzialan w sztuce
polskiej zwigzanych ze zjawiskami neoawangardowymi. Wspo6lpra-
cowal z Galerig Krzywe Koto w Warszawie. W 1965 roku byt m.in.
uczestnikiem i komentatorem pierwszych happeningéw Tadeusza
Kantora, a rok pdzniej wzigl udziat w Sympozjum Artystéw i Na-
ukowcow w Putawach. W 1966 roku wspolorganizowal Galerie
Foksal w Warszawie, zalozong i prowadzong poczgtkowo wspol-
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nie z Hanng Ptaszkowsky i Mariuszem Tchorkiem, a potem takze
z Andrzejem Turowskim. Galeria miala pierwszorzedne znaczenie
dla prezentacji i popularyzacji zjawisk artystycznych o charakterze
awangardowym. Borowski byl wspoétautorem opublikowanych ma-
nifestow Galerii Foksal: Teorii miejsca i Eliminacji sztuki w sztuce.
Opracowywal katalogi i prezentacje galerii nie tylko w kraju, lecz
takze za granic. Jako krytyk byt aktywny do lat 80., stale opowiadat
sie za sztukg awangardowg, poszukujacg i eksperymentalng. W latach
70. sprzeciwil sie mlodej generacji artystow neoawangardowych,
forsujac termin ,pseudoawangarda” (Borowski 1975). Zajmowal sie
tez m.in. relacjg miedzy odbiorcg i dzietem, uwarunkowaniami od-
bioru (Borowski 1972). Liczne artykuly i ksigzke Borowski poswiecil
popularyzacji twérczosci Tadeusza Kantora (Borowski 1972). Publi-
kowal takze na tamach ,Plastyki”, ,Zycia Literackiego”, ,Fotografii”,
»Projektu” i ,Wspotczesnosci”.

Teksty irédlowe

Borowski Wiestaw: Ludwinski Jerzy, O niedostrzeganiu jednego z najwiekszych prze-
foméw w sztuce i kilku sprawach z nim zwigzanych, ,Przeglad Kulturalny” 1955, nr 21,
s. 4; [wraz z Hanng Ptaszkowskg i Mariuszem Tchorkiem], W sprawie Galerii ,,Foksal”
PSP, ,Wspolczesnos¢” 1969, nr 5 (284), s. 4 [polemika z tekstem Andrzeja Kostotow-
skiego pt. Eliminacja i krytyka na temat manifestu Teoria miejscal; Sztuka dla sztuki,
»~Dwa”, Galeria Foksal PSP, Warszawa 1972; Happeningi Tadeusza Kantora, ,Dialog.
Miesiecznik poswiecony dramaturgii wspoélczesnej” 1972, nr 9, s. 103-107; Pseudo-
awangarda jest zjawiskiem groznym dla polskiej kultury..., ,Kultura” 1975, nr 16, s. 11-12.

Opracowania

Borowski Wieslaw, Zakrywam to, co niewidoczne. Wywiad-rzeka, rozmawiajg Adam
Mazur i Ewa Toniak, Warszawa 2014; Juszkiewicz Piotr, Od rozkoszy historiozofii do
,gry w nic”. Polska krytyka artystyczna czasu odwilzy, Poznan 2005.

Piotr Majewski

B RZEKOWSKI JAN

Urodzit si¢ w 1903 roku w Wisniczu Nowym koto Bochni, zmart
w 1983 roku w Paryzu. Poeta, pisarz, teoretyk sztuki, wspottworca
Awangardy Krakowskiej. Animator zwigzkéw artystycznych miedzy
wschodnig i zachodnig awangards. Publikowal réwniez pod pseu-
donimami ,,Jan Bereta” i ,Jan Jarmott”.
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Uczyt sie w gimnazjum w Nowym Saczu i Bochni, w 1920 roku
bral udziat w plebiscycie na Gérnym Slasku i odbyt shuzbe w armii
ochotniczej. W 1921 roku zaczat studia na Uniwersytecie Jagiellon-
skim - studiowat farmacje, filologie polska i romanskg. W 1925 roku
debiutowat tomikiem poezji zatytulowanym Tgtno. W 1927 roku obro-
nit doktorat pt. Legenda Don Juana i jej wplyw na literature polskg.
W czasie studiow redagowal , Tygodnik Akademicki”, w 1924 roku
nawigzal znajomos$¢ z Tadeuszem Peiperem, ktéry powierzyl mu
redagowanie ,,Zwrotnicy” w latach 1926-1927.

W 1928 roku Brzekowski wyjechal do Paryza, studiowal na
Sorbonie i w Ecole du Journalisme. Byl sekretarzem Towarzystwa
Wymiany Literacko-Artystycznej miedzy Polskg i Francjg oraz w re-
dakcji Polskiej Agencji Telegraficznej. W okresie 1929-1930 wydawat
wraz z Wanda Chodasiewicz-Grabowska (Nadig Léger) polsko-fran-
cuskie pismo ,L’Art Contemporain - Sztuka Wspolczesna”. W latach
30. wchodzil w skfad grupy ,a.r.”. Przed wybuchem wojny zostat
pracownikiem polskiej ambasady, z ktdra nastepnie przeniost sie
do Vichy. W okresie 1940-1941 byl zaangazowany w prace Komitetu
Centralnego Polskiego Czerwonego Krzyza, bral udzial w dziala-
niach francuskiego ruchu oporu. W 1940 roku wzigt §lub z rzezbiar-
kg Suzanne de Lamer. Po wojnie pracowal przez krotki czas jako
attaché rzadu londynskiego. Od 1947 roku zarzadzat uzdrowiskiem
w Amélie-les-Bains (jego zona byla wspotwtascicielky). W 1964 roku
przeprowadzil sie do Paryza, gdzie spedzil reszte Zycia.

Bral udzial w tworzeniu Miedzynarodowej Kolekcji Sztuki No-
woczesnej grupy ,a.r.”, udostepnionej publicznosci w Lodzi w 1931
roku. Obracal sie w kregu artystow ze stowarzyszenia Cercle et Carré
(Michel Seuphor, Joaqin Torres Garcia) oraz grupy Abstraction-
-Création (Georges Vantongerloo, Theo van Doesburg, Antoine
Pevsner, Naum Gabo, Auguste Herbin). W 1931 roku wydal ksigz-
ke Kilométrage de la peinture contemporaine 1908-1930, poswiecona
scenie wspolczesnego malarstwa, z oktadkg zaprojektowang przez
Hansa Arpa. W 1969 roku wraz z Zong podarowal Muzeum Naro-
dowemu w Krakowie kolekcje prac artystow paryskich dzialajacych
w pierwszej potowie XX wieku.
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Teksty Zrédlowe

Brzekowski Jan: Paryz po latach, Krakéw 1977; W Krakowie i w Paryzu. Wspomnie-
nia i szkice, Krakow 1975; Szkice literackie i artystyczne 1925-1970, oprac. Andrzej
K. Waskiewicz, Krakéw 1978.

Opracowania

Kilométrage: Jan Brzekowski und seine Kiinstlerwelten [katalog wystawy], Instytut Pol-
ski w Berlinie, Berlin 2011; Plauszewski Andrzej, Realizacja teoretycznych postulatow
awangardy krakowskiej w poezji Jana Brzgkowskiego, 1.6dZ 1966; Walczak-Delanois
Dorota, Inne oblicza awangardy: o migdzywojennej poezji Jana Brzekowskiego, Jalu
Kurka i Adama Wazyka, Poznan 2001

Karolina Zychowicz

CYBIS JAN

Urodzit sie w 1897 roku we Wréblinie na Slasku Opolskim, zmart
w 1972 roku w Warszawie. Znany przede wszystkim jako malarz
i pedagog, posta¢ czolowa w §rodowisku polskich kolorystow, zaj-
mowal sie takze krytykg artystyczng.

W 1937 roku Cybis zostal redaktorem naczelnym ,Glosu Plasty-
kéw”, po reaktywowaniu pisma w 1945 roku ponownie pelnit te
funkcje (do 1948 roku, gdy periodyk zlikwidowano). Byt ttumaczem
pism o sztuce, m.in. Mistrzéw dawnych Eugéne’a Fromentina (1956),
a takze autorem monografii artystéw, m.in. Karola Larischa (1935)
i Jozefa Pankiewicza (1949).

W latach 1919-1921 ksztalcit sie we wroclawskiej Akademii Sztuki
i Przemyshu Artystycznego w pracowni Otto Muellera, nastepnie,
w latach 1921-1924, w krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych pod
kierunkiem J6zefa Mehoffera, Ignacego Pienlkowskiego i Jozefa
Pankiewicza. Wraz z Pankiewiczem i jego studentami, tworzacymi
grupe pod nazwg Komitet Paryski (,KP”, kapi$ci), od 1924 roku
przebywal w Paryzu. Do Polski powrdcit w 1931 roku. W tym kregu
uksztaltowalo sie jego podejscie do malarstwa — koncentracja na ko-
lorze, ktéry mial by¢ sednem tworczosci, decydowaé o walorach pla-
stycznych, znosi¢ rozréznienie na forme i tres¢ dzieta. Postulowana
przez niego koncepcja malarska nie zasadzala sie¢ na odwzorowaniu
natury, ale na oddaniu jej wrazenia - ,przezyciu malarskim”, ktére
pojawialo sie w artyScie niejako ,wobec” niej. Kolor mial by¢ zatem
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nie wiernym odzwierciedleniem naturalnych wtasciwosci rzeczy, ale
raczej konceptem artystycznym - ukierunkowanym na stworzenie
w umysle odbiorcy ekwiwalentu owego ,przezycia malarskiego”
artysty (Cybis 1931).

Wiele tekstow krytycznych Cybisa dotyczylo zatem zagadnien
formalnej strony dziet malarskich - mozna uzna¢ go zarazem za
teoretyka kapizmu. Wyrazone przez niego we wstepie do katalogu
warszawskiej wystawy kapistow zdanie - ,pt6tno nie musi by¢ wy-
konane, ale powinno by¢ rozstrzygniete po malarsku” (1931) - stato
sie niemal definicjg uprawianej przez kolorystéw, ukierunkowanej
na zagadnienia ,formy” oraz autonomii obrazu tworczosci.

Od 1945 roku Cybis wykladal w warszawskiej Akademii Sztuk
Pieknych, byl takze autorem koncepcji dydaktyki akademickiej
w zakresie malarstwa (Cybis 1945). W okresie socrealizmu - jako
oponenta doktryny — usunieto go ze stanowiska. Dzieki Stanistawo-
wi Lorenzowi zostal wowczas zatrudniony w Muzeum Narodowym
w Warszawie. W 1956 roku otrzymal prestizowg nagrode Guggen-
heima. W okresie odwilzy powrécit do pracy pedagogicznej - jako
krytyk z dystansem odnosil si¢ do formut sztuki abstrakcyjnej, cho¢
wowczas kontynuatorzy tradycji koloryzmu widzieli w niej okazje
do odnowienia jezyka malarskiego.

Cybis uprawial krytyke o charakterze teoretycznym, ukierunko-
wang na zagadnienia warsztatowe — kompozycje, kolor. Jego pisar-
stwo mialo takze charakter postulatywny — zwlaszcza w konfrontacji
ze stanowiskami ,nowoczesnych” (dyskusje o realizmie). Osobnym,
istotnym Zrédlem informacji na temat postawy tworczej i stanowiska
teoretycznego Cybisa sg jego dzienniki, pisane w latach 1954-1966,
wydane w 1980 roku pt. Notatki malarskie.

W rok po jego $mierci ustanowiono Nagrode im. Jana Cybisa
- prestizowe wyrdznienie przyznawane malarzom za caloksztalt
twoérczosci przez Okreg Warszawski Zwigzku Polskich Artystow
Plastykow.

Teksty Zrodlowe

Cybis Jan: [wstep do katalogu wystawy Kapistow, Warszawa 1931], za: Gry barwne.
Komitet Paryski 1923-1939 [katalog wystawy], Muzeum Narodowe, Krakéw 1996,
s. 61; Karol Larisch 1902-1935. Monografia artystyczna, Krakow 1935; Nauka ma-
larstwa w Akademii Sztuk Pigknych, ,Odrodzenie” 1945, nr 27; Jozef Pankiewicz,
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Warszawa 1949; Notatki malarskie: dzienniki 1954-1966, wyboru dokonat i wstepem
poprzedzil Dominik Horodyniski, Warszawa 1980.
Sterling Mieczystaw, Kapisci, ,Wiadomosci Literackie” 1931, nr 52-53, s. 11.
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Jan Cybis 1897-1972. Retrospektywa [katalog wystawy], red. Jolanta Chrzanowska-Pien-
kos, Zacheta Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa 1997; Jan Cybis: zycie i dzielo [kata-
log wystawy], red. Irena Grzesiuk-Olszewska, Muzeum Slqska Opolskiego w Opolu,
Katowice 1973; Pamieci Jana Cybisa, Zwiazek Polskich Artystow Plastykoéw — Okreg
Warszawski, Warszawa 1973.

Kamila Lesniak

CZAPSKI JOZEF

Urodzil sie w 1896 roku w Pradze, zmarl w 1993 roku w Maisons-
Laffitte pod Paryzem. Malarz, pisarz, krytyk sztuki. W 1918 roku
podjat studia w Szkole Sztuk Plastycznych w Warszawie. Od 1920
roku studiowal na Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie pod kie-
runkiem Wojciech Weissa i Jézefa Pankiewicza. Wraz z innymi
studentami Pankiewicza utworzyl Komitet Paryski i w roku 1924
wyjechal do Paryza. Podczas kilkuletniego pobytu we Francji byt
gléwnym organizatorem dzialalno$ci grupy tzw. kapistow (do ktorej
nalezeli m.in. Jan Cybis, Hanna Rudzka, Piotr Tadeusz Potworow-
ski, Zygmunt Waliszewski, Artur Nacht-Samborski), rozwingl tez
liczne kontakty z francuskimi intelektualistami i artystami. Od 1931
roku mieszkal w Warszawie, gdzie dziatal na rzecz propagowania
koncepcji malarstwa kolorystycznego, m.in. publikujac na tamach re-
dagowanego przez kapistow ,,Glosu Plastykéw”. W 1936 roku wydal
biografie Jozefa Pankiewicza, a rok pdzniej — szeroko komentowany
esej O Cézannie i Swiadomosci malarskiej. W czasie drugiej wojny
Swiatowej przebywal w sowieckiej niewoli, przeszedt front z armia
generala Wladystawa Andersa. Wspomnienia wojenne opisal w gto-
$nej ksigzce Na nieludzkiej ziemi, wydanej w 1949 roku. W 1945 roku
zamieszkal na stale w Paryzu, gdzie zwigzatl sie ze srodowiskiem
polskiej emigracji politycznej, skupionej wokot Jerzego Giedroycia
w Maisons-Laffitte. Byl jednym z najwazniejszych publicystow wy-
dawanego w tym kregu czasopisma ,Kultura”.



Oktadka katalogu Jozef Czapski, 1964, Grabowski Gallery, Londyn
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Jego eseistyka przekraczala tematyke $cisle artystyczng. Pisal
wspomnienia, eseje historyczne i teksty o literaturze. Pozostawil
obszerne dzienniki i ogromng spuscizne epistolograficzng. O samej
sztuce pisal z wysokq kulturg literacka, w sposob przenikliwy i w sze-
rokim horyzoncie humanistyki. Jego teksty o sztuce zostaly po raz
pierwszy zebrane i wydane w 1960 roku w ksiazce Oko.

Na pisarstwo o sztuce Czapskiego znaczacy wplyw wywarla roz-
wijana przez cale Zycie praktyka malarska. Osobiste i pisane z po-
trzeby wewnetrznej teksty traktowal jako owoc pracy nad obrazem.
Mialy wiec one czestokro¢ charakter rozbudowanego, pelnego dy-
gresji autokomentarza. Odwotujac sie do rozrdznienia Mieczystawa
Porebskiego mozna stwierdzi¢, ze model krytyki sztuki Czapskiego
nie miescil si¢ w kategorii ,.krytyki poetow”, ktorej rodowdd uosabia
Charles Baudelaire, cho¢ pewne elementy tego typu pisarstwa byly
tez charakterystyczne dla Czapskiego, jak np. osobisty stosunek do
opisywanego przedmiotu, emocjonalizm i literacki styl. Nie lokowat
sie tez wsrdd ,krytyki ekspertow” — wyspecjalizowanych fachow-
cow, dzialajgcych w klanie specjalistow, uczestnikéw obiegu sztuki,
lecz sytuowal sie w kregu, mozna by go chyba tak nazwac, ,krytyki
artystow”, gdzie pisarstwo o sztuce wyrasta nie tylko z wyczucia
i rozumienia procesu przemian sztuki, ale przede wszystkim wynika
z odrebnej, zarezerwowanej dla artystow, wiedzy malarskiej. Byt
moze najwazniejszym sposrod polskich krytykéw-artystow pisza-
cych w XX wieku o sztuce, do ktérych wypada zaliczy¢ (z poko-
lenia Czapskiego) Jerzego Wolffa, a z autoréw powojennych m.in.
Stanislawa Rodzinskiego, Jacka Sempolinskiego, Jerzego Stajude
czy Ignacego Witza.

W latach 30. jako krytyk Czapski dal sie pozna¢ jako zarliwy
propagator wartosci czysto malarskich, wyprowadzonych z lekcji
malarstwa francuskiego, szczegélnie jego nurtu postimpresjoni-
stycznego, uosabianego najbardziej w twoérczosci Paula Cézanne’a,
a potem takze Pierre’a Bonnarda. Ogromne znaczenie dla uformo-
wania estetycznych przekonan Czapskiego miat tez sam Pankiewicz
i jego polscy mistrzowie, szczegélnie za$ Aleksander Gierymski.
Jako publicysta ,,Glosu Plastykéw” Czapski atakowal krag artystow
»oficjalnych” spod znaku Bractwa $w. Lukasza — gléwnych opo-
nentéw kapistow. Zarzucal im nadmiar anegdoty i tematycznos$¢
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rozwijang kosztem warto$ci czysto plastycznych, o ktére zabiegali
kapisci. W okresie powojennym jego pisarstwo o sztuce rozwineto
sie w dwoch zasadniczych kierunkach. Z jednej strony wielokrot-
nie powracat do refleksji na temat idealow kapistow. Rozpatrywat
je w perspektywie wlasnego doswiadczenia, rozwazal drogi ma-
larskie dawnych kolegéw, przygladal si¢ — na ile to bylo mozliwe
na emigracji — przemianom ich malarstwa po wojnie. Szczegdlnie
czesto powracal do sylwetki Jana Cybisa. Osobne eseje poswiecit
malarstwu Piotra Potworowskiego czy twdrczosci Jozefa Jaremy.
Teksty te z biegiem lat nabieraly szczegdlnych waloréw spojrzenia
retrospektywnego, podsumowujgcego dorobek kapistow i poszu-
kujacego wlasciwego osadzenia go w meandrach polskiej sztuki XX
wieku. Z drugiej strony Czapski obserwowal zmieniajgca si¢ postaé
miedzynarodowego malarstwa powojennego, krytycznie odnoszgc
sie do wielorakich rozgalezien abstrakgji lirycznej. Poddawal w wat-
pliwo$¢ zalozenia ideowe tej sztuki, buntowal sie wobec upadku
malarstwa tracgcego kontakt z naturg jako bezposrednim i - jego
zdaniem - najwazniejszym impulsem inspiracji dla malarskiego
widzenia. Piszgc jako §wiadek wydarzen i zarazem ich uczestnik
(jako czynny malarz), nieustannie rozpatrywal dylematy sporéow
swojego pokolenia, biegngcych na gléwnej linii podzialu miedzy
abstrakcja a figuracjg, dostrzegajac ich ostateczne przezwyciezenie
m.in. w twlrczosci graficznej mieszkajgcego na state w Paryzu od
wczesnych lat 60. Romana Cieslewicza.

Wyjatkowos¢ spojrzenia Czapskiego, zwlaszcza w jego eseisty-
ce powojennej, tkwita réwniez w tym, ze — w przeciwienstwie do
krytyki artystycznej w kraju - pozostata ona wolna od politycznych
uwarunkowan i kompromiséw. Ponadto liczni komentatorzy twor-
czosci pisarskiej Czapskiego (m.in. Joanna Pollakéwna i Wojciech
Karpinski) podkreslali, Ze znamienne dla niej byto rozwazanie sztuki
w kategoriach etycznych. Od malarstwa Czapski domagal sie nie
tylko wysokiej jakosci plastycznej, lecz takze swoistego dopelnienia
w sferze pozaartystycznej transcendencji i wartosci duchowych.

Teksty Zrédlowe

Czapski Jozef: Jozef Pankiewicz. Zycie i dzieto. Wypowiedzi o sztuce, 1936 (reprint:
Lublin 1992); O Cézannie i Swiadomosci malarskiej, Warszawa 1937; Oko, Paryz 1960;
Patrzgc, wybor i postowie Joanna Pollakéwna, Krakéw 1983.
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Czapski i krytycy. Antologia tekstow, wyboér i opracowanie Malgorzata Kitowska-
-Lysiak, Magdalena Ujma, Lublin 1996; Czapski, ,Quart. Kwartalnik Instytutu Hi-
storii Sztuki Uniwersytetu Wroclawskiego” 2013, nr 2 (28) [numer monograficzny];
Karpeles Eric, Prawie nic. Jozef Czapski: biografia malarza, thum. Marek Fedyszak,
Warszawa 2019; Karpiniski Wojciech, Portret Czapskiego, Wroctaw 1996; Marikowski
Zbigniew, Widzie¢ prawde. Jozefa Czapskiego filozofia twirczej egzystencji, Gdansk
2005; Pollakéwna Joanna, Czapski, Warszawa 1993.

Piotr Majewski

CZARTORYSKA URSZULA

Urodzila si¢ w 1934 roku w Konarzewie, zmarla w 1998 roku
w Warszawie. Historyczka i krytyczka sztuki, zajmujaca sie przede
wszystkim fotografig. Ukonczyla historie sztuki na Katolickim Uni-
wersytecie Lubelskim (1956). W okresie studiéw zadebiutowala
jako krytyk (1954), wigzgc sie z grupg miodych artystow i kryty-
koéw skupionych w lubelskiej awangardowej grupie ,Zamek”. W la-
tach 1956-1972, po przeniesieniu si¢ do Warszawy, byla redaktorka
miesiecznika ,Fotografia”, gdzie czasowo petnita funkcje sekretarza
redakcji; w latach 1976-1989 wchodzita w sklad redakcji tego kwar-
talnika. Wspolpracowala tez m.in. z ,Projektem”, ,Miesiecznikiem
Literackim” i ,Dialogiem”. Konsekwentnie rozwijata zainteresowanie
fotografig — zajmowala sie nie tylko krytyka artystyczng, lecz takze
dydaktyks, muzealnictwem oraz organizacjg wystaw, takze o cha-
rakterze miedzynarodowym.

Poczatkowo publikowala recenzje dotyczace réznorodnych zja-
wisk sztuki wspolczesnej (zwlaszcza koloryzmu) na tamach prasy
lubelskiej i wielkopolskiej (,Sztandar Ludu” - dodatek ,Kultura
i Zycie”, ,Kamena” - dodatek ,,Struktury”, ,,Glos Wielkopolski”,
»Tygodnik Zachodni”), nastepnie na tamach pism ogdélnopolskich
(»Przeglad Kulturalny”, ,Plastyka”) i w miesigeczniku ,Fotografia”.
Stopniowo wlgczyla sie w dyskusje na temat nowoczesnosci w sztu-
ce. Okoto 1956 roku zarysowuje sie jej wyrazne zainteresowanie foto-
grafig reportazowy (formulg ,artystycznego reportazu”), problemem
specyfiki medium fotograficznego (ujecie modernistyczne — medial-
na ,czysto$¢”, realizm), a takze jego funkcjg spoleczng. W nastepnych



Okladka ksigzki Urszuli Czartoryskiej Przygody plastyczne fotografii, Warszawa 1965
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latach przyjeta postawe zdystansowang wobec nurtu reportazowego,
cho¢ jeszcze w latach 60. publikowala teksty na temat tzw. fotografii
humanistycznej - przyblizajac sylwetki poszczegélnych fotografow
(grupa Magnum). Skupita sie jednak na tradycji awangardowej oraz
jej kontynuatorach, co zaowocowalo ksiazkyg Przygody plastyczne
fotografii (1965), dotyczacy relacji miedzy fotografig a sztuka od
momentu wynalezienia medium po wspolczesnosé. Publikacja —
prekursorska, jesli chodzi o relacje miedzy sztukami plastycznymi
a nowym medium - stala si¢ niezwykle popularna, wyznaczajac spo-
s6b myslenia o fotografii w nastepnych dekadach. Obecnie stawiany
jest problem jej aktualnosci - byla ona bowiem pisana z perspektywy
toczgcej sie w latach 50. i 60. dyskusji o nowoczesnosci medium,
majgcej znaczenie dla negatywnej waloryzacji niektérych zjawisk,
takich jak na przyklad piktorializm (Mazur 2003).

W latach 60. oraz pdzniej Czartoryska zajmowala sie przybliza-
niem czytelnikom ,,Fotografii” zachodnich stanowisk teoretycznych,
w tym m.in. Waltera Benjamina, Pierre’a Bourdieu, Rolanda Bar-
thesa. W jej refleksjach wida¢ wyrazne zainteresowanie myslg hu-
manistyczng (zwlaszcza francuskg), socjologia, antropologis, teoria
literatury i jezykoznawstwem (strukturalizm) oraz jej znaczeniem
dla metodologii badan historyczno-artystycznych. Coraz bardziej
wyraznie interesowala sie relacjami miedzy sztuka i innymi dziedzi-
nami artystycznymi, a takze historig sztuki i innymi dyscyplinami
humanistycznymi. Systematycznie poglebiata tez zainteresowanie
fotografig dokumentalng o charakterze socjologizujacym, zaré6wno
wspolczesng (Zofia Rydet), jak i historyczng. Zainteresowanie aktual-
nymi §wiatowymi tendencjami artystycznymi, zwlaszcza pop-artem,
podsumowata natomiast ksigzka Od pop-artu do sztuki konceptualnej
(1973), w ktérej — podobnie jak w Przygodach plastycznych fotografii
- zwroécita uwage na problem recepcji sztuki swiatowej w Polsce.
Obie wspomniane pozycje ksigzkowe sg uzupelnionym zbiorem
artykutow, publikowanych wczesniej na tamach prasy.

Artykuly krytyczne Czartoryskiej charakteryzuje dazenie do czy-
nienia problemu zrozumialym, czytelnym, jasno zdefiniowanym,
jednakze te operacje sq przeprowadzane z perspektywy elitarnej
wiedzy — w ten sposob delikatnie podwazala utarte, schematyczne
poglady na temat zjawisk artystycznych.
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Urszula Czartoryska §wiadomie budowala swoj ,projekt kry-
tyczny” w obszarze fotografii — z jednej strony jej zainteresowania
historyczno-artystyczne (tworczos¢ awangardy miedzywojennej,
sztuka zachodnia) ukierunkowywaly jej oceny wspotczesnej twor-
czosci (zwracata uwage na zjawiska , progresywne”, od reportazu po
konceptualizm), z drugiej za$ strony - jej zaangazowana, lewicowa
postawa wobec rzeczywistos$ci spotecznej byta powigzana z tymi
wyborami (Brogowski 2005). Gdyby nie modernistyczna wizja
medium ,czystego”, jakg Czartoryska propagowala, fotografia nie
mogtaby by¢ rozumiana i ceniona wylacznie jako fotografia, a zatem
nie moglaby wejs¢ w rownoprawne relacje z ,plastyks” czy ,sztuks”,
gdyby byla rozumiana jako ,sztuka”, wykluczone zostalyby jej roz-
maite przejawy spoteczne i ograniczona bylaby jej rola dla ,kultury
jako caloséci” (Czartoryska, 1985). Z kolei bez glebszej refleksji nad
spotecznymi sposobami ksztalttowania sie tejze kultury na podstawie
kategorii strukturalistycznych - co Czartoryska realizowata w latach
60. i 70. — nie byloby mozliwe stworzenie wizji fotografii jako me-
dium ,zaangazowanego w $wiat”, a zarazem zanurzonego w szero-
kim kontekscie; medium bedgcego symbolem tego zaangazowania
takze w realizacjach sztuk plastycznych, od awangardy klasycznej po
pop-art i sztuke konceptualng. Istotne dla Czartoryskiej postrzeganie
fotografii jako ,momentu” indywidualnego doswiadczenia, spotka-
nia, przezycia miato zapewne zwigzek zaréwno z istotng rolg indywi-
dualnej ekspresji w modernistycznym ujeciu, jak i humanistycznym
przekonaniem o etycznej odpowiedzialnosci artysty i odbiorcy za
tworzone, interpretowane przez siebie obrazy.

Od 1977 roku Czartoryska byta kustoszem oraz kierownikiem
Dzialu Fotografii i Technik Wizualnych w Muzeum Sztuki w Lodzi
(gdzie dyrektorem byl jej mgz — Ryszard Stanistawski). Tworzyta
jedyna w Polsce miedzynarodowg kolekcje sztuki medialnej (fotogra-
fia, wideo, instalacje multimedialne). Byta kuratorka wielu wystaw,
w tym popularyzujacych polska sztuke i fotografie na §wiecie, m.in.
»Fotografia polska” w Nowym Jorku (1979), ,Présences polonaises”
w Paryzu (1981), ,Les chefs-d’oeuvre de la photographie polonaise
1912-1948 de la collection du Muzeum Sztuki de Lodz” w Paryzu
(1992), ,Stanistaw Ignacy Witkiewicz (fotografie)” w Paryzu (1993).
Byta czlonkiem i zalozycielkg Stowarzyszenia Historykéw Fotografii,
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cztonkiem AICA, honorowym czlonkiem ZPAF i FIAP. Wykladata
historie sztuki w Instytucie Teorii Literatury, Teatru i Filmu Uni-
wersytetu Lodzkiego (1978-1986), prowadzila takze zajecia dydak-
tyczne w Wyzszym Studium Fotografii w Warszawie (1985-1993)
oraz w Panstwowej Wyzszej Szkole Sztuk Plastycznych w Poznaniu
(1989-1993).
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Kamila Lesniak

D LUBAK ZBIGNIEW

Urodzit sie w 1921 roku w Radomsku, zmart w 2005 roku w Warsza-
wie. Fotograf, malarz, teoretyk i krytyk sztuki. Nie mial formalnego
wyzszego wyksztalcenia. W latach 1947-1950 pelnit funkcje I sekreta-
rza Klubu Mlodych Artystéw i Naukowcow, dziatajacego przy Domu
Wojska Polskiego w Warszawie (jako oficer zawodowy WP byl jego
szefem od 1948 roku). Byl jednym ze wspotorganizatoréw I Wystawy
Sztuki Nowoczesnej w Krakowie w 1948 roku, a takze zatozycielem
Grupy 55 (z Marianem Boguszem i Kajetanem Sosnowskim). W la-
tach 1953-1972 pehnit funkcje redaktora naczelnego miesiecznika
»Fotografia” — w okresie PRL-u czolowego pisma poswieconego
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fotografii, jej historii, teorii i krytyce, a takze rozmaitym zjawiskom
z obszaru sztuk plastycznych. Uwazany jest za jednego z prekurso-
r6w polskiego konceptualizmu. Od 1982 roku mieszkal we Francji.

Jako krytyk zadebiutowat na tamach poznanskiego czasopisma
~Swiat Fotografii” (1948). Jego wypowiedzi z tamtego okresu byly
$cisle zwigzane z rownoleglymi poszukiwaniami artystycznymi —
poczatkowo nawigzywat do awangardy miedzywojennej, zwlaszcza
surrealizmu i abstrakcji niegeometrycznej. Postulowal woéwczas
odnowienie jezyka artystycznego fotografii, odejscie od popular-
nego jeszcze piktorializmu i zwrdcenie sie ku ksztaltowaniu obrazu
w sposob metaforyczny (poetyckie tytuly, makropowiekszenia).
Do tych zagadnieri powr6cil po okresie stalinizmu, wlaczajac sie
aktywnie w definiowanie nowoczesnos$ci w fotografii, animujgc
debate krytyczng (na tamach miesiecznika ,Fotografia”). Zaintere-
sowat sie wowczas zagadnieniem dokumentalnosci, rozumiejac ja
nie jako pochodng realizmu jako stylu, ale wskazujac na wlasciwosci
optyczne medium - naturalny dla niej zwigzek rzeczywistosci z ob-
razem, przez co w obszar zjawisk dokumentalnych, préocz fotografii
reportazowej czy szerzej — prasowej, mozna bylo wlaczy¢ réwniez
obrazy abstrakcyjne (silne powiekszenia, efekty swiatlocieniowe).
Zainteresowanie specyfikq medium fotograficznego kontynuowat
w nastepnych latach, powoli zajmujac stanowisko bliskie semiolo-
gii, analizujac znakowsg nature obrazéw fotograficznych oraz rela-
cji miedzy rzeczywistoscia a jej obrazem (w tym czasie powstaja
serie fotografii zatytulowane Egzystencje, Tautologie, Gestykulacje).
W 1967 roku zaprezentowal jeden z pierwszych w Polsce environ-
mentow, ITkonosfere, bedacg pokazem fotografii wielko- i matofor-
matowych rozmieszczonych w przestrzeni, w ktérej widz mogt sie
swobodnie poruszac.

W latach 70. w opozycji do konceptualizmu sformutowal teorie
sztuki kontekstualnej (na podstawie rozméw m.in. z Janem Swidzin-
skim, Henrykiem Gajewskim, Andrzejem Jorczakiem), ponownie
rozpatrujgc medium fotografii i kategorie dokumentalnosci. Postugi-
wal sie wowczas przede wszystkim formg manifestu teoretycznego,
pisat teksty do wlasnych katalogéw wystaw i autokomentarze. W la-
tach 80. realizowal fotograficzno-malarski cykl Asymetrie, odwotujac
sie m.in. do Teorii widzenia Wladyslawa Strzeminskiego.
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Publikowal m.in. na tamach ,Fotografii”, ,Kultury i Zycia”, ,Prze-
gladu Kulturalnego”, ,Zycia Literackiego”, ,Ty i Ja”, ,Wspolczesno-
$ci”, ,Sztuki”, ,Projektu”, ,Nurtu”, ,Odry”, ,Obscury”. W latach
1966-1976 roku wykladat w Panstwowej Wyzszej Szkole Filmowe;j
w Lodzi oraz w Panstwowej Wyzszej Szkole Sztuk Plastycznych,
takze w Lodzi.

Teksty zrédlowe

Dlubak Zbigniew: Z rozmyslar o fotografice. Seria pierwsza, ,Swiat Fotografii” 1948,
nr 10, s. 2-3; Z katalogu wystawy, ,Fotografia” 1954, nr 6, s. 2-3; Na marginesie IV Ogdl-
nopolskiej Wystawy Fotografiki, ,Fotografia” 1954, nr 7, s. 5-6; O dziedzicznych ob-
cigzeniach naszej fotografiki, ,Fotografia” 1956, nr 8, s. 2-3; O fotografice nowoczesnej
i ,awangardowosci”, ,Fotografia” 1956, nr 10, s. 6-7; O metaforze fotograficznej, ,Fo-
tografia”® 1957, nr 1, s. 2-3; Czy istnieje fotografia abstrakcyjna? III. Abstrakcja a doku-
mentalnosé, ,Fotografia® 1959, nr 9, s. 438-439; Ligocki otwiera okna, ,Fotografia” 1963,
or 1, s. 3-4; W poszukiwaniu autentyzmu, ,Fotografia” 1963, nr 9, s. 211-212; Teoria
sztuki Zbigniewa Diubaka [antologia], red. Magdalena Zidétkowska, Warszawa 2013.

Opracowania
Biografia, twirczos¢, wystawy, teksty (do 2010 r.), oprac. Piotr Stodkowski w: Teoria
sztuki Zbigniewa Diubaka, red. Magdalena Zidétkowska, Warszawa 2013, s. 243-287.

Kamila Lesniak

GARZTECKA EWA URSZULA
Urodzita sie w 1920 roku w Golinie Wielkiej, zmarta w 2007 roku
w Warszawie. Krytyczka sztuki. Pochodzita z ziemianskiej rodziny
zydowskiej (z domu Rohr). Przebywala na pensji we Wroctawiu, po
doj$ciu Hitlera do wladzy musiata przenies¢ sie¢ do Poznania. Brala
udzial w Powstaniu Warszawskim. Po wojnie pracowala w placow-
kach dyplomatycznych w Paryzu i Rzymie. Dzieki temu zaznajomita
sie z Pablem Picassem (jest autorem jej portretu) i Renato Guttuso.
Po powrocie z Paryza zostala aresztowana w procesie Tatara i sze$¢
lat spedzila w wiezieniu. Po opuszczeniu wiezienia otrzymata miesz-
kanie na Krzywym Kole.

Miala znajomosci w kregach artystycznych Wtoch i Hiszpanii.
Przyjaznila sie hiszpanskim krytykiem Vincente Uguillera Cernim
(w 1970 roku wydata w Polsce jego ksigzke o wspdlczesnej sztuce



GEORGE WALDEMAR (WALDEMAR JERZY JAROCINSKI) —

hiszpanskiej). Zebrala kolekcje sztuki zachodniej (ok. 700 prac),
ktéra nastepnie podarowata Muzeum Narodowemu we Wroclawiu.

Byla wspoélzalozycielky, wraz z mezem Juliuszem (pisarzem, kry-
tykiem literackim, pracownikiem aparatu bezpieczenstwa PRL),
Klubu Krzywego Kota (1952-1962). Byl to klub dyskusyjny, pierwsze
spotkania odbywaly sie w ich mieszkaniu. Pdzniej jego czlonkowie
spotykali w lokalu na Rynku Starego Miasta. Przy klubie dzialala
Galeria Krzywe Kolo i Teatr Krzywego Kota, ukazywalo sie czaso-
pismo ,Nowy Nurt”.

Pisala dla prasy codziennej, przede wszystkim ,, Trybuny Ludu”,
zajmujac sie recenzowaniem biezgcych wydarzen artystycznych.
Interesowaly ja zwlaszcza zjawiska ,nowoczesne”, nie tylko malar-
stwo, grafika, ale takze sztuka uzytkowa, m.in. grafika reklamowa
(Garztecka, 1962). Wspierala charakterystyczne dla 6wczesnej po-
lityki kulturalnej stanowisko upatrujace w tym obszarze tworczosci
atrakcyjny dla zachodniego odbiorcy model tworczosci (,Polska
Szkota Plakatu” itp.).

Po wybuchu stanu wojennego pewne osoby z kregéw artystycz-
nych uznawaly ja za kolaborantke.

Teksty Zrédlowe
Garztecka Ewa: Czy istnieje polska grafika reklamowa?, ,Trybuna Ludu” 1962, nr 145
(27 V), s. nlb; Wystawa - witryna, ,Trybuna Ludu” 1962, nr 55 (24 II), s. nlb.

Opracowania
Kolekcja Ewy Garzteckiej [katalog wystawy], Muzeum Narodowe we Wroclawiu,
Wroctaw 1972; Skrodzki Wojciech, Ewa, ,Gazeta Wyborcza” (stoteczna) 2008, nr 25.

Karolina Zychowicz

GEORGE WALDEMAR

(WALDEMAR JERZY JAROCINSKI)

Urodzit sie w Eodzi w 1893 roku, zmarl nagle na atak serca 27 paz-
dziernika 1970 w Paryzu. Krytyk polsko-zydowskiego pochodzenia
dzialajgcy we Francji, przyjaciel wybitnych artystéw i filozoféw. Po-
chodzil z rodziny bogatych przemystowcow. Uzyskal wszechstronna
edukacje, znal szes¢ jezykéw. W 1911 roku przyjechal do Paryza,
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Okladka ksigzki Waldemara George’a, Jacques Lipchitz, Paris 1920.
Publikacja w jezyku jidysz



GEORGE WALDEMAR (WALDEMAR JERZY JAROCINSKI) —

korzystal z pomocy kuzyna Jeana Finota (redaktor naczelny ,La Re-
vue des Deux Mondes”). Podjat prace w ,,Paris-Journal”, publikowal
tez w prasie socjalistycznej. W tamtym czasie zmienil nazwisko na
brzmigce bardziej francusko i latwiejsze do wymodwienia — George.

Najwazniejsze dla jego twoérczosci lata przypadajg na okres
dwudziestolecia migdzywojennego (byt w tamtym czasie jednym
z najwazniejszych krytykow francuskich, jednak budzgcym kontro-
wersyje, gdyz czesto zmieniat zdanie). Piastowal wowczas funkcje
sekretarza redakcji, a nastepnie redaktora naczelnego ,L’Amour de
I'Art”. Na poczatku swej dzialalnosci opowiadal sie za awangardg.
W latach 1917-1922 wspdlpracowal z pacyfistycznymi periodykami,
popieral Rewolucje Pazdziernikowg. Publikowal teksty w najwaz-
niejszych francuskich i niemieckich pismach. Uwaza sie, ze swym
pisarstwem wypromowal sztuke Chaima Soutine’a. Pisal réwniez
o Henri Epsteinie, Simonie Mondzainie, Jacques’u Lipchitzu. Byt
korespondentem polskich ,Wiadomosci Literackich”. W 1922 roku
zostal mianowany sekretarzem wystawy ,Mtoda Polska” w Musée
Crillon w Paryzu.

Pod koniec lat 20. znalazl sie pod wplywem tekstow Josefa
Strzygowskiego, Oswalda Spenglera, Hermanna Keyserlinga, na-
stepnie wloskiego faszyzmu i niemieckiego nazizmu, postulowat
powrdt do klasycznej tradycji tacinskiej. Wypowiadat sie prze-
ciwko sztuce obcokrajowcow, jednoczesnie publikowal artykuly
na jej temat. Byl réwniez redaktorem naczelnym pisma ,Formes”.
W swych licznych tekstach i ksigzkach opowiadat si¢ za neohu-
manistami, a takze wloskimi artystami dzialajacymi w Paryzu. Byl
wspotpracownikiem Paula Guillaume’a, marszanda zajmujacego
sie sztukg afrykanskg.

Po wojnie piastowal stanowisko redaktora naczelnego ,Art et
Industrie”, w latach 1956-1959 periodyku ,Prisme des Arts”.

Opracowania

Green Christopher, Humanisms: Picasso, Waldemar George and the Politics of ,Man”
in the 1930s, ,Comparative Criticism” 2001, nr 23, s. 231-254; Olszewski Andrzej K.,
Krytyka sztuki nowoczesnej we Francji w dwudziestoleciu migdzywojennym, w: Sztuka
dwudziestolecia migdzywojennego. Materialy sesji Stowarzyszenia Historykow Sztuki,
Warszawa, pazdziernik 1980, Warszawa 1982, s. 47-55; tenze, Problem miodej generacji
w malarstwie francuskim lat trzydziestych, w: Co robi¢ po kubizmie? Studia o sztuce
europejskiej pierwszej pofowy XX wieku, Krakéw 1984, s. 193-206; Wierzbicka Anna,
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Polsko-francuski krytyk Waldemar George i jego poglgdy na sztuke, ,Biuletyn Historii
Sztuki” 2004, nr 1-2, s. 145-167; taz, We Francji i w Polsce 1900-1939. Sztuka, jej hi-
storyczne uwarunkowania i odbidr w swietle krytykow francuskich, Warszawa 2009.

Karolina Zychowicz

GIZYCKI MARCIN

Urodzit si¢ w 1951 roku w Warszawie. Historyk sztuki i filmu, krytyk,
rezyser, fotograf. Uzyskal tytul magistra historii sztuki na Uniwersy-
tecie Warszawskim w 1976 roku, réwniez na UW obronil doktorat
(w1995 roku). W 2008 roku habilitowatl si¢ w Uniwersytecie Jagiel-
lonskim w Krakowie. W okresie studenckim pracowal w Centralnym
Archiwum Filmowym (1969-1970) i Muzeum Narodowym w War-
szawie (1974-1975). W latach 1978-1983 byt czlonkiem zespoléw
redakcyjnych tygodnika ,Literatura” i dwumiesiecznika ,Projekt”,
a w latach 1979-1981 petnil obowiazki redaktora naczelnego kwar-
talnika ,,Animafilm” (organu miedzynarodowego stowarzyszenia
tworcow filméw animowanych ASIFA). W 1983 roku wyktadat przez
semestr w West Surrey College of Art and Design w Farnham pod
Londynem. W latach 1984-1987 pracowal w Instytucie Sztuki PAN,
a przez nastepne dwa lata byl zastepcg dyrektora Osrodka Teatral-
nego ,Akademia Ruchu” w Warszawie. W latach 1987-1988 wykladat
w Wyzszym Studium Fotografii w Warszawie. Od 1988 roku wy-
ktada w prestizowej amerykanskiej uczelni Rhode Island School of
Design w Providence w stanie Rhode Island. W latach 2002-2003
zajmowal stanowisko prorektora Wyzszej Szkoly Sztuk Wizualnych
i Nowych Mediéw w Warszawie. Wykladat tez w Bielskiej Wyzszej
Szkole Biznesu i Informatyki (2003-2004) i PJSTK (2005). W la-
tach 2012-2015 byt profesorem nadzwyczajnym w Wyzszej Szkole
Technicznej w Katowicach, a od listopada 2015 zajmuje takie samo
stanowisko w Polsko-Japonskiej Akademii Technik Komputerowych
w Warszawie. Pelni funkcje dyrektora artystycznego Miedzynaro-
dowego Festiwalu Filméw Animowanych ,Animator” w Poznaniu.
Zrealizowal kilkana$cie filméw o sztuce i artystach - te odstone
swojej dzialalnosci filmowej klasyfikuje jako dzialalno$¢ na polu
krytyki sztuki.



GIZYCKI MARCIN  —

0d 1977 roku Marcin Gizycki pisze scenariusze do filméw krot-
kometrazowych i programoéw telewizyjnych, a od 1994 roku realizuje
filmy autorskie. Wyrezyserowat kilkanascie filméw dokumentalnych,
animowanych i eksperymentalnych, za ktére otrzymal wyrdznie-
nia i nagrody (m.in. pierwszg nagrode na Independent Filmmakers
Showcase w Los Angeles w kategorii filmu eksperymentalnego).
Zrealizowal m.in.: Providence to ja! Opowies¢ o H. P. Lovecrafcie
i jego miescie (1997), Wyspa Jana Lenicy (1998), Podroze Daniela
Szczechury (2005), Sycylijska Pchta (2008), Alfred Schreyer z Dro-
hobycza (2010), Aquatura (2010), AE (2011), Kinefaktura (2012),
FFF1 (2013), Magiczne zycie. Opowies¢ o American Magic Lantern
Theater (2014), Watch Your Thoughts (2015), Mono Canne (2015).
Byl kuratorem wielkich przegladéw polskiego filmu animowane-
go w takich $wiatowych placdwkach, jak Museum of Modern Art
w Nowym Jorku (2003) i Centrum Pompidou w Paryzu (2004).
Miat kilka indywidualnych wystaw fotografii, m.in. w Galerii Matej
w Warszawie (1994) i galerii Accattone w Paryzu (2000).

Zajmuje si¢ przede wszystkim eseistykg, jest autorem ponad
trzystu tekstow naukowych oraz krytycznych. Zasiada w radach
naukowych akademickich czasopism: ,Animation: An Interdisci-
plinary Journal” i ,Kwartalnik Filmowy”. Teksty Gizyckiego z lat
70., ktore ukazywaly sie w prasie artystycznej, dotyczyly przede
wszystkim fotografii, nowych mediéw, sztuki performance i filmu
eksperymentalnego, ktéremu - jako jeden z pierwszych — probowat
nada¢ podstawy teoretyczne.

Gizycki byl jednym z pierwszych polskich publicystow, ktorzy
zainteresowali sie zjawiskiem postmodernizmu i zaczeli je anali-
zowaé w kategoriach filozoficznych i estetycznych. ,W korncu 1979
roku opublikowatem w tygodniku «Literatura», w ktérym wowczas
pracowalem, artykul podsumowujacy sytuacje w sztuce swiatowej
lat siedemdziesigtych. Konczytem 6w tekst nastepujaco: «Cos sie
konczy, lecz nic nie zaczyna. Zawsze jednak mozemy sie zabrac za
pisanie na nowo Don Kichota». Robitem oczywiscie aluzje z jednej
strony do tytulu zbioru felieton6w Andrzeja Oseki «Cos sie kon-
czy, co$ sie zaczynax, z drugiej za§ do opowiadania Borgesa Pierre
Menard, autor Don Kichota. Nie wiedzialem jeszcze woéwczas, Ze
syndrom, ktéry chcialem tymi nawigzaniami scharakteryzowaé,
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wkrotce powszechnie bedzie nazywany postmodernizmem” - pisat
Gizycki we wprowadzeniu do ksiazki Koniec i co dalej? Szkice o post-
modernizmie, sztuce wspolczesnej i konicu wieku (Gizycki 2001: 4).
Gizycki interesuje sie rozmaitymi aspektami wspolczesnej kultury:
interpretuje teorie postmodernistycznych filozoféw, takich jak Jean
Baudrillard i Jean-Francois Lyotard, omawia ewolucje wspdlczesne-
go malarstwa, analizuje wspolczesng rzezbe brytyjska i fotograficzng
tworczos¢ Roberta Mapplethorpe’a, a takze efemeryczne zjawiska
artystyczne, takie jak sztuka wideo czy sztuka performance.

Teksty zrédlowe

Gizycki Marcin: Foto-art i jego realizacje filmowe w Polsce, ,Sztuka” 1977, nr 1, s. 4;
Awangarda wobec kina. Film w kregu polskiej awangardy artystycznej dwudziestolecia
miedzywojennego, Warszawa 1996; Nie tylko Disney. Rzecz o filmie animowanym, War-
szawa 2000; Koniec i co dalej? Szkice o postmodernizmie, sztuce wspotczesnej i koricu
wieku, Gdansk 2001; Stownik kierunkow, ruchow i kluczowych poje¢ sztuki drugiej
potowy XX wieku, Gdansk 2002.

Marta Ryczkowska

GRABSKA-WALLIS ELZBIETA

Urodzila si¢ w 1931 roku w Warszawie i tutaj zmarta w 2004 roku. Hi-
storyczka i krytyczka sztuki. Studiowala historie sztuki na Uniwersyte-
cie Warszawskim (1948-1953) oraz konserwacje zabytkow w Akademii
Sztuk Pieknych w Warszawie. Krytyky artystyczng, jako tematem
badawczym, zajmowala si¢ konsekwentnie niemal od poczgtku swojej
kariery akademickiej — od 1951 roku byla bowiem zatrudniona jako
asystentka w macierzystym Instytucie Historii Sztuki Uniwersytetu
Warszawskiego, gdzie pracowala do 1981 roku, nastepnie zas, w latach
1982-1992, podjeta prace w Instytucie Historii Sztuki Katolickiego Uni-
wersytetu Lubelskiego. Stopien doktora nauk historycznych uzyskata
w 1963 roku na podstawie pracy pt. Apollinaire i teoretycy kubizmu
w latach 1908-1918, prezentujac tym samym w Polsce temat wcigz
mato rozpoznany i wkraczajac na grunt historii krytyki artystyczne;j.
W dalszych latach kontynuowatla badania nad sztukg francuska oraz
relacjami polsko-francuskimi, opracowujac takze wiele prac o charak-
terze antologii tekstow Zrédlowych (m.in. Modernisci o sztuce, 1971).



GRABSKA-WALLIS ELZBIETA —

Aktywno$¢ Grabskiej jako krytyczki sztuki rozpoczeta sie w okre-
sie odwilzy - w latach 1955-1956 byla redaktorky dziatu plastyki
»Przegladu Kulturalnego”. Wéwczas réwniez wspo6lorganizowata jed-
ng z najwazniejszych wystaw w okresie powojennym - Ogé6lnopolska
Wystawe Mlodej Plastyki ,,Przeciw wojnie — przeciw faszyzmowi”
w warszawskim Arsenale (1955). Towarzyszgce ekspozycji artykuly
jej autorstwa mialy charakter programowy - ambicje wyznacze-
nia sposobu rozumienia nowej formutly malarstwa, ksztattujacej sie
wobec doktryny realizmu socjalistycznego z jednej strony i para-
dygmatu nowoczesnosci — z drugiej. Piszac o przygotowywanej
ekspozycji wyjasniala, ze ,w tych obrazach, ktére poznatam, rzeczy
codzienne i niecodzienne, sprawy duzej i matlej rangi byly pokazy-
wane jezykiem nierozgadanym, syntetycznym. Na uzyskanie nastroju
obrazu skladaly sie roOwnie czesto bardzo bezposrednie przezycia, jak
i inne - przemyslane z filozoficznego jakby dystansu. Prawda psy-
chologiczna i moralna, poszukiwana w zwieztym mysleniu, znajduje
prawie zawsze prostg, logiczna, uporzagdkowang strukture obrazu”
(Grabska, 1955). Jakosci malarskie, a takze autentyzm przezywania
rzeczywisto$ci w ramach szeroko pojetej formuty figuracji byly tymi
elementami tworczosci artystycznej, ktdre interesowaly krytyczke
takze w nastepnych latach. Wiele tekstow poswiecita tworczos$ci
poszczeg6lnych artystow, obserwujac ich warsztat oraz intelektualny
rozwo6j (m.in. Ewie Kuryluk).

Teksty Zrodlowe

Elzbieta Grabska: Przed Wystawq Mlodej Plastyki, ,Przeglad Artystyczny” 1955, nr 1-2,
s. 84-92; Apollinaire i teoretycy kubizmu w latach 1908-1918, Warszawa 1966; ,, Moderne”
i straz przednia: Apollinaire wsrod teoretykow i artystow 1900-1918, Krakéw 2003; Kim
moze byc¢ artysta-rzezbiarz na emigracji? O ostatnich latach Zycia Stanistawa K. Ostrow-
skiego, Warszawa 2005; Artysci o sztuce: od van Gogha do Picassa, wybraly i oprac.
Elzbieta Grabska, Hanna Morawska, Krakéw 1963 [1969, 19771; Joris Karl Huysmans
o sztuce, oprac. i wstep Elzbiety Grabskiej, Wroclaw 1969; Modernisci o sztuce, wy-
brata, oprac. i wstepem opatrzyta Elzbieta Grabska, Warszawa 1971; Historia doktryn
artystycznych: wybor tekstow, cz. 2: Teoretycy, artysci i krytycy o sztuce 1700-1870,
wybor, przedmowa i komentarz Elzbieta Grabska, Maria Porze¢cka, Warszawa 1974;
Dziela czy kicze?, red. Elzbieta Grabska, Tadeusz J. Jaroszewski, Warszawa 1981.

Opracowania
Waldemar Baraniewski, Elzbieta Grabska-Wallis (1931-2004), ,Ikonotheka” 2005,
t. 18, s. 175-178.

Kamila Lesniak
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GUZEK LUKASZ

Urodzit sie 8 sierpnia 1962 roku w Krakowie. Historyk sztuki, zaj-
mujacy sie krytyka artystyczng, kurator. Obronil doktorat z historii
sztuki na Uniwersytecie Jagiellonskim, na podstawie dysertacji wydat
ksigzke pod tytutem Sztuka instalacji. Zagadnienie zwigzku prze-
strzeni i obecnosci w sztuce wspdtczesnej (2007). W latach 1993-2005
pelnit funkcje wiceprezesa Stowarzyszenia Fort Sztuki, organizatora
Festiwali Fort Sztuki w Krakowie. W latach 2002-2009 we wspot-
pracy z Etka Szczyrek i Mariuszem Krzysztofikiem prowadzit portal
spam.art.pl oraz pismo ,ArtInfo”, gromadzace artykuly krytyczne
na temat sztuki wspoétczesnej. Wybor opublikowanych tekstow do-
tyczacych aktualnych zagadnien sztuki akcji zostal wydany w 2013
w ksigzce Performatyzacja sztuki. Sztuka performance i czynnik akcji
w polskiej krytyce sztuki. W latach 1988-1999 prowadzil w Krakowie
Galerie QQ (poczatkowo wraz z Cezarym Wozniakiem i Krzyszto-
fem Klimkiem). Byl redaktorem szesciu toméw katalogéw z doku-
mentacja fotograficzng z tekstami na temat wystaw w Galerii QQ
Dokumentacja oraz autorem rozdzialu dotyczgcego historii sztuki
akcji w Polsce Above Art and Politics / Au-dela de l'art et de la poli-
tique, opublikowanej w antologii Art Action 1958-1998 pod redakcja
Richarda Martela w 2001 roku, bedgcej obszernym opracowaniem
swiatowej sztuki akcji. Od 2009 roku jest redaktorem naczelnym
czasopisma naukowego ,Sztuka i Dokumentacja”.

W badaniach naukowych Guzek podejmuje problematyke sztuki
lat 70. XX wieku w Polsce i na §wiecie oraz metodologii krytyki sztu-
ki. Jest autorem wielu artykuléw naukowych i popularnonaukowych,
problematyzujacych polski niezalezny ruch galeryjny i funkcjono-
wanie sztuki w warunkach poprzedniego systemu, m.in. Wiladza
vs. sztuka w PRL-u i dzis (2016). W swoich tekstach zajmuje sie
w szczegoblnosci zagadnieniem sztuki konceptualnej, instalacji i per-
formance - jej tradycji i wspolczesnosci, sieci powigzan, konteksta-
mi polityczno-spolecznymi oraz metodologia badan. Opracowywat
tworczo$¢é m.in. Jana Swidziﬁskiego, Jozefa Robakowskiego, Leszka
Przyjemskiego, Janusza Baldygi. Interesuje go zagadnienie doku-
mentacji sztuki, jej transmedialno$ci oraz konserwacji i zachowania
dziet sztuki wspoélczesnej. Zainteresowania metodologiczne Lukasza
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Guzka dotyczg badan nad sztukg o formach efemerycznych, zwig-
zang z konkretnym miejscem, czasem i kontekstem. W 2017 roku
wydal podsumowujgce ten nurt badan opracowanie Rekonstrukcja
sztuki akcji w Polsce. W krytyce sztuki oprocz zagadnien praktycz-
nych (warsztatowych), zajmuje sie takze metodologia i metodyka
nauczania krytyki sztuki.

Teksty zrédlowe

Lukasz Guzek: Ephemeral Fixed. Ephemeral Art in Visegrad Countries — Practice and
Theoretical Reflection, £6dz 2012; Ruch galeryjny w Polsce. Zarys historyczny. Od lat
szesédziesigtych poprzez galerie konceptualne lat siedemdziesigtych po ich konsekwencje
w latach osiemdziesiqtych i dziewigldziesigtych, ,Sztuka i Dokumentacja” 2012, nr 7,
s. 13-30; tenze (red.), Krytyka sztuki - filozofia, praktyka, dydaktyka, Gdansk 2013;
Informel i sztuka mediow. Na przykladach twdrczosci Jozefa Robakowskiego, ,Dyskurs”
2014, nr 18, s. 148-163; Biografia w badaniach nad sztukq performance. Proponowane
zakresy tematyczne i metody, ,Sztuka i Dokumentacja” 2014, nr 11, s. 101-107; Plenery
w Osiekach jako model historii sztuki Polskiej lat siedemdziesigtych, ,Sztuka i Doku-
mentacja” 2014, nr 10, s. 105-114; Performatywnos¢ sztuki konceptualnej, ,Dyskurs”
2014, nr 17, s. 188-220; Leszek Przyjemski — polski sytuacjonista, ,Dyskurs” 2015, nr 19,
178-191; Re/prezentacja: drogi artystyczne absolwentéw gdariskiej ASP, Gdansk 2015;
70 lat ASP w Gdanisku, ,Format” 2015, nr 72, s. 17-19; Wtadza vs. sztuka w PRL-u
i dzis, ,Dyskurs” 2016, nr 21, s. 36-47; Rekonstrukcja sztuki akcji w Polsce, Warsza-
wa-Torun 2017

Marta Ryczkowska

HERBERT ZBIGNIEW

Urodzit sie w 1924 roku we Lwowie, zmarl w 1998 roku w Warsza-
wie. Poeta, eseista, dramaturg, z wyksztalcenia ekonomista, prawnik
i filozof.

Biorac pod uwage caloksztalt tworczosci literackiej Zbigniewa
Herberta, jego aktywno$¢ w zakresie krytyki sztuki — czy szerzej
rozumianej publicystyki kulturalnej — byla epizodyczna. Niemniej
byl on autorem blisko stu opublikowanych tekstéw o sztuce wspot-
czesnej, recenzji z wydarzen plastycznych, esejow o artystach i roz-
wazan estetycznych. Powstawaly one przez siedemnascie lat we
wczesnym okresie tworczosci Herberta — pierwsze datowane sg na
1949 rok, a ostatnie autor Pana Cogito opublikowal w 1966 roku.
Szerzej Herbert pisat o sztuce dawnej, poswiecajac rozwazaniom na
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ten temat trzy zbiory esejow. Najwcze$niejszy z nich, Barbarzyrica
w ogrodzie (1962), powstal jako poktosie pierwszego pobytu pisarza
w Paryzu i jego podr6zy po Francji i do Wloch (lata 1958-1960) oraz
fascynacji gotykiem i wczesnym renesansem. Tom Martwa natura
z wedzidlem (1992) poswigcony zostal w calo$ci malarstwu holen-
derskiemu XVII wieku, natomiast wydany juz posmiertnie (2000),
chociaz napisany jeszcze w latach 60., zbioér esejéow Labirynt nad
morzem objal m.in. rozwazania na temat kultury i sztuki starozytnej
Grecji. Krytyka artystyczna Herberta, nigdy nie zebrana w osobnym
opracowaniu przez samego autora, weszta do tomu Wezet gordyjski
oraz inne pisma rozproszone 1948-1998, przygotowanego i wydanego
posmiertnie (2001) przez Pawtla Kadziele.

Stosunek do sztuki wspolczesnej Herberta byl niejednoznaczny.
Przygladal sie jej z zaciekawieniem, jednoczes$nie zaglebiajgc sie
w historii malarstwa i tam odnajdujgc pozywke dla dygresyjnej ese-
istyki. Teksty o sztuce wspoélczesnej, przede wszystkim poswiecone
malarstwu, powstawaly w reakcji na biezace wydarzenia wystawien-
nicze. Jako poczatkujacy krytyk Herbert cenil kolorystéw, podkre-
Slajgc wage doswiadczenia wzrokowego w tego typu malarstwie oraz
jego jakosci formalne. W okresie odwilzy z przychylnoscia przygladat
sie artystom nowoczesnym, w$rod ktérych wyrézniat m.in. Stefana
Gierowskiego, Jerzego Kujawskiego, Jana Lebensteina czy artystow
grupy ,Zamek”. Z perspektywy czasu szczegdlnej warto$ci nabraly
teksty pisane dla , Tygodnika Powszechnego” i ,Tworczosci” podczas
pobytu pisarza we Francji w latach 1958-1960. Wedle przypuszczenia
Andrzeja Franaszka Herbert publikowal wéwczas takze pod pseudo-
nimem ,,Kon.” w emigracyjnym czasopi$mie ,Odnowa”, wydawanym
przez Unie Mlodych Chrzescijaniiskich Demokratow.

Teksty o sztuce wspoélczesnej z okresu pobytu poety w stolicy
artystow mozna uja¢ w dwie grupy. Z jednej strony omawial on
wybrane ekspozycje sztuki przygotowywane w duchu — typowego
dla paryskiego spojrzenia na $wiat sztuki - celebrowania mistrzow
Ecole de Paris. Z drugiej strony, wprowadzany w arkana paryskiego
zycia artystycznego przez Jozefa Czapskiego i Konstantego A. Je-
lenskiego, Herbert wpisat sie w dyskurs ,,polskiego Paryza”, ktory
rozwijal sie w kregu intelektualistow i pisarzy polskiej emigracji po-
litycznej Instytutu Literackiego. W pierwszej grupie tekstow znalez¢
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mozna eseje o glosnych w tym czasie wystawach klasykéw — Paula
Gauguina, Maxa Ernsta i innych surrealistow, a takze teksty o mniej
znanych w Polsce artystach, takich jak Roger Bissier (1886-1964),
Jean Pougny (1892-1956), Bernard Lourjou (1908-1986) czy Henri
Michaux (1899-1984). Druga grupa tekstow dotyczyla wystaw arty-
stow polskich: Jana Lebensteina, Aleksandra Kobzdeja i Tadeusza
Dominika, oraz odnosila sie do waznych wydarzen nad Sekwana
zwigzanych ze sztukq polska, np. utworzenia Galerii Lambert i udzia-
tu Polakéw w Biennale de Paris w 1959 roku.

Herbert podzielal ambiwalentny stosunek Czapskiego wobec
sztuki abstrakcyjnej, z wiekszg przychylnoscig jednak akceptowat
jej obecnos¢ w wielotorowych nurtach sztuki wspolczesnej oraz
podkreslat wspoélistnienie na tym gruncie réznych gatunkéw i form
plastycznej ekspresji. Nie przeczuwajac nadejscia neodadaistycznej
fali lat 60. XX wieku, Herbert koncentrowat uwage na zasadniczych
dylematach i sporach w sztuce pierwszych powojennych dekad: ry-
walizacji abstrakc;ji i figuracji czy konfrontacji uniwersalnego jezyka
sztuki z jego regionalnymi i rodzimymi odmianami. Cenit ekspresje
wyrastajaca z wewnetrznych sit twérczych, szczerg i niewyrafinowa-
ng. Wirdd artystow szybko zyskat uznanie za nieprzecietne wyczucie
jakosci formalnych w sztukach plastycznych: §wiatla, przestrzeni,
przedmiotu. Wyjatkowe wyczulenie w zakresie sztuki — na co zwra-
cali uwage komentatorzy i znawcy jego tworczosci — doszto do glosu
takze w poezji autora Studium przedmiotu (1961).

Teksty Zrédlowe
Herbert Zbigniew, Wezet gordyjski i inne pisma rozproszone, Warszawa 2001.

Opracowania

Chrzanowski Tadeusz, Pan Cogito a sztuka, w: Czas i wyobraznia. Studia nad pla-
styczng i literackq interpretacjg dziejow, red. Malgorzata Kitowska-Eysiak, Elzbieta
Wolicka, Lublin 1995; Herbert — krytyk sztuki (autorzy szkicow: Witold Dobrowolski,
Michal Haake, Piotr Juszkiewicz, Ryszard Kasperowicz, Lukasz Kiepuszewski, Marcin
Lachowski, Piotr Majewski, Jozef Maria Ruszar), w: Klusownik i mysliwi. Prywatna
historia sztuki Zbigniewa Herberta, red. Justyna Pyzia, Jozef M. Ruszar, Krakéw 2020,
s. 17-144; Herbert Zbigniew, Wezel gordyjski oraz inne pisma rozproszone 1948-1998,
zebral, komentarzem i notami opatrzyl Pawel Kadziela, Warszawa 2001, s. 103-360
(wydanie rozszerzone 2008); Franaszek Andrzej, Herbert. Biografia, t. 1: Niepokdj,
Krakéw 2018; Mankowski Zbigniew, Uwierzylismy zbyt tatwo, ze pigkno nie oca-
la. Zbigniewa Herberta obrazy sztuki wspotczesnej, w: Zmyst wzroku, zmyst sztuki.
Prywatna historia sztuki Zbigniewa Herberta, cz. 1: Materialy z Warsztatéw Herber-
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towskich w Oborach (jesieri 2005), red. Jozef Maria Ruszar, Lublin 2006, s. 192-200;
Wierno$¢. Wspomnienia o Zbigniewie Herbercie, wybor, red. i oprac. Anna Romaniuk,
Warszawa 2014.

Piotr Majewski

JAKUB OWSKA AGATA

Urodzita si¢ w 1972 roku w Poznaniu. Historyczka i krytyczka sztuki,
kuratorka, publicystka. Studia magisterskie i doktoranckie odby-
ta w Instytucie Historii Sztuki UAM w Poznaniu. Stopient doktora
nauk humanistycznych uzyskala w 2000 roku (temat: Ciafo kobiece
w pracach polskich artystek wspotczesnych), za$ habilitacje w 2008
roku na podstawie ksigzki Portret wielokrotny dzieta Aliny Sza-
pocznikow. W latach 1998-2007 roku prowadzila zajecia z zakresu
gender studies na Uniwersytecie Warszawskim. Obecnie pracuje
w Zakladzie Historii Sztuki Nowoczesnej Uniwersytetu Adama Mic-
kiewicza w Poznaniu na stanowisku profesora zwyczajnego. Do jej
naukowych zainteresowan naleza: sztuka kobiet XX i XXI wieku,
feminizm, historia i krytyka sztuki, perspektywy gender i queer
w badaniach nad sztukg i kulturg wizualng. Od wielu lat zajmuje
sie sztuka kobiet — w szczego6lnosci sposobami przedstawiania ciala
w tworczosci polskich artystek wspdlczesnych, interpretacjg sztuki
tworzonej przez kobiety, analizg stylu wypowiedzi o tejze (zaréwno
w tekstach historyczno-artystycznych, jak i w krytyce artystycznej)
oraz strategiami wystawienniczymi.

Oprocz dzialalno$¢é naukowej Jakubowska zajmuje sie takze orga-
nizowaniem wystaw. Do najwazniejszych z nich nalezaly: ,Maskara-
dy” (Centrum Sztuki Wspdlczesnej ,,Inner Spaces”, Poznan, 2001),
»Czas Kultury” (wspoélnie z Markiem Wasilewskim - Galeria Arsenal,
Poznan, Galeria Program, Warszawa, 2005), ,Postuszefistwo. Dorota
Nieznalska” (Galeria Stary Browar, Poznan, 2006), ,Niezgrabne
przedmioty. Alina Szapocznikow oraz Maria Bartuszova, Pauline
Boty, Louise Bourgeois, Eva Hesse i Paulina Otowska” (wspdlnie
z Joanng Mytkowsky, Muzeum Sztuki Nowoczesnej, Warszawa,
2009).
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Wspolpracuje z licznymi czasopismami, jest czlonkinig zespolu
redakcyjnego pisma ,Czasu Kultury” (od 2001 roku) oraz Rady Na-
ukowej pisma internetowego ,uniGender” (www.unigender.org),
a takze Advisory Board czasopisma ,Art in Translation” (Berg
Publishers). Nalezy do wielu organizacji zrzeszajacych krytykéw
i historykéw sztuki, m.in. do Sekcji Polskiej Miedzynarodowego
Stowarzyszenia Krytykéw Sztuki AICA, College Art Association,
Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, European Network for Avant-
Garde and Modernism Studies.

Teksty zrédlowe

Jakubowska Agata: Na marginesach lustra. Cialo kobiece w pracach polskich artystek,
Krakow: Universitas, 2004; Portret wielokrotny dzieta Aliny Szapocznikow, Poznani
2008; [red.], Alina Szapocznikow. Awkward Objects, Warszawa: Muzeum Sztuki No-
woczesnej 2011; Artystki polskie, redakcja, Warszaw 2011; Krojg mi si¢ pickne sprawy.
Listy Aliny Szapocznikow i Ryszarda Stanistawskiego. 1948-1971, [red. z Katarzyng
Szotkowska-Beylin], Warszawa—Krakow 2012; Usta szeroko zamknigte, w: Trzy ko-
biety. Maria Piniriska-Beres, Natalia LL, Ewa Partum, [katalog wystawy], Narodowa
Galeria Sztuki ,Zacheta”, Warszawa 2011, s. 25-38; Feminizm i wspdlczesna historia
sztuki, ,Artium Quaestiones” 20 (2009), s. 103-114; Ciafa (nie)postuszne w twirczosci
Doroty Nieznalskiej, w: Ucielesnienia II. Ple¢ miedzy cialem i tekstem, red. Joanna Ba-
tor, Anna Wieczorkiewicz, Warszawa 2008, s. 143-151; Atrakcyjna banalnosc ,Sztuki
konsumpcyjnej” Natalii LL, ,Ikonotheka” 20 (2007), s. 89-98; Chiopcy, dziewczeta i ci,
ktorzy traktujg to powaznie, w: Nowe zjawiska w Sztuce polskiej po 2000, red. Grzegorz
Borkowski, Adam Mazur, Monika Branicka, Warszawa 2007, s. 19-22.

Anna Struzik

JARECKA DOROTA
Urodzita sie¢ w 1966 roku. Krytyczka i historyczka sztuki, dzienni-
karka, kuratorka wystaw. Absolwentka historii sztuki Uniwersytetu
Warszawskiego, obecnie pracuje nad rozprawg doktorskg dotyczacg
zwigzkéw sztuki polskiej z surrealizmem w Instytucie Badan Li-
terackich PAN. Prowadzi zajecia dydaktyczne na Wydziale Sztuki
Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie oraz na Wydziale Historii
Sztuki Uniwersytetu Warszawskiego. Pelni funkcje dyrektora Galerii
Studio dziatajacej przy Teatrze Studio.

Jarecka jest jednym z najbardziej znanych polskich krytykow
sztuki. Zastynela tekstami pisanymi dla ,Gazety Wyborczej”, w la-
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tach 1995-2012 pracowala w dziale kultury tego dziennika - jako
jeden z gtéwnych krytykéw szeroko pojetej kultury wizualnej. Wciaz
wspolpracuje z redakejy ,Gazety Wyborczej”, publikujac swoje teksty
m.in. w dodatku ,Wysokie Obcasy”. Autorka kilkuset tekstow -
esejow, felietonow, recenzji, wywiadéw, wspotpracowniczka pism
o sztuce i kulturze, m.in. ,Magazynu Sztuki”, ,Kreséw”, , Dialogu”,
»Gazety Teatralnej Didaskalia”, ,Art & Business”, ,Res Publica Nova”
oraz tygodnikéw, m.in. ,Polityki”.

W 2011 roku Jarecka rozpoczela intensywng wspotprace z insty-
tucjami kultury, bardziej niz na krytyce koncentrujac sie na dzialal-
nos$ci wystawienniczej, edukacyjnej, naukowej. Warte wspomnienia
sg zorganizowane przez nig wystawy: ,Erna Rosenstein. Moge po-
wtarzaé tylko nieswiadomie” w Fundacji Galerii Foksal w Warsza-
wie oraz ,Andrzej Wréblewski: Recto/Verso 1948-1949, 1956-1957”
w Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie.

Prowadzi takze intensywng dzialalno$¢ na polu popularyzacji
sztuki: w latach 2013-2015 zorganizowata cykl zaje¢ i wyktadéw pod
tytulem ,Marksizm i sztuka” w Muzeum Sztuki Nowoczesnej w War-
szawie, natomiast w 2015 roku wraz z Luizg Nader przygotowala cykl
wyktadéw i seminariéw ,Swiat od nowa. Sztuka lat 40. w Polsce
i jej konteksty” w Narodowej Galerii Sztuki Zacheta w Warszawie.
Istotny zwlaszcza z punktu widzenia krytyki artystycznej byt rowniez
prowadzony przez nig w latach 2011-2012 cykl spotkan Krytycy i kry-
tycy na temat wspolczesnych modeli uprawiania krytyki artystyczne;.

Jarecka jest autorka wydanego w formie ksigzki wywiadu-rzeki
z Anda Rottenberg (Rottenberg. Juz trudno, 2013) oraz wspo6lautorka
monografii Erny Rosenstein (Erna Rosenstein. Moge powtarzac tylko
nieswiadomie, 2014). Jest cztonkinia OFSW i AICA. W 2012 roku
zostala laureatka Nagrody Krytyki Artystycznej im. Jerzego Stajudy.

Zastyneta recenzjami dotyczgcymi sztuki krytycznej - to wlasnie
ona przedstawila szerszej publiczno$ci tworczos¢ takich artystow,
jak Pawel Althamer, Katarzyna Kozyra czy Zbigniew Libera (Ja-
recka 1995). Jarecka, w przeciwienstwie do wielu swoich kolegéw
po fachu, unika stylu poetyckiego i akademickiego, przetadowa-
nego metaforami lub specjalistycznymi terminami. Krytyka sztuki
przez nig uprawiana moze by¢ okreslona mianem popularyzator-
skiej — skierowanej do odbiorcéw gazety codziennej, totez nie bra-
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kuje w niej sugestywnych, szczegdélowych opisow dziel, licznych
poréwnan i odwotan do tradycji artystycznej. Jezyk jest klarowny,
ale plastyczny. Jej stownik, podobnie jak stownik wielu krytykow
piszacych w drugiej potowie lat 90. i p6Zniej, nosi wyrazne znamio-
na wplywu stylu krytykow skupionych wokot pisma ,Raster”. Nie
unika wyraznego warto$ciowania, subiektywnosci i jednoznacznie
formuluje swoje opinie.

Teksty Zrédlowe

Jarecka Dorota: Smutek antyciala, ,Gazeta Wyborcza” (dodatek ,,Kultura”) 1995, nr 164
(17.07), s. 11; Nieznalska, katolicy, kulturysci, ,Gazeta Wyborcza” 2009, z dn. 05.06
[online], http://wyborcza.pl/1,75410,6689861,Nieznalska__katolicy__kulturysci.html
[dostep: 17.01.2017 r.]; Dekada w sztuce, ,Gazeta Wyborcza” 2011 z dn. 3.01 [online],
http://wyborcza.pl/1,75475,8896355.html [dostep: 17.01.2017 r.].

Anna Struzik

JELENSKI KONSTANTY A.
Urodzit sie w 1922 roku w Warszawie, zmarl w 1987 roku w Paryzu.
Publicysta, eseista i krytyk dzialajacy w Paryzu, tlumacz literatury
i poezji polskiej na jezyk francuski, autor blyskotliwych i niezwykle
cenionych omoéwien twoérczo$ci, m.in. Jeana-Paula Sartre’a, Geor-
ges’a Bataille’a, Witolda Gombrowicza, Hansa Bellmera i Jana Leben-
steina; posta¢ kultowa dla polskiej emigracji politycznej i paryskiej
»Kultury”. Jako bywalec salonéw o szerokich kontaktach we wplywo-
wych kregach §wiata kultury z réznych krajow i warstw skutecznie
wspieral i promowatl na forum miedzynarodowym polskich twércow
emigracyjnych, w tym w szczeg6lnosci wérdd literatéw — Gombro-
wicza, a w sztuce — Lebensteina.

0d 1952 roku Jelenski byl zawodowo zwigzany z Kongresem Wol-
nosci Kultury - miedzynarodowg organizacjg zrzeszajaca intelektu-
alistow, pisarzy, naukowcow, artystow i politykow, ktorych potaczyt
op6r wobec komunizmu w wydaniu stalinowskim. Wciagniety do
wspolpracy z Kongresem przez Giedroycia i Czapskiego, Jelenski
poczatkowo utozsamial sie z nim ideowo na gruncie wartosci libe-
ralnych i umiarkowanie konserwatywnych, z czasem nabierajac scep-
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tycyzmu, a wreszcie odcinajac si¢ od tego srodowiska po skandalu
wywolanym ujawnieniem finansowania ruchu przez CIA.

Jelenski, zwany przez przyjaciél ,Kotem”, zachwycat inteligencja
i nieprzecietng erudycjg, ktorg potrafil przeku¢ na literacki jezyk
eseju. Ten wlasnie gatunek piSmiennictwa o sztuce byt mu najbliz-
szy. Pisarstwu o sztuce sprzyjaly liczne przyjaznie z artystami oraz
staly zwigzek z ekstrawaganckg malarka o surrealistycznym rodowo-
dzie — Leonor Fini. Jelenski byl wazng postacig dla dzialajacej od
1959 roku w Paryzu Galerii Lambert, okreslil jej profil (jako galerii
pokazujacej sztuke miedzynarodowy, a nie jedynie polsky), stale
wspoOlpracowal z Kazimierzem Romanowiczem, ksztaltujac (czesto
réwniez z Jézefem Czapskim) biezacy program wystawowy galerii,
a takze przygotowywal wstepy do katalogéw i zamieszczal recen-
zje w prasie francuskiej. Wielokrotnie pisal o Leonor Fini i innych
»dziedzicach surrealizmu” z jej kregu, m.in. o Meret Oppenheim,
Maksie Ernscie, Bellmerze i Balthusie. O wybranych artystach pisat
z atencjg i fascynacja, sam nazywajac swe teksty ,entuzjastycznymi
recenzjami”. W przeciwienstwie do Czapskiego, z ktérym laczyla
go przyjazn, ale juz nie estetyczne preferencje, podziwial artystow
wizjonerdw, przedstawicieli kreacjonistycznej koncepcji sztuki, od-
wolujacych sie do swobdd imaginacji, obsesji, erotyzmu i fanta-
smagorii wewnetrznych przezy¢. Teksty poswiecal tez estetycznym
sporom epoki. Pierwszy swoj esej na temat stosunku do malarstwa
abstrakcyjnego (Abstrakcja i ,nieprzedmiotowosc”, 1953), w ktérym
zresztg opowiadal sie za malarstwem figuratywnym, zindywidualizo-
wanym, zakorzenionym w do§wiadczeniu Zyciowym, a przeciw ab-
surdalnemu jego zdaniem utozsamianiu abstrakcji ze sztukg ,czysty”
i uniwersalng, opublikowal na tamach , Kultury”. Poglady estetyczne
Jelenski najszerzej wylozyl w eseju O kilku sprzecznosciach sztuki
nowoczesnej (1963), ktory byl zarazem apologia malarstwa w obliczu
ekspansji pop-artu, neodadaizmu i sztuki akcji.

Starajac sie dostrzec gltebsze rodowody formy plastycznej w sferze
filozofii i psychologii, pisat potoczystym, pelnym dygresji, oryginal-
nych skojarzen i odniesien do literatury jezykiem o najwazniejszych
postaciach artystycznego ,polskiego Paryza”, jak nazywano srodowi-
sko polskiej emigracji skupione woko6t Maisons-Laffitte, m.in. o J6-
zefie Czapskim, Janie Lebensteinie i Romanie Cie§lewiczu. Okoto
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1960 roku odnotowywat tez skrupulatnie na famach ,Kultury” inne
wystawy polskiej sztuki nowoczesnej, ktére w tym czasie pojawialy
sie nad Sekwang, w cyklu artykuléw opisujacych, jak sam go nazwal,
»polski sezon” w Paryzu. Oprécz ,Kultury” publikowal réwniez na
tamach ,Preuves” i ,Le Monde” oraz w czasopismach angielskich,
amerykanskich, wloskich i niemieckich.

Teksty zrédlowe

Jelenski Konstanty A.: Zbiegi okolicznosci, red. Piotr Ktoczowski, Paryz 1982; Szkice,
red. Wojciech Karpinski, Krakéw 1990; Chwile oderwane, red. Piotr Kloczowski,
Gdansk 2007.

Opracowania
Arno Anna, Kot. Opowies¢ o Konstantym A. Jeleriskim, Warszawa 2020; Pamigci Kota
Jeleriskiego, ,Kultura” 1987, nr 7/478 - 8/479.

Piotr Majewski

KANTOR TADEUSZ
Urodzil sie w 1915 roku w Wielopolu Skrzyniskim, zmart w 1990 roku
w Krakowie. Jeden z najwybitniejszych polskich artystow powojen-
nych. Gtéwne obszary jego tworczosci stanowil teatr oraz malarstwo.
Zwigzany z Il Grupg Krakowskg, jako zalozyciel Teatru Cricot 2 miat
znaczgcy wplyw na twoérczos¢ kilku pokolen artystow. Aktywny byt
réwniez jako krytyk i teoretyk sztuki, zwlaszcza w okresie odwilzy
- publikowal artykuly na tamach m.in. ,Przegladu Artystycznego”,
,Tworczosci”, ,Zycia Literackiego”.

Kantor studiowal w krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych
u Wiadystawa Jarockiego (malarstwo) oraz Karola Frycza (malar-
stwo dekoracyjne i teatralne), egzamin dyplomowy u Frycza zlozyl
w grudniu 1939 roku. Jego pierwsze eksperymenty z teatrem nieza-
leznym przypadly na okres okupacji. Po 1945 roku kontynuowat edu-
kacje w zakresie scenografii teatralnej w Studio Teatralnym Andrzeja
Pronaszki. Juz wowczas teatr stat sie obiektem jego zainteresowania
jako krytyka i teoretyka — w 1946 roku radykalnie przeciwstawial
sie naturalizmowi zaré6wno w odniesieniu do warstwy fabularnej,
jak i scenograficznej spektakli. Jednoczesnie formulowal wykra-
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czajacg poza zagadnienia teatralne koncepcje dzieta sztuki, piszac
m.in., ze ,[...] dzieto sztuki nie jest odbiciem, czy odzwierciedle-
niem rzeczywistos$ci realnej, lecz jej odpowiednikiem, okreslonym
7ywq materig dziela i zwigzanymi z nig §rodkami. Zachowanie ich
i respektowanie daje prawde artystyczng” - takie ujecie problemu
oddawania rzeczywisto$ci w procesie tworzenia sztuki wpisywalo sie
w debaty nad redefiniowanym po wojnie zagadnieniem ,realizmu”
(Kantor, Sugestie 1946). Kantor jako krytyk wyraznie opowiadat sie
po stronie nowoczesnosci — autonomii dzieta sztuki oraz prawa do
eksperymentu formalnego. Refleksje te powrdcily u niego w bez-
posrednim odniesieniu do malarstwa, o czym $wiadczy chociaz-
by stynny tekst-manifest Pro domo sua (1946), ogtoszony wspdlnie
z Mieczystawem Porebskim, bedacy w istocie obrong sztuki nowo-
czesnej, nieprzedstawiajacej, ktora mogla by¢ realistyczna przede
wszystkim za sprawg ,konkretyzowania” przedmiotu w niezaleznej
Lrzeczywisto$ci obrazu” i ujawnia¢ rzeczywistos$c¢ jako ,spotegowa-
ng’, a zatem przekonujacg, adekwatng do kondycji wspolczesnego
czlowieka i $wiata.

W latach 40. i 50. Kantor podrézowat do Francji (1947, 1955),
co zaowocowalo fascynacjg nowoczesnym malarstwem zachodnim,
zwlaszcza taszyzmem, widoczng w jego wlasnej tworczosci, a takze
w dzialalno$ci krytycznej — jako recenzent opisywat najwazniejsze
jego zdaniem wystawy i zjawiska artystyczne m.in. na lamach ,Zycia
Literackiego”, majgc ambicje kreowania gustow nie tylko publicz-
nosci, lecz takze mtodych twoércow, pozostajacych w kraju. Zmiana
sposobu definiowania celow i zalozen malarstwa réwniez znalazta
odzwierciedlenie w jego tekstach krytycznych, ktére coraz wyraz-
niej mialy charakter teoretycznych manifestéow, prowokujgcych do
refleksji nad istota zagadnienia ,,obrazu” i twérczosci. W 1957 roku,
rozwazajac fenomen taszyzmu (sztuki abstrakcyjnej) i odchodzac od
formuly ,spotegowanego realizmu”, w charakterystyczny dla siebie,
quasi-poetycki sposéb pisal: ,Mowi sie: ten obraz jest niepodobny
do niczego. Chcialoby si¢ widzie¢ na obrazie krzesto. Pytanie: czy
krzesto jest podobne do czego$? Czy malarstwo nie moze by¢ jak
krzesto; niepodobne do niczego?” (Kantor 1957: 6).

W nastepnych latach tworczo§¢ Kantora — nie bez zwigzku z do-
konaniami francuskich nowych realistéw - stawala sie coraz bar-
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dziej efemeryczna. Artysta zwrdcil sie ku obrazom-przedmiotom,
obiektom (ambalaze, asamblaze) oraz dzialtaniom w przestrzeni pu-
blicznej; jego tworczos¢ oscylowala na pograniczu teatru i plastyki —
realizowat sie zwlaszcza w formule happeningu. W 1966 roku - wraz
z Wiestawem Borowskim, Hanka Ptaszkowskg, Mariuszem Tchor-
kiem oraz Henrykiem Stazewskim, Romanem Owidzkim, Edwardem
Krasinskim i Zbigniewem Gostomskim - Kantor zalozyt Galerie
Foksal w Warszawie. Wowczas glownym obszarem jego dziatalnosci
artystycznej staly sie akcje, ktéorym niejednokrotnie towarzyszyt
tekstowy lub werbalny komentarz (m.in. List). Z kolei w latach 70.,
80. 1 90. skupit sie przede wszystkim na teatrze — wowczas powstaly
jego najbardziej znane spektakle: Umarla klasa (1975), Wielopole,
Wielopole (1981), Dzis s¢ moje urodziny (1991).

Kantor w uprawianej przez siebie dziatalnosci krytycznej, zwlasz-
cza w pozniejszym okresie, najczesciej postugiwat sie formg mani-
festu, umozliwiajgcg w wyrazny sposob zaznaczenie postulowanego
wymiaru tworczosci artystycznej oraz wywotlanie u odbiorcy okre-
S§lonego efektu — emocjonalnego przezycia, zaangazowania, polemi-
ki. W tym sensie krytyka artystyczna Kantora byla przedtuzeniem
jego dziatan artystycznych - nabrata charakteru performatywnego,
miala znamiona autokreacji.

Teksty Zrédlowe

Kantor Tadeusz: Sugestie plastyki scenicznej, ,Przeglad Artystyczny” 1946, nr 1,
s. 11-12; [z Mieczystawem Porebskim], Grupa Mtodych Plastykéw po raz drugi. Pro
domo sua, ,Tworczo$¢” 1946, z. 9, s. 82-88; O aktualnym malarstwie francuskim,
,Zycie Literackie” 1955, nr 47, s. 3; Abstrakcja umarla, niech zyje abstrakcja, ,Zycie
Literackie” 1957, nr 50 (dodatek ,Plastyka”, nr 16), s. 6; Pisma, t. 1: Metamorfozy.
Teksty o latach 1934-1974, t. 2: Teatr Smierci. Teksty z lat 1975-1984, t. 3: Dalej juz nic.
Teksty z lat 1985-1990, wybral i opracowal Krzysztof Plesniarowicz, Krakdw-Wrocltaw
2004-2005.

Opracowania

Baranowa Anna, Gesamtkunstwerk Tadeusza Kantora — miedzy awangardg a mitem,
»Prace z Historii Sztuki” 1995, nr 21, s. 83-97; taz, ,Realizm spotegowany” i co dalej?,
w: W cieniu krzesta. Malarstwo i sztuka przedmiotu Tadeusza Kantora. Materiaty
z sesji zorganizowanej przez Instytut Historii Sztuki Uniwersytetu Jagielloriskiego — Za-
kiad Historii Sztuki Nowoczesnej oraz Fundacje im. Tadeusza Kantora w dniach 14-15
czerwca 1996, Krakéw 1997, s. 33-42; Borowski Wiestaw, Sztuka dla sztuki, ,Dwa”,
Galeria Foksal PSP, Warszawa 1972; Gryglewicz Tomasz, Tadeusz Kantor jako artysta
Srodkowoeuropejski, ,Prace z Historii Sztuki” 1995, nr 21, s. 77-81; Kitowska-ELysiak
Malgorzata, Tadeusz Kantor [online], https://culture.pl/pl/tworca/tadeusz-kantor
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[dostep: 01.04.2018 r.]; Miklaszewski Krzysztof, Tadeusz Kantor. Migdzy Smietnikiem
a wiecznoscig, Warszawa 2007; Plesniarowicz Krzysztof, Kantor. Artysta kotica wieku,
Wroctaw 1997; Tadeusz Kantor. Niemozliwe, red. Jarostaw Suchan, Krakéw 2000;
Tadeusz Kantor. Z archiwum Galerii Foksal, red. Malgorzata Jurkiewicz, Joanna Myt-
kowska i Andrzej Przywara, Warszawa 1998; Metamorfozy. Teksty o latach 1938-1974,
wybor i opracowanie Krzysztof Plesniarowicz, Krakéw 2000.

Kamila Lesniak

KEPINSKA ALICJA

Urodzila sie w 1932 roku w Daleszewicach, zmarta w 2019 w Pusz-
czykowie. Historyczka sztuki, badaczka powojennej historii sztuki
w Polsce, jako nauczyciel akademicki zwigzana z Panistwowa Wyz-
szg Szkolg Sztuk Plastycznych w Poznaniu (obecnie Uniwersytet
Artystyczny), publikowala m.in. na famach ,Kultury Wspélczesne;j”.

W 1981 roku wydala obszerne opracowanie pt. Nowa sztuka -
sztuka polska w latach 1945-1978. Byla to jedna z czterech ksigzek
omawiajacych procesy przemian sztuki po 1945 roku, ktére ukazaly
sie w czasach PRL-u. Autorami trzech pozostatych byli aktywni
po drugiej wojnie §wiatowej krytycy i animatorzy zycia artystycz-
nego. Pierwsza synteza tego typu, zatytutowana Mfode malarstwo
polskie 1944-1974, wyszta spod pidra Aleksandra Wojciechowskiego
w 1975 roku. W tym samym roku ukazala sie publikacja Bozeny
Kowalskiej pt. Polska awangarda malarska 1945-1970. Szanse i mity
(ktdra zostala wydana po raz drugi z uzupelnieniami w 1988 roku,
obejmujac okres 1945-1980). W 1983 roku wydana zostata ksigzka
Janusza Boguckiego Sztuka Polski Ludowej, ktdéra byta proba retro-
spektywnego spojrzenia na zycie artystyczne i dokonania plastyki
polskiej w latach 1944-1974. Wspomniani krytycy czesto wspierali sie
wlasnym doswiadczeniem, byli swiadkami wydarzen, wielokrotnie
ich tworcami, a takze pozostawali w bliskich, czesto zazylych stosun-
kach z samymi artystami — bohaterami opracowan. Wszyscy autorzy
zaproponowali systematyczng analize powojennej sztuki polskiej,
ktadgc nacisk na znaczace wydarzenia i postawy ulozone w porzadku
chronologicznym, tworzac tym samym préby syntetycznego opisu
dziejow sztuki po 1945 roku w Polsce.



Okladka ksigzki Alicji Kepinskiej
Nowa sztuka: sztuka polska w latach 1945-1978, Warszawa 1981



64

—  KEPINSKA ALICIA

W tym swoistym nurcie krytyki historycznej Alicja Kepinska
miala ambicje interpretacji kultury artystycznej w perspektywie
szerszych przemian kultury artystycznej zachodzacych na swiecie
w kolejnych dziesiecioleciach po drugiej wojnie §wiatowej. Kepin-
ska podkreslita zwlaszcza dynamiczng skale przemian sztuki lat 60.
Okreslajac model sztuki rozwiniety w tej dekadzie jako ,,polifonicz-
ny”, wydobyta réznorodnos$¢ i rownoleglos¢ zjawisk artystycznych
tego czasu. Przedmiotem analizy byly takie zjawiska, jak nurt sztu-
ki metaforycznej, sztuka przedmiotu rozwijana wokoét koncepcji
asamblazu i poszukiwan strukturalnych; wskazata nowe modele
sztuki figuratywnej oraz awans w obszar sztuki fotografii jako dys-
cypliny poszukujacej ,autonomicznego jezyka” wypowiedzi. Ob-
serwowala nowe formy w rzezbie, podkreslajac koncepcje ,form
przestrzennych” i fascynacje w rzezbie materiami przemystowymi.
Ponadto analizowata nurty sztuki performatywnej, happening oraz
environment; przedmiotem jej rozbudowanej analizy byla ,sztuka
w procesie dematerializacji”, czyli formy sztuki, czesto efemeryczne
i rozwijane poza oficjalnym obiegiem, o charakterze konceptual-
nym. Ksigzka byla wiec pierwszym tak systematycznym wyktadem
tendencji neoawangardowych w powojennej sztuce polskiej, wy-
korzystujacym nie tyle krytyczny, co czysto naukowy, obiektywny
aparat metodologiczny.

Kolejng probe syntetycznego spojrzenia na powojenng historie
sztuki polskiej podjal dopiero blisko dwadzieécia lat p6zniej Piotr
Piotrowski w ksigzce Znaczenia modernizmu. W strong historii sztuki
polskiej po 1945 roku (1999), dystansujac sie wobec metodologii jego
poprzednikéw, a szczegélnie wykazujac pominiecie politycznych
uwarunkowan funkcjonowania sztuki w czasach PRL-u.

W 2003 roku Alicja Kepiniska wydata ksigzke Sztuka w kulturze
plynnosci, koncentrujac uwage na najnowszych zjawiskach w sztu-
ce, analizowanych w perspektywie postmodernistycznej wyktadni
kultury.

Teksty Zrodlowe
Kepinska Alicja, Nowa sztuka - sztuka polska w latach 1945-1978, Warszawa 1981;
Sztuka w kulturze plynnosci, Poznan 2003.

Piotr Majewski
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KE;PINSKI ZDZISLAW

Urodzit sie w 1911 roku w Pruszkowie, zmarl w 1978 roku w Po-
znaniu. Historyk sztuki i muzeolog, admirator i popularyzator
nurtu malarstwa kolorystycznego. Ukonczyl historie sztuki na
Uniwersytecie Poznanskim, dyplom uzyskal w 1937 roku. Wykta-
dal w macierzystej uczelni w latach 1937-1939, a takze w okresie
1953-1974. Dzialalno$¢ pedagogiczng prowadzit takze w uczelniach
artystycznych, w tym w poznanskiej Panstwowej Wyzszej Szkole
Sztuk Plastycznych.

Zawodowo byt zwigzany z Muzeum Narodowym w Poznaniu,
gdzie w latach 1956-1966 pelnit funkcje dyrektora. Dgzyl do zorga-
nizowania osrodka sztuki wspolczesnej w oddziale poznanskiego
muzeum - w Gotuchowie. Jako muzeolog i krytyk sztuki szczegélnie
zastuzyl sie w popularyzacji dorobku polskiego malarstwa impresjo-
nistycznego i jego kontynuacji w nurcie malarstwa kolorystycznego.
Byl tworcg kolekcji sztuki nowoczesnej i wspolczesnej w Muzeum
Narodowym w Poznaniu. W konicu lat 50. zorganizowal pierwsza
po wojnie retrospektywng wystawe przebywajacego od czasow woj-
ny na emigracji Piotra Potworowskiego, a takze przyczynit sie do
powrotu malarza do kraju i podjecia przez niego praktyki pedago-
gicznej w Poznaniu i w Sopocie.

Jego pisarstwo o sztuce bylo zwigzane przede wszystkim z prak-
tyka wystawienniczg. Przygotowywal katalogi wystaw, zwlaszcza
kolorystow, ktore opatrywat wnikliwymi tekstami krytyczno-histo-
rycznymi o charakterze ,eksperckim”. Unikal uprawiania krytyki
artystycznej na tamach czasopism spoteczno-kulturalnych. Z estymg
i wielkim uznaniem pisal m.in. o twoérczosci malarskiej Wactawa
Taranczewskiego, Jana Cybisa, Piotra Potworowskiego, Jerzego Fed-
kowicza, Artura Nachta-Samborskiego i innych. Opracowania te s3
zaliczane do najbardziej wartosciowych prob interpretacji malarstwa
kolorystycznego po drugiej wojnie $§wiatowej. W 1961 roku wydat
ksigzke pt. Impresjonizm polski. Byl tez autorem pierwszych w Polsce
monografii malarstwa francuskiego i impresjonizmu.

Teksty zrédlowe
Kepinski Zdzistaw: Waclaw Taranczewski, Warszawa 1958; Artur Nacht-Samborski,
Warszawa 1958; Malarstwo francuskie: od Davida do Cézanne’a, Warszawa 1958;
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Malarstwo francuskie od Davida do Cézanne’a, Warszawa 1958
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Impresjonizm polski, Arkady, Warszawa 1961; Impresjonizm, Warszawa 1973; Piotr
Potworowski, Warszawa 1978.

Opracowania
Oko i mysl: o Zdzistawie Kepiriskim, red. Michat Haake, Poznan 2012.

Piotr Majewski

KITOWSKA-LYSIAK MALGORZATA

Urodzila si¢ w 1953 roku w Stalowej Woli, zmarta w 2012 roku
w Lublinie. Historyczka i krytyczka sztuki. Zajmowala si¢ przede
wszystkim powojennym polskim malarstwem figuratywnym i hi-
storig krytyki artystycznej. Byla znawczynig tworczosci Brunona
Schulza.

Ukonczyta historie sztuki na Katolickim Uniwersytecie Lubel-
skim, gdzie od 1981 roku kontynuowata prace naukows, a w 2004
roku powotala Katedre Historii Sztuki Wspoélczesnej. W latach 1978-
1982 kierowala Dzialem Sztuki Muzeum Lubuskiego w Gorzowie
Wielkopolskim.

Teksty krytyczne publikowala m.in. na tamach ,Tygodnika Po-
wszechnego”, ,0dry”, ,Kresow”, ,Tworczosci”, ,Znaku” (rubryka
autorska Niepewnos$¢ oka w latach 2000-2004), zajmujac sie¢ powo-
jennym malarstwem $wiatowym i polskim zaréwno w ujeciu histo-
rycznym (przyblizajac twércow, wydarzenia, dzieta), jak i rozwazajac
aktualne zjawiska (liczne recenzje ksigzek i wystaw). W obszarze jej
zainteresowan znajdowalo sie takze piSmiennictwo o sztuce; reda-
gowala antologie tekstow krytycznych Jozefa Czapskiego (wspdlnie
z Magdaleng Ujma, 1996) oraz Jacka Sempolinskiego (2001). Badata
nature i jezyk krytycznej wypowiedzi. We wlasnych tekstach postu-
giwala sie przede wszystkim formg eseistyczna, literacka, w interpre-
tacjach wychodzgc ze stanowiska bliskiego hermeneutyce, zwlaszcza
w ujeciu Hansa-Georga Gadamera.

W refleksji nad twérczoscia uwzgledniala aspekt biograficzny,
kontekst spoteczny, nie unikajjc jednoczesnie szczegdtowej analizy
formalnej. Autorka wielu not biograficznych, opracowan stowni-
kowych dotyczacych artystéw tworzacych w Polsce po 1945 roku
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- zwlaszcza z obszaru szeroko pojetej figuracji, a takze postaci
i tworczosci Brunona Schulza.

Wspotorganizowata ogélnopolskie seminaria metodologiczne
w Kazimierzu Dolnym. Wspélnie z Marcinem Lachowskim w 2007
roku zainicjowala serie wydawniczg Sztuka Nowa - zrédta i ko-
mentarze, prezentujacg réznorodne, w tym mniej znane zjawiska
z obszaru sztuki polskiej po 1945 roku (archiwalia, historia méwiona,
przedruki tekstow, a takze nowe opracowania).

Teksty Zrodlowe

Kitowska-Lysiak Malgorzata: Czapski i krytycy. Antologia tekstéw, wybér i oprac. Mal-
gorzata Kitowska-Lysiak, Magdalena Ujma, Lublin 1996; Jacek Sempoliriski, Wladztwo
i stuzba. Mysli o sztuce, [wybor, oprac., wprowadzenie i red.], Lublin 2001; Paralele
i kontrasty. Mysl o sztuce na tamach ,Krytyki” Wilhelma Feldmana, Lublin 1990; Slady.
Szkice o sztuce polskiej po 1945 roku, Lublin 1999; Schulzowskie marginalia, Lublin
2007; Rzeczywistos¢ obrazu. Studia o sztuce polskiej po 1945 roku, Lublin 2007; Krytyk
jako obserwator i jako (wspot)tworca. Rekonesans, w: Pokolenie’80 [katalog wystawy],
red. Tadeusz Boruta, Muzeum Narodowe, Krakow, grudzien 2010-styczen 2011; Bruno
Schulz. Szkice krytyczne, [wybdr, red. i postowie], Lublin 2000; Krytyka artystyczna
- literacka wypowiedz wobec nieliterackiej ekspresji, w: Genologia dzisiaj, red. Wtodzi-
mierz Bolecki, Ireneusz Opacki, Warszawa 2000, s. 102-115. Z dziejéw form artystycz-
nych w literaturze polskiej, t. 82; Od biografii artysty do biografii historyka sztuki, w:
Wizerunek artysty. Studia z dziejow sztuki XIX i XX wieku, red. Malgorzata Kitowska-
Lysiak, Piotr Kosiewski, Lublin 1996, s. 11-23; Czy mozliwe jest stworzenie ,metody
naukowej krytyki malarskiej”? (W zwigzku z koncepcjig Mariana Olszewskiego), w:
Wobec sztuki. Historia — Krytyka — Teoria, red. Elzbieta Wolicka, Piotr Kosiewski,
Lublin 1992, s. 107-122.

Opracowania

Majewski Piotr, Pewnosc ,niepewnego oka”, ,Magazyn O.pl” [online], http://maga-
zyn.o.pl/2012/piotr-majewski-prof-malgorzata-kitowska-lysiak-1953-2012-pewnosc-
niepewnego-oka/ [dostep: 15.02.2017 r.].

Kamila Lesniak

KOSIEWSKI PIOTR

Urodzil sie w 1967 roku. Historyk sztuki, krytyk sztuki, publicysta
i redaktor. W 1992 roku ukonczyl historie sztuki na Katolickim
Uniwersytecie Lubelskim (prace magisterskg napisat pod opieka
prof. Elzbiety Wolickiej-Wolszleger). W czasie studiéw byl m.in.
redaktorem naczelnym czasopisma ,Zwrot” utworzonego przez
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Koto Studentéw Historii Sztuki KUL. [ Jest cztonkiem AICA Pol-
ska, od roku 2020 wiceprezesem Zarzadu Stowarzyszenia. Autor
tekstow o charakterze krytycznym, recenzyjnym, poswieconych
wspolczesnej sztuce polskiej, réznym wspoétczesnym zjawiskom
kulturowym, a takze wspoélczesnym wystawom europejskiej sztu-
ki nowozytnej i nowoczesnej. W latach 1990-2010 byl czlonkiem
redakcji kwartalnika ,Kresy”, w okresie 2008-2010 pelnil funkcje
redaktora dzialu Sztuka w kwartalniku. Od 2008 roku jest stalym
wspolpracownikiem ,Tygodnika Powszechnego”, na ktérego ta-
mach opublikowal wiele recenzji z wystaw i tekstow krytycznych,
od roku 2013 wspélpracuje z magazynem ,,Szum”. Jego teksty uka-
zywaly sie tez m.in. w ,,Art & Business”, ,Arteonie”, Didaskaliach”,
»Dzienniku”, ,Kresach”, ,Muzealnictwie”, ,Nowych Ksigzkach”,
»,0drze”, ,Przegladzie Politycznym”, ,Rzeczypospolitej”, ,Znaku”.
Za swoje osiggniecia krytyczne otrzymat w 2013 roku Nagrode
Krytyki Artystycznej im. Jerzego Stajudy. W latach 2012-2014 byl
cztonkiem rady programowej Narodowego Instytutu Muzealnictwa
i Ochrony Zabytkow, a takze uczestniczyl w pracach jury nagrody
Wydarzenie Muzealne Roku ,Sybilla” (edycje od 2006 do 2015
roku). Interesuje sie przede wszystkim sztukg wspoélczesng, ale
wiele jego tekstow dotyczy probleméw muzealnictwa, wystawien-
nictwa czy tez sg recenzjami z réznych wystaw i ekspozycji sztuki
w muzeach i o§rodkach wystawienniczych Europy.

Teksty zrédlowe

Kosiewski Piotr: Portret z Hunami w tle, ,Roczniki Humanistyczne” 43 (1995), nr 4,
s. 165-167; Kilka uwag niesfornego osta, ,Czas Kultury: kultura, literatura, filozofia”
1998, nr 3, s. 134-136; [ Jan Matejko — recenzja], ,Kresy” 2000, nr 2-3, s. 216-218;
Wokot Gaudiego, ,Znak” 2003, nr 10, s. 150-154; Kfopot z pojeciami, ,Wiez” 1/2005,
s. 122-123; Z Rzymu, ,,Odra” 46 (2006), nr 12, s. 139-141; Pozyteczne podrézowanie,
»Znak” 59 (2007), nr 4, s. 165-169; Dziwaczny i fascynujgcy. 52. Biennale Sztuki w
Wenecji. Z Sebastianem Cichockim, kuratorem pawilonu polskiego na tegorocznym
Biennale, rozmawia Piotr Kosiewski, ,Tygodnik Powszechny” 2007, nr 26, s. 13;
Nowe i nie bardzo nowe zjawiska w sztuce polskiej, ,Kresy” 2008, nr 1-2, s. 168-180;
Pod flagg bialo-czerwong, ,Przeglad Polityczny” 94 (2009), s. 33-35; Podroz przez
Europe, ,Nowe Ksigzki” 2009, nr 5, s. 63-64; Cep socrealizmu, ,Gazeta Wyborcza”
2011, 22.08, nr 193, s. 23; Nowy styl zachodniego swiata: fascynujgca wystawa o
sztuce XVII-wiecznego Rzymu, ,Tygodnik Powszechny” 2012, nr 5, s. 32-33; Zycie
w stanie natury, ,Znak” 2012, nr 5, s. 22-25; Kant i Kalinin, ,Nowa Europa Wschod-
nia” 2012, nr 2, s. 172-175; Dlaczego tam poszedtem?, ,Nowa Europa Wschodnia”
2014, nr 6, s. 124-133; Obrazy i rzeczy, ,Znak” 2014, nr 2, s. 115-121; Ruiny w galerii,
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»Szum” 2015, nr 10, s. 102-111; Islam uwodzi Europe, ,Rzeczpospolita® 2015,
19-20.09, nr 219, s. 18-21; Czapski, czyli Klopot, ,Nowa Europa Wschodnia” 2016,
nr 5, s. 138-146.

Ryszard Kasperowicz

KOSTOLOWSKI ANDRZE]

Urodzil si¢ w 1940 roku. Historyk sztuki, od lat 70. nieprzerwanie
czynny takze jako krytyk i teoretyk. Zwigzany przede wszystkim
z nurtem sztuki konceptualnej - byl jednym z najwazniejszych pro-
pagatordw tej formuly tworczosci w Polsce, a zarazem wspottwor-
cg i animatorem wielu dziatan artystycznych. Publikowat w takich
pismach, jak ,Wspoélczesnos¢”, ,Miesiecznik Literacki”, ,,Odra”,
»,Nadodrze”, ,Arteon”, ,Obieg”, ,Artluk”, ,Format”, ,Rita Baum”,
»Dyskurs”.

Kostotowski ukonczyl studia z zakresu historii sztuki na Uni-
wersytecie im. Adama Mickiewicza w Poznaniu. Po studiach praco-
wal jako muzealnik, organizujagc Muzeum im. Adama Mickiewicza
w Smielowie (oddzial Muzeum Narodowego w Poznaniu), gdzie
do 2000 roku byl kustoszem. Jednoczesnie zajmowal sie krytykg
artystyczng oraz dzialaniami artystycznymi, najczesciej wraz z ar-
tystami konceptualnymi, przede wszystkim z Jarostawem Koztow-
skim, z ktérym w 1971 roku stworzyl ide¢e SIECI (NET), opartg na
swobodnej wymianie idei miedzy artystami i odbiorcami sztuki,
bez wzgledu na ich lokalizacje (pracownie, mieszkania prywatne,
przestrzen publiczna) — byla to formuta nowej, pozainstytucjonalnej
dystrybucji sztuki, niezaleznej, otwartej, antysystemowej i globalnej
(bliska idei mail-art). Wymianie podlegaty szeroko pojete ,zapisy”
- teksty, rekopisy, druki, katalogi, tasmy, filmy, fotografie, ulotki.
Koncepcja ta stata sie fundamentem programu czotowej dla polskie-
go konceptualizmu Galerii Akumulatory 2 w Poznaniu, zalozonej
rok pozniej przez Kozlowskiego.

Kostotowski uprawial krytyke ukierunkowana na redefiniowanie
podstawowych pojec z zakresu teorii sztuki — przede wszystkim inte-
resowal go sam termin ,sztuka”, ktéry rozpatrywat w serii polemicz-
nych tekstow-manifestow Tezy o sztuce, realizowanych nieregularnie
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od 1970 roku. Inspirujgc sie refleksja o charakterze lingwistycznym
(Noama Chomsky’ego i in.), skupial si¢ na zagadnieniach samej
struktury jezyka i wypowiedzi, okreslajacej to, czym dzieto sztuki
jest (jako zanurzone w jezyku), nie za$ na warstwie semantycz-
nej teoretycznego wywodu. W tym ujeciu - charakterystycznym
dla refleksji postmodernistycznej — pytanie o granice sztuki tracito
sens. Kostolowskiego interesowalo takze fundamentalne dla refleksji
o sztuce XX-wiecznej pojecie ,awangardy” - uwazal, ze taki spo-
sOb uprawiania sztuki jest zywy tylko wéwczas, gdy podwaza swoje
wlasne zalozenia, funkcjonuje poza szkolnictwem artystycznym,
radykalnie zrywajgc z wszelkimi instytucjami i zblizajac sie do po-
tocznej rzeczywisto$ci (Kostolowski 1971). Uprawiana przez niego
dzialalno$¢ krytyczna — czesto pozostajgca na pograniczu tekstu
referujacego, teoretycznego i artystycznego manifestu, sama miala
zatem charakter tworczosci artystycznej — w tym ujeciu strategia
Kostolowskiego jako krytyka zblizala sie¢ do analizowanej przez
niego samego w 1976 roku (niejako za refleksjami Kosutha czy Ki-
riliego, ale takze m.in. Stefana Morawskiego) postawy ,krytyka jako
artysty”, skazanego na nieustanne zmaganie si¢ z niedoskonatoscia
wlasnego warsztatu, nie mogacego w pelni uja¢ ani wyrazi¢ podda-
nych pod refleksje zagadnien, prowadzacego niejako ,gre” z samym
sobg i odbiorcg, ukierunkowang takze na nieustanne poddawanie
refleksji wlasnej postawy oraz samej kategorii sztuki. W latach 70.
i 80. pisywal takze teksty poswiecone dzialaniom poszczegdlnych
artystow konceptualistow, m.in. Anastazego Wisniewskiego.
Jednym z podstawowych ,narzedzi”, jakich uzywat w swojej prak-
tyce jako krytyka-artysty, byl wykres/diagram, komentujacy histo-
ryczne i biezace zagadnienia artystyczne, wykorzystywany wczesniej
juz przez Jerzego Ludwinskiego. Inng z kolei dzialalnoscia, ktorg
réwniez mozna widzie¢ jako formule poszerzenia dziatan krytycz-
nych, byla organizacja wystaw i pleneréw, szczegdlnie Ogélnopol-
skiego Pleneru Mlodych w Miastku, gdzie mozliwa byla wymiana
idei oraz realizacja prac przeznaczonych do konkretnej lokalizacji/
dla konkretnych odbiorcéw. Kostolowski uprawiat przede wszystkim
krytyke instytucjonalna, wystepujac z pozycji krytyka niezaleznego.
Byla to postawa szczeg6lnie znaczgca w okresie PRL-u, gdy dzialania
konceptualne nosily niejednokrotnie rys antysystemowy.
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W poézniejszych latach podjal dziatalno§¢ naukows i dydaktycz-
ng; wykladal w Akademii Sztuk Pieknych we Wroclawiu (gdzie
w 2013 roku obronil doktorat poswiecony autorskim wykresom/
diagramom) oraz na Uniwersytecie Artystycznym w Poznaniu (od
2011 roku).

Teksty irédlowe

Kostolowski Andrzej: Eliminacja. Galeria i krytyka, ,Wspolczesno$¢” 1969, nr 1 (280),
s. 3; Podlgczenie, ,Odra” 1971, nr 2, s. 79-80; Artysta jako krytyk — krytyk jako artysta,
»Warmia i Mazury” 1976; Trzy kropki po ,I”, t. 1, Galeria BWA w Lublinie, Lublin
1982; Tezy o sztuce, £.6dz 1972; Sztuka i jej meta, red. Anna Maria Potocka, Krakéw
2005; Wykresy i sztuka. Wybor zagadnieri, 2016.

Opracowania

Kepinska Alicja, Miedzy teorig a praktykg, ,Projekt” 1977, nr 2, s. 117; Dziamski Grze-
gorz, Miastko 80, czyli sztuka problematycznych outsideréw, ,Nurt” 1981, nr 2 (190),
s. 42-43.

Kamila Lesniak

KOWALCZYK IZABELA EWA
Urodzila si¢ w 1971 roku. Historyczka sztuki, kulturoznawczyni, na-
uczycielka akademicka, krytyczka, publicystka. Jest absolwentka
historii sztuki Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu,
Gender Studies w CEU w Budapeszcie oraz the Summer Institute
in Art History and Visual Studies, University of Rochester. W 2001
roku uzyskata stopienn doktora nauk humanistycznych na Uniwersy-
tecie im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, na podstawie rozprawy
zatytutowanej Cialo i wladza we wspdlczesnej sztuce polskiej, poswie-
conej zagadnieniom sztuki krytycznej. W roku 2012 habilitowata sie
na Wydziale Nauk Humanistycznych i Spotecznych Szkoly Wyzszej
Psychologii Spolecznej w Warszawie. Jej rozprawa pt. Podréz do
przeszlosci. Interpretacje najnowszej historii w polskiej sztuce krytycz-
nej porusza kwestie interpretacji historii i pamieci we wspoétczesnej
polskiej sztuce i kulturze.

0d 2002 roku pracowala na stanowisku adiunkta w Zaktadzie Hi-
storii Sztuki Nowoczesnej Uniwersytetu Mikolaja Kopernika w To-
runiu, a od 2008 roku w Wyzszej Szkole Nauk Humanistycznych
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i Dziennikarstwa w Poznaniu, gdzie w 2012 roku otrzymala stano-
wisko profesora nadzwyczajnego. Prowadzila tez zajecia z zakresu
gender studies w Instytucie Badan Literackich Polskiej Akademii
Nauk w Warszawie. Od 2014 roku pelnila funkcje dziekana Wydzialu
Edukacji Artystycznej na Uniwersytecie Artystycznym w Poznaniu.

Poza pracg naukowg Kowalczyk data si¢ poznaé takze jako orga-
nizatorka i kuratorka wystaw zbiorowych i indywidualnych, m.in.
ekspozycji ,Niebezpieczne zwigzki sztuki z ciatem” (Galeria Miejska
Arsenal, Poznan, 2002), prezentujacej najwazniejsze watki w pol-
skiej sztuce krytycznej lat 90. - relacje wtadzy, historia, cielesno$¢
i pte¢, ,Uroki wladzy (o wladzy rozproszonej, ideologii i o widze-
niu)” (Arsenal, Poznan, 2009), poruszajacej kwestie politycznego
zaangazowania sztuki, oraz wystawy ,Mikroutopie codziennosci”
(Centrum Sztuki Wspolczesnej, Torun, 2013), sledzgcej relacje
zachodzace miedzy réznymi sferami ludzkiego zycia — prywatng,
publiczng oraz artystyczng. Doradzala tez przy miedzynarodowym
projekcie wystawy ,,Gender Check. Feminity and Masculinity in the
Art of Eastern Europe” (MUMOK, Wieden, 2010)/,Sprawdzam
Pleé. Kobieco$¢ i meskos¢ w sztuce Europy Wschodniej” (Zacheta,
Warszawa 2010), natomiast w latach 2010-2011 byta czlonkinig Aka-
demickiej Rady Doradczej programu wyktadéw z zakresu historii
sztuki wspolczesnej Europy Srodkowo-Wschodniej, prowadzonych
na uniwersytetach europejskich.

Izabela Kowalczyk jest bardzo plodng publicystkg - autorkg wie-
lu recenzji, esejéw do katalogdw wystaw, felietonéw i ponad 200
artykuléw naukowych dotykajacych tematyki gender w kulturze
wizualnej, kontekstow cielesnosci oraz interpretacji historii w sztuce
wspolczesnej, a takze kilku ksigzek na temat sztuki krytycznej, fe-
minizmu i reinterpretacji historii w sztuce najnowszej. Przez wiele
lat byta redaktorkg internetowego pisma ,Artmix” (obecnie rubryka
czasopisma ,,Obieg”). Prowadzi blog pt. ,Straszna sztuka”, na kt6-
rym publikuje teksty poswiecone sztuce wspdlczesnej, zwracajgc
szczego6lng uwage na takie zagadnienia, jak prowokacje artystyczne
naruszajgce tabu zwigzane z religia, cielesnoscig lub historia, uwikta-
nie sztuki w polityke i kontrowersje dotyczgce politycznej cenzury
dziet sztuk.
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W swoich tekstach krytycznych chetnie stosuje perspektywe
feministyczng oraz czesto odnosi si¢ do mysli filozoféw postmo-
dernistycznych, takich jak Jacques Derrida, Michel Foucault czy
tez Jacques Ranciere. Jest autorka tekstow krytycznych reprezen-
tujgcych zaréwno nurt krytyki akademickiej, jak réwniez krytyki
popularyzatorskiej. Skrajnie subiektywne, czesto zabarwione emo-
cjonalnie opinie prezentuje na swoim blogu w formie ironicznych,
a niekiedy wrecz uszczypliwych komentarzy.

W 2001 roku otrzymata Nagrode Krytyki Artystycznej im. Jerzego
Stajudy za dzialalnos$¢ krytyczna, m.in. za prowadzenie internetowe-
go pisma o sztuce ,Artmix”, i nagrode Stowarzyszenia Historykéw
Sztuki za ksigzke Ciato i wladza. Polska sztuka krytyczna lat 90.

Teksty Zrédlowe

Kowalczyk Izabela: Ciafo i wladza. Polska sztuka krytyczna lat 90., Warszawa 2002;
Niebezpieczne zwiqzki sztuki z ciatem, Galeria Miejska Arsenal, Poznan 2002; W poszu-
kiwaniu madej dziewczynki, [red. wraz z Edytg Zierkiewicz], Poznai-Wroctaw, 2003;
Kobiety, feminizm i media, [red. wraz z Edytg Zierkiewicz], Poznaii-Wroclaw 2005;
Matki-Polki, Chiopcy i Cyborgi. Sztuka i feminizm w Polsce, Galeria Miejska Arsenal,
Poznan 2010; Podréz do przeszlosci. Interpretacje najnowszej historii w polskiej sztuce
krytycznej, Warszawa 2010; Mikroutopie codziennosci, Centrum Sztuki Wspodlczesnej
Znaki Czasu, Torun 2011.

Anna Struzik

KOWALSKA BOZENA

Urodzila sie w 1930 roku w Warszawie. Krytyczka i historyczka sztu-
ki, kuratorka i organizatorka pleneréw malarskich. Studiowata histo-
rie sztuki na Uniwersytecie Warszawskim, a nastepnie, w sierpniu
1952 roku, podjeta prace w Centralnym Biurze Wystaw Artystycz-
nych (kierowala wydzialem o§wiatowym). W 1974 roku obronita
doktorat. W latach 70. XX wieku wykladala w Podyplomowym
Studium Scenografii przy Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie.
W okresie 1972-2001 kierowata Galerig 72 w Chelmie. Jest pomy-
stodawczynig znajdujacej sie w chelmskim Muzeum Okregowym
kolekcji polskiej sztuki wspoélczesnej.



Wernisaz wystawy ,Kajetan Sosnowski (1913-1987) -
malarz niewidzialnych §wiatow” (6 lipca-23 sierpnia 1998).
Wywiadu udziela Bozena Kowalska - kurator wystawy
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Teksty krytyczne publikuje w czotowych periodykach kultural-
nych w Polsce od lat 50. XX wieku. W 2014 roku na temat powin-
nosci krytyka sztuki wypowiadala sie nastepujaco: ,[...] dla artysty
niezbedne jest, aby byt chociaz jeden czlowiek rozumiejacy do glebi
to, co tworzy. Krytyk sztuki w moim przekonaniu powinien od-
grywac takg wtasnie role: by¢ w pracowni artysty, pojmowac jego
intencje, rozpoznawac i ocenia¢ rezultaty owych intencji oraz wska-
zywad, jezeli co$ jest nie tak. MOwic o tym szczerze. Jednoczes$nie
wita¢ z pelnym aplauzem wszystko, co si¢ powiodlo i zwlaszcza
gdy udalo sie artyScie wypowiedzie¢ swoje idee za pomoca nowego
jezyka” (Sobczak, Kowalska 2014).

W swoim pisarstwie o sztuce koncentruje sie przede wszystkim
na tworczos$ci z kregu abstrakcji geometrycznej. Uzywa ukutego
przez siebie terminu ,jezyk geometrii”. Od 1983 roku corocznie or-
ganizuje Miedzynarodowy Plener dla Artystow Postugujacych sie
Jezykiem Geometrii (2010 - ,Sztuka wobec przemijalnosci”, 2011 -
»Sztuka a poznanie”, 2012 - ,,Czym jest dzi$ sztuka, 2013 - ,Sztuka
a Transcendencja”, 2014 - ,Imperatyw Tworzenia”). Zorganizowala
wystawy , Kolor i Geometria. Aktualne osiggniecia sztuki europej-
skiej nurtu geometrii” (Muzeum Narodowe w Kielcach, 2011), , Je-
zyk geometrii: pétwiecze przemian” (Mazowieckie Centrum Sztuki
Wspolczesnej w Radomiu ,Elektrownia”, 2016).

Jest autorkg czolowych publikacji na temat polskiej sztuki po-
wstajacej po 1945 roku. Wymienic tu nalezy: Polska awangarda ma-
larska 1945-1970: szanse i mity (Warszawa 1975), Twdrcy — postawy.
Artysci mojej galerii (Krakow 1981), Sztuka w poszukiwaniu mediow
(Warszawa 1985), Od impresjonizmu do konceptualizmu: odkrycia
sztuki (Warszawa 1989). Napisala rowniez monografie wielu waznych
przedstawicieli polskiej awangardy: Jana Berdyszaka, Mariana Bo-
gusza, Wojciecha Fangora, Romana Opalki, Kajetana Sosnowskiego,
Henryka Stazewskiego.

Teksty Zrédlowe

Kowalska Bozena: Spdr o sztukg niemozliwg, ,Zycie Literackie” 1970, nr 51, s. 12; Pol-
ska awangarda malarska 1945-1970: szanse i mity, Warszawa 1975; Tworcy — postawy.
Artysci mojej galerii, Krakow 1981; Sztuka w poszukiwaniu mediéw, Warszawa 1985; Od
impresjonizmu do konceptualizmu: odkrycia sztuki, Warszawa 1989; Fragmenty zycia:
pamietnik artystyczny 1967-1973. Moja kolekcja: dary od przyjaciél, Radom 2010; Jezyk
geometrii: potwiecze przemian, ,Format” 2016, nr 72, s. 112-114; Nurt geometrii a sztuka
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obiektu, ,Format” 2006, nr 1, s. 8-9; O najwazniejszych artystach polskich spod znaku
geometrii, ,Roczniki Sztuki Slaskiej” 2014, s. 269-276; Wystawa i plener spod znaku
geometrii, ,Oronsko” 2004, nr 4, s. 18-20; XXI Plener Geometrystow i jego wystawa,
,Oronsko” 2003, nr 4, s. 14-18.

Opracowania

20 plenerow spod znaku geometrii [katalog wystawy], Galeria Sztuki Wspdlczesnej
BWA, Katowice 2004; Jezyk geometrii: polwiecze przemian [katalog wystawy], Ma-
zowieckie Centrum Sztuki Wspdlczesnej , Elektrownia”, Radom 2016; Mikotaj Sob-
czak, Bozena Kowalska [wywiad], Brwin6w, 21.02.2014, http://periodykakademicki.
tumblr.com/post/96807194221/wywiad-z-bo%C5%BCen%C4%85-kowalsk%C4 %85
[dostep: 14.01.2017 r.].

Karolina Zychowicz

KRAJEWSKA HELENA

Urodzita sie¢ w 1910 roku w Bieczu, zmarta w 1998 roku w Warszawie.
Malarka i krytyczka sztuki (czasem publikowala pod pseudonimem
»Feliks Mizura”). Przez cale zycie zwigzana z ruchem lewicowym
- czlonkini Zwigzku Mlodziezy Socjalistycznej ,Zycie” (1929-1939),
po wojnie PPR (1945-1948) i PZPR (1948-1990).

W latach 1928-1929 studiowala w Wolnej Szkole Rysunku i Malar-
stwa w Krakowie. Absolwentka Szkoly Sztuk Pieknych w Warszawie
(uczyta sie u Mieczystawa Kotarbinskiego, Felicjana Kowarskiego,
Wiadystawa Skoczylasa, 1929-1934). W latach 1935-1939 byta czlonki-
nig grupy artystycznej Czapka Frygijska. W czasie okupacji przeby-
wala na Lubelszczyznie, zyla z tkactwa i krawiectwa, uczyla dzieci,
w wolnych chwilach rysowala i malowala.

Po wyzwoleniu, w latach 1944-1945 przebywata w Lublinie,
wspolredagowala dodatek do tygodnika ,Wies”, brata udziat w two-
rzeniu Zwigzku Polskich Artystow Plastykéw. Pod koniec 1945 roku
wraz Zz mezem Juliuszem osiedlita sie w Warszawie. W 1947 roku
zostala prezesem Zarzadu Okregu Warszawskiego ZPAP. Aktywnie
uczestniczyta w tworzeniu sztuki realizmu socjalistycznego. W latach
1950-1953 oraz 1962-1972 byla redaktorem naczelnym ,Przegladu
Artystycznego”. W 1961 roku wraz z mezem zatozyta Grupe Malarzy
Realistow. Byla rowniez cztonkinig Biennale Sztuki Krajéw Nadbal-
tyckich w Rostocku (1963-1982).
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Na tamach , Przegladu Artystycznego” zamiescita wiele artykutow,
w$rdd nich cykl esejow Paryz po dwudziestu latach. Przettumaczyla
szereg tekstow na temat sztuki wspoélczesnej, m.in. Iriny Aleksan-
drovny Kuznecovej Amerykarskie malarstwo i krytyka artystyczna
na ustugach imperialistycznej reakcji (Warszawa 1953). Pisala przede
wszystkim z pozycji zaangazowanej w doktryne realizmu socjalistycz-
nego — zajmowala sie m.in. kategoria ,typowos$ci” (miala by¢ ona
przez sztuke przedstawiana, nie za§ odkrywana) (Krajewska 1950).
W jej dorobku znajdujg sie rowniez wiersze dla dzieci i adaptacje
sceniczne (m.in. Aleksander Bek, Szosa wotokotamska, w 1948 roku).

Teksty Zrédlowe
Krajewska Helena, Warsztat twérczy wspdlczesnego plastyka w stosunku do realistycznej
tradycji sztuki XIX wieku, ,Materialy do Studiéw i Dyskusji” 1950, nr specjalny, s. 84.

Opracowania

Dabrowska Zofia, Helena Krajewska, ,Zolierz Polski” 1976, nr 10, s. 18; Helena Kra-
Jewska, ;Wiez” 1998, nr 8; Helena Krajewska i Juliusz Krajewski. Malarstwo [kata-
log wystawy], CBWA ,Zacheta”, Warszawa 1985.

Karolina Zychowicz

LESZKOWICZ PAWEL
Urodzit sie w 1970 roku. Historyk i krytyk sztuki, kurator, kulturo-
znawca, wyktadowca akademicki, publicysta i aktywista. Ukonczyl
historie sztuki na Uniwersytecie im. Adama Mickiewicza w Pozna-
niu, studiowal takze w Courtauld Institute of Art w Londynie i New
School University w Nowym Jorku. W 2000 roku obronil na macie-
rzystej uczelni doktorat pt. Helen Chadwick. Ikonografia podmioto-
wosci, pisany pod kierunkiem Piotra Piotrowskiego. Obecnie pracuje
jako adiunkt w Instytucie Historii Sztuki UAM. Wyktady prowadzi
takze na ASP w Poznaniu i na University of Sussex w Brighton. Do
jego zainteresowan badawczych naleza wspoétczesna sztuka i szeroko
rozumiana kultura wizualna, badania nad seksualno$cig oraz studia
queer w historii sztuki, a takze badania nad wystawiennictwem.
Jako kurator przygotowuje wystawy m.in. dla CSW Laznia
w Gdansku, Muzeum Narodowego w Warszawie, Galerii Labirynt
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w Lublinie, Akademii Sztuk Pieknych w Poznaniu, University of
Brighton. Zajmuje si¢ takze popularyzacjg sztuki poprzez réznorod-
ne projekty edukacyjne, np. ,Legendy miejskie” (2009), ,,Healing
War Through Art” (2014) oraz zwigzane z ruchem LGTB: ,Milo§¢é
i demokracja” (2006), ,Imperium zmystéw” (2008), ,Vogue” (2008),
»~Ars Homo Erotica” (2010), ,Sztuka jako aktywizm LGBTQ - od
Brytanii po Bialorus” (2011).

Leszkowicz jest autorem ksigzek z zakresu historii sztuki, a takze
wielu artykutéw krytycznych i popularnonaukowych, poswieconych
przede wszystkim problematyce homoseksualnej w sztuce. Jego
teksty krytyczne byty publikowane m.in. w ,Magazynie Sztuki”,
»Obiegu”, ,Bad Subject”, ,Art Margins”, ,The Gay & Lesbian Review
Worldwide”. Nalezy do sekcji polskiej Miedzynarodowego Stowa-
rzyszenia Krytykow Sztuki AICA.

Teksty zrodlowe

Leszkowicz Pawel: Helen Chadwick. Ikonografia podmiotowosci, Krakéw 2001; Mi-
t0$¢ i Demokracja. Refleksja o kwestii homoseksualnej w Polsce, [wraz z Tomaszem
Kitliiskim], Krakéw 2005; Nagi mezczyzna. Akt meski w sztuce polskiej po 1945 roku,
Poznan 2012; Sztuka wobec rewolucji moralnej, ,Obieg” 2006 [online], http://ar-
chiwum-obieg.u-jazdowski.pl/teksty/5770 [dostep: 27.01.2017 r.]; Czy twdj umyst
Jest peten dobroci?, ,Obieg” 2006 [online], http://archiwum-obieg.u-jazdowski.pl/
teksty/5766 [dostep: 27.01.2017 r.].

Anna Struzik

LIGOCKI ALFRED

Urodzit si¢ w 1913 roku, zmart w 1984 roku. Krytyk sztuki, zajmowat
sie przede wszystkim fotografig oraz popularyzacjg sztuki wspot-
czesnej. Ukonczyt studia prawnicze - pelnil urzad sedziego, a po
wojnie pracowatl jako radca prawny w Centrostalu Katowice. Byt
tlumaczem z jezyka niemieckiego, zwigzanym m.in. z wydawnic-
twem ,Slask”. W latach 1952-1957 wyktadal historie sztuki i teorie
estetyki w filii Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie, ktora miescita
sie w Katowicach (obecnie Akademia Sztuk Pieknych w Katowi-
cach). Autor wielu ksigzek o sztuce, przede wszystkim o charakte-
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rze popularnonaukowym, a takze publikacji po§wieconych historii
i teorii fotografii.

Krytyke artystyczng uprawial od 1954 roku, szczegélnie intensyw-
nie w obszarze fotografii. W okresie odwilzy aktywnie uczestniczyt
w dyskusji nad nowoczesnosciag. W zakresie fotografii interesowal
sie zwlaszcza tzw. artystycznym reportazem (walnie przyczynit sie
do zdefiniowania tego modelu tworczosci fotograficznej), za wzor
przyjmujac zachodnig fotografie humanistyczng. Miat takze ambicje
teoretyczne. Podsumowaniem jego pogladéw na nature oraz funkcje
medium fotograficznego, uksztalttowanych w drugiej polowie lat
50., byla ksigzka Fotografia i sztuka (1962), ktérag mozna uznaé za
pierwszg polemiczno-teoretyczng pozycje w polskim powojennym
piSmiennictwie o fotografii - wywolata ona ostre dyskusje na tamach
prasy (Dlubak 1963; Sunderland 1963; Mierzecka 1963). Genezg
postawy Ligockiego byt toczacy sie¢ w okresie miedzywojennym
sp6r miedzy zwolennikami piktorializmu a rzecznikami ,nowej
fotografii” czy tez tzw. fotografii czystej, opartej na nieingerencji
w zarejestrowany obraz. Krytyk byl intelektualnym spadkobiercy tej
drugiej postawy, a nawet jej nieco spdznionym teoretykiem (ostra
polemika z estetyka piktorialng oraz postacig Jana Buthaka). Jego
rozwazania z tamtego okresu mozna widziec¢ jako charakterystyczne
dla krytyki artystycznej modernizmu - nacisk potozony na specyfike
medium (zapis mechaniczny), wierne odwzorowanie rzeczywistosci,
natomiast jesli chodzi o problemy sztuk plastycznych - na realizm
rozumiany jako forma adekwatng wobec wspoélczesnosci. W obu
przypadkach istotna byla spolecznie nieobojetna postawa tworcy.

Przez mlodych, debiutujgcych po okresie socrealizmu krytykow
Ligocki byt postrzegany raczej jako tradycjonalista, nawet jesli swo-
imi radykalnymi opiniami wywotywat kontrowersje (np. stworzyt
termin ,antyfotografia”, okreslajacy do dzisiaj dziatania grupy przed-
stawicieli powojennej fotografii awangardowej). Z drugiej jednak
strony sprzeciw wobec socrealizmu, podnoszenie potrzeby formal-
nego nowatorstwa oraz propagowanie malo jeszcze znanej wspolcze-
snej sztuki zachodniej plasowalo go w gronie bardziej postepowym
(Ligocki 1979). Roéznice pogladéw miedzy krytykiem a mtodym
srodowiskiem artystycznym z czasem sie jednak poglebily, radyka-
lizowal on bowiem swoje wczesniejsze opinie, w tym szczegélnie
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stanowisko wobec realizmu (dowarto$ciowujgc ostatecznie nawet re-
alizm socjalistyczny, przynajmniej w fotografii) (Ligocki 1979: 8-10).

W tekstach oraz ksigzkach - zwlaszcza tych napisanych w latach
60., takich jak Trzy spotkania ze Swiatem widzialnym. Picasso, Ma-
tisse, Léger (1967), Plastyka wspdiczesna. Na tropach jej przemian
(1968), O nowy ksztalt polskiej sztuki (1970) - formutowat kon-
cepcje sztuki wspolczesnej jako zjawiska masowego, egalitarnego,
ktore powinno by¢ przyblizane szerokim kregom odbiorcéw, dajac
wyraz zainteresowaniu psychologicznymi uwarunkowaniami od-
bioru dziet plastycznych, a takze spoteczng funkcja sztuki (pozy-
tywne oddzialywanie na §wiadomos¢, relacje miedzyludzkie) oraz
jej ujeciem antropologicznym (Ligocki 1968). W tym kontekscie
wazne bylo takze jego zainteresowanie plastyka nieprofesjonalna,
tworczoscig dzieci.

Spektrum probleméw teoretycznych, nurtujacych Ligockiego
w latach 60. i 70., zostalo podsumowane ksigzkg o polemicznym
tytule Czy istnieje fotografia socjologiczna? (1987). Gtéwnym przed-
miotem ksigzki byla fotografia spoteczna, ktdry to termin Ligocki
uwaza za adekwatng nazwe dla zyskujacego popularnos$¢ na prze-
tomie lat 70. i 80. terminu ,fotografia socjologiczna”, stworzonego
na fali zainteresowan refleksjg z obszaru nauk spolecznych w hu-
manistyce. Niezaleznie od wtérnosci niektérych spostrzezen, takze
wobec wlasnej wczeéniejszej refleks;ji, jest to pozycja prekursorska,
jesli chodzi o zjawisko spolecznego dokumentu w fotografii oraz
probe jego charakterystyki w Polsce.

W swoich rozwazaniach Ligocki wychodzit ze stanowisk estety-
ki marksistowskiej. W jego publicystyce mozna dostrzec przejawy
postawy typowej dla okresu odwilzy, charakteryzujacej sie zacho-
waniem wiary w ustroj socjalistyczny oraz jej uwewnetrznieniem
(promowanie aktywnosci i determinacji spolecznej).

Przez wiele lat byt zwigzany ze §laskim $rodowiskiem artystycz-
nym, w tym z Katowickim Towarzystwem Fotograficznym oraz
Okregiem Slagskim Zwigzku Polskich Artystéw Fotografikéw. Ar-
chiwum Ligockiego, zawierajace rekopisy tekstow i ksigzek (w tym
prace niepublikowane), a takze inne materialy dotyczace biografii
krytyka, znajduja sie w Bibliotece Slaskiej w Katowicach.
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Teksty Zrédlowe

Ligocki Alfred: Cézanne: u zZrédel rewolucji w plastyce, Warszawa 1960; Fotografia
i sztuka, Warszawa 1962; Malarstwo dzieci, Katowice 1962; Trzy spotkania ze Swiatem
widzialnym. Picasso — Matisse — Léger, Warszawa 1967; Plastyka wspolczesna. Na
tropach jej przemian, Warszawa 1968; O nowy ksztalt polskiej sztuki, Krakow 1970;
Artysci dnia siodmego, Katowice 1973; Jozef Pankiewicz, Warszawa 1973; Sztuka rene-
sansu, Warszawa 1973; Fotograficzne penetracje, Krakow 1979; Czy istnieje fotografia
socjologiczna?, Krakow 1987; Przelom czy rekonwalescencja, ,Przeglad Artystyczny”
1954, nr 4-6, s. 123-126; V Ogdlnopolska Wystawa Fotografiki, ,Fotografia” 1955, nr 3,
s. 2-5; O swoistosci fotograficznych srodkow formalnych, ,Fotografia” 1955, nr 5, s. 2-3;
O realizmie socjalistycznym w fotografice (I), ,Fotografia” 1955, nr 9, s. 2-3; O realizmie
socjalistycznym w fotografice (II), ,Fotografia” 1955, nr 12, s. 2-3; Jeszcze raz o wysta-
wie ,Wielka rodzina ludzi”, ,Fotografia” 1956, nr 6, s. 9-11; Dokqgd zmierza fotografia
artystyczna?, ,Fotografia” 1957, nr 9, s. 213-215; Rozwies¢ fotografie artystyczng z fo-
tografikg, ,Fotografia” 1958, nr 11, s. 523-527; Antyfotografia, ,Fotografia” 1959, nr 9,
S. 442-445; Wielka rodzina ludzi, ,Trybuna Robotnicza” 1959, nr 255, s. 5; Refleksje
o wystawie Karla Pawka, ,Fotografia” 1968, nr 1, s. 3-4; Ksigzka o filozofii fotografii,
»Fotografia” 1970, nr 8, s. 171-173.

Diubak Zbigniew, Ligocki otwiera okna, ,Fotografia” 1963, nr 1, s. 3-4; Mierzecka
Janina, Wspdtczesne problemy fotografii (glos w dyskusji nad ksiqzkg Ligockiego), ,Fo-
tografia” 1963, nr 7, s. 173-174, 178; Sunderland Jan, Uwagi o niektérych wypowiedziach
Alfreda Ligockiego w ksigzce ,,Fotografia i sztuka”, ,Fotografia” 1963, nr 6, s. 140-142.

Opracowania

Strzatkowska Magdalena, Ile kosztuje dobre zdjecie. Rola fotografii prasowej w teorii
estetycznej Alfreda Ligockiego, ,Zeszyty Prasoznawcze” 2011, nr 1-2, s. 76-93; taz,
Kultura masowa jako narzedzie panowania i walki z alienacjg. Krytyka artystyczna
Alfreda Ligockiego w latach 1954-1975, ,Nowa Krytyka” 2010, nr 24/25, s. 99-118.

Kamila Lesniak

LUDWINSKI JERZY

Urodzit sie w 1930 roku w Zakrzowku Lubelskim, zmart w 2000
roku w Toruniu. Historyk sztuki, krytyk i teoretyk sztuki neo-
awangardowej i konceptualnej. Od 1936 roku mieszkal w Lublinie,
gdzie ukonczyt liceum im. Stanistawa Staszica. W latach 1950-1955
studiowal historie sztuki na Katolickim Uniwersytecie Lubelskim.
Byl wspottworcg i gléwnym teoretykiem lubelskiej grupy ,Zamek”
(1956-1960). Wspolorganizowal ekspozycje grupy, pisal teksty do
katalogow jej wystaw. Na drodze dyskusji w kregu mltodych kryty-
kéw lubelskich (Wiestaw Borowski, Mariusz Tchorek, Anka Ptasz-
kowska, Urszula Czartoryska) i eksperymentéw artystycznych,
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prowadzonych przez trzech najbardziej aktywnych czlonkéw gru-
py »Zamek” (Wlodzimierz Borowski, Tytus Dzieduszycki-Sas i Jan
Ziemski) oraz przy wsparciu Jacka Wozniakowskiego - wowczas
wyktadowcy KUL i mentora grupy — wypracowal oryginalng kon-
cepcje sztuki strukturalnej, rozumianej jako fuzja miedzynarodowej
formuly sztuki informel i nowych koncepcji sztuki rozwijanych na
pograniczu gatunkéw. Redaktor naczelny ,Struktur” - czasopisma
poswieconego plastyce wspoélczesnej o charakterze awangardowym,
ukazujacego sie w latach 1959-1961 jako dodatek do lubelskiego dwu-
tygodnika spoteczno-kulturalnego ,Kamena”, ktére - obok ,Prze-
gladu Artystycznego” i krakowskiej ,,Plastyki” (dodatku do ,Zycia
Literackiego”) — bylo najpowazniejszg trybung dyskusji o sztuce
najnowszej w Polsce konica lat 50. XX wieku.

0Od 1955 do 1966 roku mieszkal na przemian w Lublinie, War-
szawie i Krakowie. Od 1962 roku wspotpracowat w ruchem Fluxus.
W latach 1963-1964, razem z Ankg Ptaszkowsky i Wiestawem Bo-
rowskim, redagowat dodatek do czasopisma ,itd” - ,Wiadomosci
Plastyczne”, w ktérym byly publikowane artykuty o nowatorskich
dazeniach w sztuce najnowszej, takich jak environment, happening
i sztuka efemeryczna.

Od 1964 roku byl stalym uczestnikiem i animatorem zycia ar-
tystycznego srodowisk neoawangardowych w Polsce. Bral udziat
w plenerach w Osiekach, w Sympozjach Zlotego Grona w Zielo-
nej Gorze, w Biennale Form Przestrzennych w Elblagu. W 1966
roku, razem z Mieczysltawem Porebskim i Ryszardem Stanistaw-
skim, byt wspdlorganizatorem Sympozjum Artystow i Naukowcow
w Pulawach ,Sztuka w zmieniajacym sie swiecie”, ogélnopolskiej
imprezy integrujacej srodowiska artystow nowoczesnych wokot
idei wspotpracy sztuki i przemystu. Od 1966 do 1977 roku mieszkat
we Wroclawiu, gdzie pracowatl we Wroctawskim Osrodku Kultu-
ry, w Painstwowej Wyzszej Szkole Sztuk Plastycznych i w Osrodku
Dokumentacji Sztuki. W latach 1967-1971 we Wroclawiu prowadzit
Galerie Pod Mong Lisg, promujgca m.in. takich artystéw, jak Jan
Chwalczyk, Jerzy Rosotowicz, Jarostaw Kozlowski, Stanistaw Dr6zdz
i inni. W galerii odbytl sie tez pierwszy pokaz tzw. sztuki pojeciowe;j.
W 1966 roku wypracowat pionierska koncepcje Muzeum Sztuki
Aktualnej, w ktorej ramach odbyly sie wystawy przygotowane we



Henryk Stazewski i Jerzy Ludwinski podczas otwarcia wystawy grupy
»Zamek” w Galerii Krzywe Kolo w Warszawie, 1958.
Fot. dzieki uprzejmosci Anny Marii Lesniewskiej
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wspolpracy z galeriami Foksal i Krzysztofory. Byl wspétorganiza-
torem Sympozjum’70 we Wroctawiu - ogélnopolskiej manifestacji
nowych form sztuki konceptualnej, sztuki ziemi, sztuki pojecio-
wej, sztuki niemozliwej. W ramach sympozjum wydal materialy
w oficynie ,Kalambur” oraz opracowal program Centrum Badan
Artystycznych, cze$ciowo zrealizowany w 1972 roku w ramach
Osrodka Dokumentacji Sztuki. Od 1975 roku mieszkal w Toruniu,
gdzie prowadzil galerie PUNKT. Od 1982 do 1999 roku pracowat
w Panistwowej Wyzszej Szkole Sztuk Plastycznych w Poznaniu jako
wykladoweca historii sztuki XIX i XX wieku.

Publikowal w katalogach wystaw oraz w czasopismach, m.in.
w ,Plastyce”, ,Projekcie”, ,Przegladzie Kulturalnym”, ,Odrze”
i ,Wspolczesnosci”. Prowadzil szeroko zakrojong dziatalno$¢ po-
pularyzatorskg na sympozjach, sesjach, plenerach, w instytucjach
sztuki, a takze w osrodkach artystycznych i naukowych. Jego teksty
wydane zostaly w ramach dwodch antologii w kraju: Epoka bickitu
(2003) i Sztuka w epoce postartystycznej i inne teksty (2011) oraz za
granicg, w Van Abbe Muzeum w Eindhoven w Holandii, pt. Notes
from Future of Art (2007).

Byl zwolennikiem sztuki konceptualnej, opartej na refleksji inte-
lektualnej, poszukujgcej i eksperymentalnej, rozwijanej na margine-
sach zycia artystycznego, poza oficjalnymi nurtami sztuki. Uprawiat
rodzaj krytyki wyjasniajacej, towarzyszgcej artystom, ttumaczgcej
publicznoéci intencje i przekaz intelektualny sztuki najnowszej. Upo-
wszechniatl oryginalng koncepcje jej ewolucji, ktorg prezentowat
w formie wykladéw, a takze w postaci diagramoéw. Jej gtéwne etapy
przebiegaly od rewolucyjnego zwrotu neodadaistycznego konca lat
50., skutkujgcego m.in. koncepcjg sztuki strukturalnej, rozwojem
form sztuki asamblazu, a takze reinterpretacja sztuki geometrycznej
w postaci nurtu kinetycznego, poprzez environment, sztuke ziemi,
sztuke efemeryczng i happening, do sztuki niemozliwej i konceptual-
nej. Jak podkreslat Pawel Polit, kurator poswieconej Ludwinskiemu
wystawy ,Sztuka dokumentéw sztuki” (Centrum Sztuki Wspoélcze-
snej Zamek Ujazdowski w Warszawie, 2006), wypracowana przez
Ludwinskiego nowa aparatura pojeciowa opisu sztuki najnowszej
(terminy takie jak ,proces artystyczny”, ,fakt artystyczny”, ,sztuka
nieobecna”, ,sztuka niezidentyfikowana”, a takze ,sztuka cienia”),
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stuzyla mu do ,diagnozowania obecnej sytuacji w sztuce i antycy-
powania jej rozwoju” (Polit 2016). Jego krytyczna analiza instytu-
cji muzealnej, podjeta we wspomnianej koncepcji Muzeum Sztuki
Aktualnej, zostala na nowo odkryta po latach, stanowigc punkt od-
niesienia dla nowej muzeologii zwigzanej ze sztukg nowoczesna
i wspolczesng.

Teksty zrédlowe

Ludwinski Jerzy: Epoka bigkitu, pisma wybrane, red. Jerzy Hanusek, Krakow 2005;
Notes from Future of Art, red. Magdalena Zi6élkowska, Holandia 2008; Wypelniajgc
puste pola / Filling the Blanks, Torun 2010; Sztuka w epoce postartystycznej i inne teksty,
red. Jarostaw Koztowski, Wroctaw 2011.

Opracowania

Iwanowska-Ludwinska Malgorzata, Jurek — szkice do portretu, Torun 2002; Jerzy
Ludwiriski w zbiorach galerii Mojego Archiwum, Koszalin 2011; Polit Pawel, Jerzy
Ludwiriski. Sztuka dokumentow sztuki [online], http://www.csw.art.pl/ns/2006/lu-
dwinski.htm [dostep: 20.12.2016 r.].

Piotr Majewski

MAJEWSKA BARBARA
Urodzita sie w 1933 roku. Historyczka i krytyczka sztuki. Absolwent-
ka historii sztuki Uniwersytetu Warszawskiego (1955). Jako krytyk
sztuki zaczela dzialaé w roku 1956, publikujac w takich czasopi-
smach, jak ,Przeglad Kulturalny”, ,Nowa Kultura”, ,Wspoiczesnos$¢”,
»Polska”. W latach 1962-1978 mieszkata we Francji, przesylala wow-
czas artykuly do prasy krajowej — ,Polityki”, ,Wiezi”, ,Miesieczni-
ka Literackiego”. Okazyjnie publikowala réwniez w czasopismach
francuskich, norweskich i izraelskich. W latach 70. XX wieku byla
wspolpracownikiem Radio France Internationale — omawiala sztu-
ke, teatr i literature. Gdy wrocila do Polski, pracowala w Zarzadzie
Gléwnym Zwigzku Polskich Artystéw Plastykéw. W polowie lat
80. XX wieku zaczeta organizowac wystawy w galerii ,SHS” przy
Oddziale Warszawskim Stowarzyszenia Historykow Sztuki.

W latach 80. XX wieku nalezala réwniez do $rodowiska sztuki
niezaleznej, redagowala podziemne czasopismo ,Szkice” (publiko-
wala pod pseudonimem ,M. Wisnowska”). W okresie 1990-1993 byla
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dyrektorka warszawskiej Zachety. Jak pisze Karol Sienkiewicz, ,wraz
z jej przyjsciem do Zachety nadszedl czas «wystaw rozliczenio-
wych», ktére podsumowywaly dekade lat 80” (Sienkiewicz [bd.]).

Opracowania

Sienkiewicz Karol, Bez przystowiowej pompy. Poczgtki Centrum Sztuki Wspélcze-
snej i polityka kulturalna paristwa, bd. [online], http://artmuseum.pl/pl/publika-
cje-online/karol-sienkiewicz-bez-przyslowiowej-pompy-poczatki-centrum [dostep:
27.12.2017 r.]; Wierzchowska Wieslawa, Sgd nieocenzurowany, czyli 23 wywiady
z krytykami sztuki, £.6dZ 1989; Zientecka Aleksandra, Dzialalnos¢ Zachety w latach
1989-2001, Warszawa 2007.

Karolina Zychowicz

MALINA JERZY

Urodzit sie w 1903 roku, zmart w 1989 roku. Malarz i krytyk sztuki.
Ze wzgledu na zlg sytuacje materialng studia rozpoczal pézno -
w 1934 roku (Akademia Sztuk Pieknych w Krakowie; dyplom 1939).
Okupacje spedzil w Opatowie Kieleckim. W marcu 1945 roku wroécit
do Krakowa, gdzie zaczgl prace w pracowni plastycznej Kota Plasty-
kéw PPR przy Komitecie Wojewo6dzkim Partii, nastepnie w woje-
wodzkim Urzedzie Informacji i Propagandy (jako referent drukéw
i wydawnictw). Prowadzil dzialalno$¢ publicystyczng w ,,Glosie Pra-
cy” i ,Przegladzie Artystycznym” (cztonek kolegium redakcyjnego).
W latach 1946-1951 byl starszym asystentem na Wydziale Malar-
stwa krakowskiej ASP. W roku akademickim 1947/1948 przebywat
w Paryzu na stypendium Rzgdu Francuskiego (mial dwie wystawy,
uczestniczyl w obradach pierwszego miedzynarodowego kongresu
krytykéw sztuki UNESCO, 21-28 czerwca 1948).

Brat udzial w I Wystawie Sztuki Nowoczesnej w Krakowie —
wystawil pie¢ obrazéow. W latach 1951-1954 zajmowal stanowisko
kierownika pracowni malarskiej w Paistwowych Teatrach Drama-
tycznych w Krakowie. Od lutego 1954 do lipca 1955 wspdtpracowat
z redakcja ,Zycia Literackiego”, gdzie publikowal recenzje z wystaw
w Krakowie i Warszawie, a takze z ,Gazeta Krakowska”, ,Dzienni-
kiem Polskim”, ,Wydawnictwem Literackim”. Do roku 1964 pisat
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teksty do katalogéw wystaw. W latach 1955-1970 pracowal jako na-
uczyciel w §rednim szkolnictwie artystycznym.

Teksty zrodlowe
Jerzy Malina [katalog wystawy], red. J6zef Chrobak, Galeria Uniwersytecka BWA-US
w Cieszynie, Krakéw 1990.

Karolina Zychowicz

MALKOWSKA MONIKA
Urodzita sie w 1950 roku w Warszawie. Artystka, projektantka mody,
kuratorka wystaw, pisarka, dziennikarka, publicystka i krytyk sztuki.
Absolwentka warszawskiej ASP - w 1975 roku obronita dyplom na
Wydziale Grafiki Warsztatowej, w 2011 doktoryzowala si¢ na Wy-
dziale Sztuki Mediow tejze uczelni na podstawie pracy pt. Niech
sczezng krytycy!. Od 1995 roku wyktada na wyzszych uczelniach,
m.in. w warszawskiej ASP, Akademii Teatralnej i w Wyzszej Szkole
Dziennikarstwa im. Melchiora Wankowicza. Prowadzi takze wyktady
otwarte na forum PAN i ZPAP. Od potowy lat 80. zajmuje si¢ modg
- projektuje stroje, stylizuje, bada i popularyzuje historie ubioru.
Jest zainteresowana réznymi przejawami sztuki zar6wno wysokiej,
jak i popularnej - od literatury pieknej poprzez film az po komiks.

0Od 1990 roku zajmuje sie popularyzowaniem sztuki i krytyka
artystyczng. Pisze do prasy codziennej (od 1994 roku jest zwigzana
z ,Rzeczpospolity”) i licznych popularnych periodykéw (,Sztuka.
pl”, ,Plus Minus”, ,Weranda”, ,Zwierciadlo”, ,Wré6zka”, ,Notes Wy-
dawniczy”) — w sumie jest autorka ponad dziesieciu tysiecy tekstow
i czterech ksiazek (o modzie, kulinariach i sztuce, m.in. Rzeczywistos¢
artystyczno-kulinarna w czasach PRL, czyli co artysci na stot podawali,
2015). Od 2014 roku prowadzita blog MOMATrt (uznajac w 2017 roku
kontynuacje tego projektu za bezcelows), wspolpracuje z radiem (I, 11,
III program oraz Tok FM) i TVP (m.in. TVP 1i TVP 2, TVP Kul-
tura, Platforma N).

Matkowska o sztuce pisze dobitnie, barwnie, ze swadg i polotem,
nierzadko zlosliwie (,chwytliwe tematy i zreczno$¢ bez myslowe-
go zaplecza” — o sztuce Michala Stachyry), opatrujac swoje teksty
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chwytliwymi, nierzadko prowokacyjnymi tytutami (Rekonstrukcja
Frankensteina po samobdjstwie — tytul recenzji wystawy Anety Grze-
szykowskiej). W 2015 roku wywotata poruszenie srodowiska arty-
stycznego w Polsce, publikujac tekst Mafia bardzo kulturalna, ktory
- jak sama woéwczas pisala — byl ,najszerzej ostatnio omawianym,
dyskutowanym, opluwanym i chwalonym tekstem o sztuce” (Matkow-
ska, 2015). Malkowska, unikajgc podawania konkretnych przyktadow,
sugerowala w nim, a takze w serii kolejnych publikacji, wywiadow
i wystapien, istnienie quasi-mafijnego ukladu scalajgcego konkretne
osoby - artystoéw, kuratoréw, krytykéw i dyrektoréw instytucji i ba-
daczy sztuki, w tym réwniez przyznajacych granty ekspertéw, oraz
galerie i instytucje sztuki, z instytucjami Unii Europejskiej wlgcznie.
Tekst Malkowskiej, w przeciwienstwie do podobnego tekstu Rastra
sprzed niemal 20 lat, zostal napisany zupelnie serio i przedstawiat
swiat sztuki jako zdegenerowany, pelen zlych praktyk, koniunkturalny
i nastawiony wylgcznie na kreowanie zysku. Tezy postawione przez
Malkowska, ostatecznie okreslone jako ,zbiér insynuacji i poméwien”,
spotkaly sie z niedowierzaniem, rozbawieniem lub zazenowaniem
oraz niekiedy takze ostrym sprzeciwem wiekszej czesci sSrodowiska
artystycznego w Polsce, zaowocowaly listami otwartymi artystow,
dyrektoréw placoéwek i krytykow, wywolaly liczne polemiki i protesty.
Krytyczce z imponujagcym dorobkiem w zakresie popularyzowania
sztuki zarzucono podkopywanie spotecznego zaufania do $wiata sztu-
ki w Polsce, przez wiekszg czes¢ spoleczenstwa i tak traktowanego
z duzg dozg nieufnosci, oraz powielanie negatywnych stereotypow.

Teksty zrédlowe

Matkowska Monika: Mafia bardzo kulturalna, ,Rzeczpospolita” 2015 [online], http://
momart.org.pl/mafia-bardzo-kulturalna-pierwotny-tytul-czego-nie-widac/ [dostep:
12.12.2016 r.]; Gra w monopol [online], ,Rzeczpospolita” 2015, http://www.rp.pl/
artykul/1206238-Gra-w-monopol.html [dostep: 12.12.2016 r.]; Polska sztuka cza-
su transformacji, ,Rzeczpospolita” 2015, http://www.rp.pl/apps/pbcs.dll/article?
AID=/20150110/PLUSMINUS/301109998&page=1#ap-2 [dostep: 12.12.2016 r.]; Niech
sczezng krytycy, ,Kwartalnik Wyspa” 2014, http://kwartalnikwyspa.pl/monika-mal-
kowska-niech-sczezna-krytycy/ [dostep: 12.12.2016 r.].

Zbidr poméwieri i insynuacji — list dyrektoréw muzedw po artykule Moniki Matkowskiej,
»Gazeta Wyborcza” 2015 [online], http://wyborcza.pl/1,75410,18088989,_Zbior_po-
mowien_i_insynuacji____list_dyrektorow_muzeow.html?disableRedirects=true [do-
step: 12.12.2016 r.].

Anna Struzik
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MAZUR ADAM

Urodzil sie w 1977 roku. Historyk sztuki, kurator i krytyk. Absolwent
historii sztuki Uniwersytetu Warszawskiego. W latach 2002-2013
kurator w Centrum Sztuki Wspolczesnej Zamek Ujazdowski. Redak-
tor naczelny magazynéw poswieconych sztuce aktualnej, ,Obiegu”
(2004-2011), ,Szumu” (2013-2017) i ,Bloku” (od 2018 roku), wykta-
dowca akademicki (Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu, Wyzsza
Szkota Psychologii Spotecznej w Warszawie).

Teksty krytyczne publikuje od korca lat 90. XX wieku. Zajmuje
sie zwlaszcza fotografig, w tym szczegdlnie tematami spolecznymi
(fotografia dokumentalna) i praktyka wystawiennicza, zwracajac
uwage na istotng role fotografii w obszarze sztuk wizualnych. Procz
analizy wspolczesnych zjawisk, podejmowal polemike z tradycyjny-
mi ujeciami probleméw i postaci z zakresu historii fotografii (m.in.
Zofia Rydet, Urszula Czartoryska). Refleksji krytycznej Mazura to-
warzyszyla praktyka kuratorska. Organizowat wiele wystaw prze-
krojowych, majacych ambicje diagnozy aktualnych tendencji, m.in.
»,Nowi Dokumentalisci” (2006), ,Efekt czerwonych oczu” (2008),
,Swiat nie przedstawiony” (2012).

Jest autorem publikacji poswieconych historii fotografii oraz
aktualnym zjawiskom artystycznym w jej obszarze. Jego ksigzka
Historie fotografii w Polsce 1839-2009 (2010) stanowi rewizje dotych-
czasowego stanu wiedzy o dziejach fotografii na ziemiach polskich,
a takze probe zbudowania ramy teoretycznej dla dalszych analiz,
natomiast pozycja, Decydujgcy moment. Nowe zjawiska w fotogra-
fii polskiej po 2000 roku (2012), jest przegladem najwazniejszych
tworcow fotografii wspotczesnej. Wybor tekstéw krytycznych jego
autorstwa ukazal si¢ w antologii Kocham fotografie (2009). Jest takze
autorem licznych esejow w katalogach wystaw.

Mazur klarownie i stanowczo wypowiada swoje sady na temat
rozpatrywanych zjawisk artystycznych - jego teksty majg najczesciej
intencje polemiczng. Jako redaktor naczelny wiodacych magazy-
néw o sztuce aktualnej bierze aktywny udzial w licznych debatach
dotyczacych polskiej kondycji krytyki artystycznej, jest takze auto-
rem wywiadu-rzeki z Andrzejem Oseka (pt. Strategia pajgka, 2011)
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i z Wiestawem Borowskim (pt. Zakrywam to, co niewidoczne, razem
z Ewa Toniak, 2014).

Teksty zrodlowe

Mazur Adam: Kocham fotografie. Wybor tekstow 1999-2009, Warszawa 2009; Historie
fotografii w Polsce 1839-2009, Krakéw 2010; Decydujgcy moment. Nowe zjawiska
w fotografii polskiej po 2000 roku, Krakéw 2012; Swiat nie przedstawiony. Dokumenty
polskiej transformacji po 1989 roku, materialy prasowe wystawy ,,Postdokument. Swiat
nie przedstawiony. Dokumenty polskiej transformacji po 1989 roku w Centrum Sztuki
Wspolczesnej Zamek Ujazdowski, 04.02-15.04.2012 1, s. 1-18; ,,Sztuki wizualne, fo-
tografia nowoczesna i hipokryzja estetyzacji. Przygody wcigz aktualne?”, fototapeta
[online], http://fototapeta.art.pl/2003/ppf.php [dostep: 15.02.2017 r.]; Dokumenta-
listki, stare i nowe w Zachecie, ,Obieg” [online], http://www.obieg.pl/recenzje/4243
[dostep: 15.02.2017 r.]; Zofia Rydet, «Zapis socjologiczny», ,Dwutygodnik.com” [on-
line], http://www.dwutygodnik.com/artykul/3828-zofia-rydet-zapis-socjologiczny.
html [dostep: 15.02.2017 r.].

Osgka Andrzej, Mazur Adam, Strategia pajgka. Wywiad-rzeka. Rozmawia Adam
Mazur, Warszawa 2011; Wiestaw Borowski. Zakrywam to, co niewidoczne, wywiad
rzeka, rozmawiaja Adam Mazur i Ewa Toniak, Warszawa 2014.

Kamila Lesniak

MIKINA EWA

Ewa Mikina urodzila si¢ w 1951 roku w Szczecinie, zmarta w 2012
roku w Warszawie. Historyczka i krytyczka sztuki, eseistka, jedna
z pierwszych teoretykéw cyberkultury, wykladowczyni, kuratorka
wystaw, ttumaczka z jezyka angielskiego najwazniejszych tekstow
o sztuce i kulturze najnowszej.

~Walczyla myslg, jej czynem byly stowa — pisal po jej $mierci
Ryszard Ziarkiewicz (2013). Ostre i blyskotliwe interpretacje naj-
nowszych wydarzen spolecznych publikowane w niszowych me-
diach. Historyczka i krytyczka sztuki z temperamentem guerillas
i intelektem niezawtaszczonym. Skloterka walczgca o wszystkich
bezdomnych, bystra obserwatorka looterséw”.

W 1975 roku Mikina ukonczyla historie¢ sztuki na Uniwersytecie
Jagielloniskim. Obronita prace zatytutowang Defiguracja. Malarstwo
na granicy reprezentacji i abstrakcji, napisang pod kierunkiem Mie-
czyslawa Porebskiego. Od 1975 do 1984 roku pracowata w dziale
malarstwa nowoczesnego Muzeum Sztuki w L.odzi, gdzie byla kura-



Gréb Ewy Mikiny na Cmentarzu Wojskowym na Powazkach.
Fot. Mateusz Opasinski, CC BY-SA 3.0
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torkq wielu wystaw sztuki polskiej za granicg, przygotowanych przez
zespot muzeum pod kierunkiem dyrektora Ryszarda Stanistawskiego.
Od 1984 do 1989 roku kierowata zespolem badawczym powotanym
przy Instytucie Sztuki PAN, ktéry gromadzil materialy dotycza-
ce sztuki najnowszej w latach stanu wojennego. Przeprowadzono
wowcezas wywiady z ponad sze$édziesiecioma artystami polskimi.
W 1990 roku w Kunstmuseum w Diisseldorfie zorganizowata wazna
dla polskiej sztuki krytycznej wystawe zbiorowg ,Bakunin w Drez-
nie”. 0d 1990 do 1992 roku pracowala w dziale dokumentacji Zamku
Ujazdowskiego, zajmowala sie politykg pozyskiwania materialéw
dokumentacyjnych oraz przygotowywaniem slownika sztuki XX
wieku z elementami teorii i filozofii sztuki nowoczesne;j.

Od 1991 do 1993 roku wspolpracowata z wydawnictwem Hotel
Sztuki Andrzeja Paruzela, ktére wydalo dwie ksigzki w jej thuma-
czeniu, przelomowgq Jak Nowy Jork ukradt ide¢ sztuki nowoczesnej,
ktdrej autorem jest Serge Guilbaut, oraz Gwatt na kulturze autorstwa
Stewarta Home’a.

W 2001 roku, na Uniwersytecie Jagiellonskim, obronifa rozprawe
doktorskg o poczatkach nowoczesnosci w Anglii w drugiej potowie
XVII wieku, zatytulowang Ciemna strona Oswiecenia. Jako wykla-
dowczyni pracowala w Instytucie Sztuk Wizualnych Uniwersytetu
Zielonogérskiego (1992-2000), w Instytucie Historii Sztuki Uniwer-
sytetu Lodzkiego (2001-2004), w Wyzszej Szkole Humanistycznej
w Puttusku (2005-2006), w Instytucie Historii Sztuki UAM w Po-
znaniu (2007-2008), w Polsko-Japonskiej Wyzszej Szkole Technik
Komputerowych w Warszawie (filia w Bytomiu, 2011-2012), w Aka-
demii Sztuk Pieknych w Warszawie (2011-2012).

W latach 2007-2008 w Zamku Ujazdowskim pracowata nad pro-
jektem www.cyberpracownia.org — koncepcjg strony internetowej,
zawierajacej ogromng baze danych dotyczacych cyberkultury (sztu-
ka, teoretycy, e-ksigzki, e-czasopisma itp.). Od 2009 roku wspotpra-
cowala z Fundacja Profile.

Mikina byta autorkg licznych publikacji w czasopismach arty-
stycznych, ksigzkach i katalogach wystaw, za ktére w 1997 roku
otrzymala najwyzsze wyr6znienie — Nagrode Krytyki Artystycznej
im. Jerzego Stajudy. Od 1992 roku aktywnie wspolpracowala z ,Ma-
gazynem Sztuki”, jednym z najwazniejszych i najbardziej opinio-
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tworczych mediéw o sztuce w Polsce. W swoich tekstach Mikina
wyrazala zainteresowanie przestrzenig spoteczna, relacjami sztuki
z wladzg, problemami spotecznosci marginalizowanych i prawami
mniejszosci. Opisywala §wiat w jego réznych, czesto mrocznych
odcieniach, z wlasciwa sobie swadg i temperamentem, z uwaga
punktujgc powierzchowno$¢ oceny zjawisk kultury. Otwarcie wy-
razala swoje lewicowe, anarchistyczne poglady, otwarta na polemiki
i spory. Antycypowala zainteresowanie swiatem mediéw cyfrowych
jako jeden z pierwszych w Polsce badaczy cyberkultury. Jest autorkg
znanych przektadéw tekstow i pojeé, ktore przyjety sie w polskiej
krytyce sztuki: abject Julii Kristevej, thumaczony jako ,pomiot”, do
dzi$ funkcjonuje w polskiej krytyce i teorii sztuki. Jej ostatnim tek-
stem, jaki ukazal si¢ w ,Magazynie Sztuki”, bylo thumaczenie i nota
do artykulu Judith Butler Ciala w porozumieniu i polityka ulicy.

Teksty zrodlowe

Mikina Ewa: Sceny zanotowane migdzy 12 a 16 lutego 2001 roku, ,Magazyn Sztuki”
2001, nr 26 [online], http://www.magazynsztuki.eu/old/archiwum/nr_26/archiwum_
nr26_tekst_6.htm [dostep: 13.12.2016 r.]; Budowniczowie Swiata Andrzeja Turowskie-
g0, »Magazyn Sztuki” 2001, nr 28 [online], http://magazynsztuki.eu/old/archiwum/
nr_28/archiwum_nr28_tekst_2.htm [dostep: 13.12.2016 r.]; Felieton o niszczonych,
»Magazyn Sztuki” 2004, nr 29 [online], http://magazynsztuki.eu/old/archiwum/
nr_29/archiwum_nr29_tekst_3.htm [dostep: 13.12.2016 r.].

Opracowania

Kitlinski Tomasz, Obcy jest w nas. Kochac¢ wedlug Julii Kristevej, Krakow 2001; Ziar-
kiewicz Ryszard, Zegnaj Ewo, ,Magazyn Sztuki” 2013 [online], http://www.maga-
zynsztuki.eu/teksty/zegnaj-ewo/ [dostep: 20.01.2017 r.].

Marta Ryczkowska

MORAWSKI STEFAN
Urodzit sie w 1921 roku w Krakowie, zmarl w 2004 roku w War-
szawie. Filozof, estetyk i historyk estetyki, profesor Uniwersytetu
Warszawskiego. Od lat 50. uprawial takze krytyke artystyczng —
gtéwnie w latach 70. i 80., gdy zajal sie problematyka sztuki neo-
awangardowe;j.

Morawski byt uczniem Wtadystawa Tatarkiewicza. Jeszcze przed
uzyskaniem magisterium (1945) rozpoczal prace jako asystent na
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Wydziale Filozoficznym Uniwersytetu Warszawskiego, gdzie w 1947
roku obronil doktorat, poswiecony estetyce Edmunda Burke’a.
W latach 1947-1952 zamieszkal w Krakowie, gdzie pracowat m.in.
w Wyzszej Szkole Nauk Spolecznych. Zajal sie wowczas estetyka
marksistowska, jednak jego ksigzka pt. Szkice z podstawowych zagad-
nieri estetyki marksistowskiej (1951, 1952), nie zostata oceniona pozy-
tywnie z punktu widzenia doktryny realizmu socjalistycznego. Cho¢
do tego epizodu odnosil sie zdecydowanie krytycznie w pdzniejszych
latach (,strata czasu”, ,samooszukiwanie”), estetyka marksistowska
pozostala istotnym obszarem jego zainteresowan — zwrocil sie jed-
nak ku bardziej ,otwartym” formutom koncepcji marksistowskich
(m.in. Roger Garaudy, Louis Althusser). Po powrocie do Warszawy
w 1952 roku zostal zatrudniony w Paistwowym Instytucie Sztuki,
gdzie kontynuowal badania nad historig estetyki XVIII i XIX wieku.
W 1956 roku organizowatl Katedre Estetyki Uniwersytetu Warszaw-
skiego, ktéra, po odejsciu Wladystawa Tatarkiewicza, kierowat do
1968 roku (zostal usuniety z uniwersytetu po wydarzeniach marco-
wych). Pracowat krétko w Muzeum Narodowym w Warszawie, a od
1970 roku do emerytury w Instytucie Sztuki Polskiej Akademii Nauk.
W latach 80. wykladat takze na Uniwersytecie L.6dzkim, a nastepnie
ponownie na Uniwersytecie Warszawskim.

Teksty poswiecone biezagcym wydarzeniom i problemom arty-
stycznym - szeroko pojetej plastyki oraz teatru, filmu i fotografii,
a takze literatury — Morawski publikowal zaré6wno na lamach cza-
sopism popularnych, jak i pism naukowych (,,Przeglad Kulturalny”,
~Przeglad Artystyczny”, ,Film”, ,Ekran”, ,Kino”, ,Teatr”, ,Dialog”,
Wspolczesno$¢”, ,Zycie Literackie”, ,Twoérczo$¢”, ,Literatura”, ,Po
Prostu”, ,Polityka”, ,Nurt” , ,Odra”, ,Projekt”, ,Sztuka”, ,Literatu-
ra na Swiecie”, ,Nowe Ksigzki”, ,Miesiecznik Literacki”, ,Aneks”,
»Znak”, \Wiez”, ,Akcent”, ,Kresy”, ,Teksty Drugie”, ,Fotografia”,
»,Obscura”, ,Exit”, ,Obieg”, ,Magazyn Sztuki”, ,Res Publica” i ,Czas
kultury”). W latach 1979-1992 dzieki jego inicjatywie w Instytucie
Sztuki PAN publikowano periodyk ,Polish Art Studies”, ktory byt
pomyslany jako forum miedzynarodowej wymiany refleksji na temat
najnowszych zjawisk artystycznych.

Od poczatku lat 60. Morawski zajmowal sie problematyka twor-
czo$ci awangardowej — zaro6wno w perspektywie historycznej, jak
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i teoretycznej. Odroznial tzw. Wielkg Awangarde poczatku XX wieku
od ,tendencji awangardowych” — nowatorskich, eksperymentalnych
- w sztuce wspolczesnej, dostrzegajac rowniez, ze awangarda nie
zerwala catkowicie tradycji artystycznej i nie podwazyla podsta-
wowych kategorii i poje¢ estetycznych, m.in. mimesis, harmonia,
temat. Mimo to upatrywal w przelomie awangardowym - gléwnie
w tworczosci Marcela Duchampa - ,$mierci” sztuki w jej dotychcza-
sowym rozumieniu. Pod koniec lat 60. w obszarze jego zainteresowan
znalazly sie rOwniez zjawiska neoawangardowe i postmodernistycz-
ne. Zjawiska neoawangardowe waloryzowal pozytywnie uwazajac,
ze dotyczg tworczosci $wiadomej kresu sztuki, twdrczo operujgcej
na tej wlasnie swiadomosci w aspekcie estetycznym i spolecznym
(antyestetyzm, antysystemowo$¢), natomiast postmodernistyczne
poddawal krytyce przede wszystkim za aksjologiczny relatywizm,
odejscie od wartosci humanistycznych, uniwersalnych. Wowczas
powstaly najbardziej znaczace krytyczne teksty Morawskiego, m.in.
poswiecone happeningowi czy sztuce konceptualnej. W odniesieniu
do tej ostatniej tendencji — wigzacej dzialanie artystyczne z refleksjg
o charakterze filozoficznym - krytykowal zwlaszcza ,pseudonau-
kowo$¢” wyrazang przez tworcOw teorii, piszac o ,niedouczeniu
srodowiska artystycznego” (Morawski 1972).

Morawski koncentrowal si¢ przede wszystkim na redefiniowaniu
podstawowych pojec i kategorii estetycznych, a takze poszczegdl-
nych nurtéw wspoélczesnej sztuki, konfrontujgc swoje stanowisko
m.in. z refleksjg Theodora Adorno, Waltera Benjamina, Petera Biir-
gera czy Clementa Greenberga. Konkretne postawy czy wydarze-
nia artystyczne, ktorymi sie zajmowal (najczesciej zachodnie, m.in.
tworczos¢ Allana Kaprowa czy Michaela Kirby’ego), stuzyly raczej
jako przyktady na poparcie jego poszczegélnych tez lub punkty wyj-
$cia dla pogtebionej analizy szerszych probleméw teoretycznych.

Teksty zrédlowe

Morawski Stefan: Dwa oblicza kultury burzuazyjnej w USA, ,Przeglad Artystyczny”
1953, nr 3, s. 73-74; Jak patrzec na film, Warszawa 1955; Studia z historii mysli estetycz-
nej XVIII i XIX wieku, Warszawa 1961; Absolut i forma: studium o egzystencjalistycznej
estetyce André Malraux, Krakow 1965; Happening (I). Rodowdd — charakter — funkcje,
»Dialog. Miesiecznik po$wigcony dramaturgii wspoélczesnej” 1971, nr 9, s. 114-119;
Happening (II). Rodowdd - charakter — funkcje, ,Dialog. Miesiecznik po$wiecony
dramaturgii wspolczesnej” 1971, nr 10, s. 117-136; Kontynuacja czy zerwanie, cz. 1 [wy-
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wiad przeprowadzil Wojciech Skrodzki], ,Literatura” 1972, nr 31, s. 14-15; Na zakrecie.
0d sztuki do po-sztuki, Krakow 1985; Zmierzch estetyki? Rzekomy czy autentyczny,
Warszawa 1987; Glowne nurty estetyki XX wieku, Warszawa 1992; O filozofowaniu,
perypetiach dzisiejszej kultury i rebus publicis. Z Profesorem Stefanem Morawskim
rozmawiajg Andrzej Szahaj, Anna Zeidler-Janiszewska, Torun 1995; The Troubles with
Postmodernism, London 1996; Niewdzigczne rysowanie mapy... O postmodernie(izmie)
i kryzysie kultury, Torun 1999; Wybdr pism estetycznych, wybér i oprac. Piotr Jan
Przybysz, Anna Zeidler-Janiszewska, Krakow 2007.

Opracowania

Przybysz Piotr Jan, Filozofia sztuki Stefana Morawskiego, Gdansk 2010; tenze, Teoria
dziela sztuki Stefana Morawskiego — proba rekonstrukcji, ,Estetyka i Krytyka” 2013,
nr 28, s. 117-131; Zeidler-Janiszewska Anna, Stefan Morawski (1920-2004). Ostatni
perypatetyk?, ,Teksty Drugie” 2005, nr 1-2, s. 295-298.

Kamila Lesniak

OLEK JERZY

Urodzit sie¢ w 1943 roku w Sanoku. Artysta plastyk, autor fotografii
i realizacji multimedialnych, a takze teoretyk i krytyk sztuki, zwia-
zany przede wszystkim z ruchem fotomedialnym. Jako redaktor,
Olek pracowal m.in. w takich pismach, jak ,Fotografia”, ,European
Photography”, , Projekt”, ,Art Life”, ,Arteon”, ,Rita Baum”, ,Artluk”,
publikowatl ponadto na tamach ,,Odry” i ,Nurtu”. Wykladowca aka-
demicki, m.in. w Akademii Sztuk Pieknych w Poznaniu i Akademii
Sztuk Pieknych we Wroctawiu oraz na Politechnice Wroclawskiej
i Uniwersytecie Wroctawskim. Ma tytul profesora sztuki. W 1977
roku zalozyt we Wroclawiu galerie Foto-Medium-Art (przeniesiong
do Krakowa), istotng czes¢ jego dzialalno$ci zajmowala tez prakty-
ka kuratorska (m.in. ,Stany graniczne fotografii”, Katowice, 1977;
»Fotografia elementarna”, Szczecin, 1986).

Dziatalnos$¢ Olka jako krytyka obejmowala przede wszystkim
zagadnienia dotyczgce statusu fotografii w ramach sztuk wizual-
nych. Co charakterystyczne dla refleksji konceptualnej, podejmowat
przede wszystkim zagadnienia teorii i estetyki medium. Mozliwo$ci
interpretacji rzeczywistosci przez fotografie staly sie punktem wyj-
$cia dla waznej serii wywiadow, przeprowadzonych przez niego
z najwazniejszymi teoretykami i krytykami fotografii lat 70., m.in.
Urszulg Czartoryska, Zbigniewem Dlubakiem, Stefanem Moraw-
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skim. Olek nie ograniczat si¢ w nich jednak do poddawania proble-
moéw pod dyskusje, ale aktywnie brat udzial w debacie dotyczacej
istoty zapisu fotograficznego. Duzg cze$¢ jego dorobku w tamtym
czasie stanowily rowniez artykuly reinterpretujace tradycje awan-
gardowg w polskiej fotografii, stanowigce punkt wyjscia dla kon-
tynuacji eksperymentéw medialnych w ramach konceptualizmu
(pisal m.in. o Aleksandrze Krzywobtockim, problemie fotomontazu,
surrealizmie w fotografii). Olek propagowal takze pojecie ,foto-
grafia elementarna”. Okresla ono fotografie, ktéra nie odnosi sie
do rzeczywistosci, zaburza relacje realne-obrazowane, ale zwraca
uwage na pojedynczg odbitke jako obiekt materialny, uruchamiajgc
tym samym dowolne skojarzenia u odbiorcy, ponadto zas refleksje
o naturze obrazu i medium. W spektrum namystu krytyka pojawily
sie wowczas takie kwestie, jak autotematyzm, formalizm - fotogra-
fia taka miata bowiem stwarza¢ wlasng rzeczywistosc¢, by¢ skrajnie
autonomiczna (tylko w takich, skrajnie subiektywnych kategoriach
mozna bylo jego zdaniem méwié o ,prawdzie” fotografii).

W pézniejszych latach Olek skoncentrowat si¢ przede wszystkim
na wlasnych poszukiwaniach artystycznych, ktérych czescig byly
rozbudowane eseistyczne publikacje o charakterze teoretycznym,
czesto w formie traktatu (odwotania do tradycji malarstwa, zwlasz-
cza formut ,zmatematyzowanych”, m.in. namystu nad perspekty-
wg) albo - rzadziej - manifestu. W dalszym ciggu najwazniejszym
watkiem jego refleksji pozostawala relacja miedzy fotograficznym
obrazem a rzeczywisto$cig oraz natura zapisu medialnego. Od 1991
roku realizuje autorska koncepcje - ,bezwymiar iluzji”, w ramach
ktorej tworzy instalacje ze zmultiplikowanych wedlug prawidet ma-
tematycznych form geometrycznych, otwierajacych mozliwos¢ pe-
netracji kolejnych warstw rzeczywisto$ci wyobrazonej. Realizacjom
towarzyszg teksty i dzialania multimedialne, co sprawia, ze wcigz
rozrastajgcy sie projekt znajduje sie na pograniczu sztuki, krytyki
artystycznej, matematyki, fizyki, filozofii, a nawet ,logiki muzycznej”
w Adornowskim sensie.

Teksty Zrédlowe

Olek Jerzy: Przetamywanie fotografii (I), ,Nurt” 1976, nr 4, s. 22-25; Fotografia ele-
mentarna (fragment), Karkonosze [katalog wystawy], Galeria Sztuki Wspoélczesnej,
Jelenia Gora 1984; Dialektyka montazu (1), ,Fotografia” 1974, nr 5, s. 6-11; Dialektyka
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montazu (2), ,Fotografia” 1974, nr 6, s. 5-10; Migdzy znakiem i znaczeniem, ,Nurt”
1976, nr 5, s. 16-21; Sztuka fotomontazu, ,Odra” 1976, nr 6, s. 24-29; Tadeusz Kantor:
ee.jest symbolem Smierci...”, ,Nurt” 1977, nr 1, s. 30-34; Krzysztof Teodor Toeplitz: ...
Jest ofiarg zmowy milczenia”, ,Nurt” 1977, nr 6, s. 35-39; Henryk Tomaszewski: ,To
niezastgpiony analizator ruchu...”, ,Nurt” 1977, nr 7, s. 34-38; Zbigniew Diubak: ,,...
to pomost migdzy nami a rzeczywistoscig...”, ,Nurt” 1977, nr 10, s. 33-36; Grzegorz
Krélikiewicz: ,...daje nam przeswiadczenie o wiecznosci...”, ,Nurt” 1977, nr 12, s. 32-
36; Krzysztof Kgkolewski: ,,...stanowi dokument zanurzenia ludzi w czasie...”, ,Nurt”
1978, nr 2, s. 29-35; Stefan Morawski: ,,...to wielofunkcyjny instrument...”, ,Nurt” 1978,
nr 12, s. 37-40; Urszula Czartoryska: ,...migdzy inscenizacjq a realnoscig...”, ,Nurt” 1981,
or 5, s. 29-35; Foto-Medium-Art jako idea i jako miejsce, w: Fotografia we Wroctawiu
1945-1997, Wroctaw 1997; Moja droga do bezwymiaru, Wroctaw 2001; Umozliwianie
niemozliwemu, Wroctaw 2007; 7 od/za/ston iluzji, Poznan 2013; Zobaczyc idealne, czyli
bezkresy kresek, Wroctaw 2015; Tautoluzja. Wstep, w: Teraz! Artysci Galerii Foto-Me-
dium-Art [katalog wystawy], Mazowieckie Centrum Sztuki Wspélczesnej , Elektrow-
nia”, Radom 2008; Mnogie swiaty, ,artluk”, 2008, nr 4, s. 30-34; Potrzeba cigglosci,
yartluk”, 2008, nr 4, s. 42-44; Najprawdziwsza nieprawda, yartluk”, 2009, nr 1, s. 36-39.

Opracowania
Lisak-Gebala Dobrawa, N-wymiarowosc, n-tropie, n-igmy... O Bezwymiarze iluzji Je-
rzego Olka, ,Miesiecznik Znak” 2015, nr 720, s. 104-109.

Kamila Lesniak

O SEKA ANDRZE]

Urodzit sie¢ w 1932 roku w Warszawie. Historyk sztuki, jeden z naj-
bardziej opiniotwdrczych krytykéw sztuki okresu PRL-u. W 1955
roku uzyskal dyplom z historii sztuki na Uniwersytecie Warszaw-
skim. Pierwsze teksty krytyczne publikowat jeszcze w okresie
studiéw na tamach tygodnika ,Po prostu”. W czasach odwilzy byt
jednym z najbardziej aktywnych i wptywowych krytykéw sztuki,
rzecznikiem tzw. pokolenia Arsenatu, zwigzanego z glosng wystawsa
pod hastem , Przeciw wojnie - przeciw faszyzmowi”, zorganizowang
w ramach Miedzynarodowego Festiwalu Mlodziezy i Studentéw
w gmachu stolecznego Arsenatu latem 1955 roku. Wystawa zapisala
sie w historii sztuki polskiej jako jedna z najwazniejszych ekspozycji
w dziejach polskiej sztuki powojennej. Wbrew intencjom wiadzy
przybrata charakter buntu mlodego pokolenia artystéw przeciwko
realizmowi socjalistycznemu i byta jednym z pierwszych przejawow
odwilzy i manifestacjg zwrotu sztuki polskiej z torow sowietyzacji
w kierunku liberalizacji kultury w duchu otwarcia na Zachod.



Okladka ksigzki Andrzeja Oseki Sztuka z dnia na dzier, Krakow 1976
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Oseka od poczatku byl propagatorem sztuki rozumianej jako ak-
tywnos$¢ wcielajaca moralne powinnosci i niezlomne trwanie przy
zagadnieniach istotnych zaré6wno z punktu widzenia egzystencjalne-
go, jak i artystycznego. Byl umiarkowanym zwolennikiem adaptacji
nurtéw sztuki zachodniej w Polsce. Poczgtkowo przychylny wobec
abstrakeji niegeometrycznej, po krétkim pobycie w Paryzu w 1957
roku wystgpit przeciwko ,Slepym zapozyczeniom” paryskiego ta-
szyzmu, domagajac sie od artystow polskich wiekszej swiadomosci
plastycznej i tworczej samodzielno$ci. Oseka konsekwentnie kiadt
nacisk na idee spolecznej powinnosci sztuki, wyprowadzong z do-
$wiadczen Arsenalu. Przeciwstawial sie izolowaniu sztuki w kregu
autonomicznych jakosci artystycznych. Cenil twdrczos$¢ narracyjns,
przedstawiajacg, reagujacg na problemy spoteczne, zaangazowang
moralnie. W tym kontekscie w drugiej potowie lat 60. mocno popie-
ral dzialalnos¢ krakowskiej Grupy Wprost, a wystepowal przeciwko
niektérym manifestacjom artystow neoawangardowych, polemizowat
takze z klasykami polskiej awangardy, m.in. z Henrykiem Stazewskim.

Stale wspolpracowal z czasopismami: ,Przeglad Artystyczny”,
Przeglad Kulturalny”, ,Polska” i ,Projekt”, pisywat tez dla paryskiej
»Kultury”. W latach 60. i 70. zyskal rozglos dzieki udzialowi w po-
pularyzatorskich programach radiowych i telewizyjnych. W latach
80. byl aktywnym uczestnikiem tzw. kultury niezaleznej, integru-
jacej srodowiska tworcze, opozycyjne wobec aparatu i mecenatu
panstwowego. Publikowal woéwczas w prasie podziemnej i na ta-
mach ,Kultury Niezaleznej”. W latach 90. regularnie pisal recenzje
i felietony spoteczno-polityczne dla ,Gazety Wyborczej”, jednak
teksty z tego okresu nie mialy juz tej sily przebicia, ktora byta cha-
rakterystyczna dla jego krytyki w czasach PRL-u.

Teksty krytyczne Andrzeja Oseki zostaly zebrane w glosnym tomie
zatytulowanym Poddanie Arsenatu, wydanym po raz pierwszy w 1971
roku. W 2011 roku ukazat sie¢ wywiad-rzeka, przeprowadzony z Oseka
przez Adama Mazura, pt. Strategia pajgka, bedacy rodzajem summy
kilkudziesiecioletniej aktywnos$ci Oseki na niwie krytyki artystyczne;j.

Teksty Zrédlowe
Ose¢ka Andrzej, Poddanie Arsenatu, Warszawa 1971; Strategia pajgka. Wywiad-rzeka.
Rozmawia Adam Mazur, Warszawa 2011.
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Opracowania
Juszkiewicz Piotr, Od rozkoszy historiozofii do ,,gry w nic”. Polska krytyka artystyczna
czasu odwilzy, Poznan 2005.

Piotr Majewski

PEIPER TADEUSZ

Urodzit sie w 1891 roku w Krakowie-Podgérzu, zmart w 1969 roku
w Warszawie. Poeta, prozaik, dramatopisarz, krytyk literacki i te-
atralny, krytyk sztuki. Publikowat réwniez pod pseudonimami ,,Ma-
rian Bielski”, ,Wojciech Dugiel”, ,Jan Alden”, ,Jan Badynski” ,T.P.,
»Tadeusz P.”.

Pochodzit ze zlaicyzowanej rodziny zydowskiej. W latach 1909-1914
studiowal filozofie i prawo na Uniwersytecie Jagiellonskim, w okre-
sie 1911-1912 ksztalcit sie w Berlinie. W 1914 roku wyjechal do Pary-
za, tam uczeszczal na wyklady Henri Bergsona, nawigzal réwniez
kontakt z polskimi artystami. Po wybuchu wojny zostal internowany
(jako poddany austro-wegierski) i trafit do obozu w La Courtine.
W okresie 1914-1915 przebywat w obozie dla cudzoziemcéw w Bor-
deaux. W latach 1915-1920 mieszkal w Madrycie (po przystapieniu
Francji do wojny niektérzy artysci i intelektuali$ci wyprowadzili sie
do neutralnej Hiszpanii). Tam zajmowat si¢ publicystykg, publiko-
wal artykuly w ,El Sol”, ,La Publicidad”, ,La Lectura”, ,Espana”.

W 1921 roku Peiper powrdcil do Krakowa. W latach 1922-1923
wydawat ,Zwrotnice” — pismo literacko-artystyczne. W tamtym
czasie wydawnictwo mialo charakter futurystyczno-formistyczny,
w nastepnym okresie — konstruktywistyczny (1926-1927). Pierwsza
seria byta bardziej réznorodna i interesujaca pod wzgledem waloréw
plastycznych. Okfadki numeréw od trzeciego do szdstego zosta-
ly zaprojektowane przez Wladyslawa Strzeminskiego, Zygmunta
Waliszewskiego, Tytusa Niesiotowskiego, Augusta Zamoyskiego.
W numerze drugim znalazl sie manifest programowy Peipera Miasto.
Masa. Maszyna. W numerze trzecim Strzeminski zamiescil tekst
O sztuce rosyjskiej. Notatki (cze$¢ 1), w czwartym - cze§¢ 2. W nu-
merze szostym Strzeminski opublikowal recenzje z Wystawy Nowej
Sztuki w Wilnie, Mieczyslaw Szczuka artykul O sztuce (opowiadal
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sie w nim po stronie konstruktywizmu). Ten numer ,Zwrotnicy”
zdominowala jednak tematyka futurystyczna. W drugiej serii Peiper
w bardziej konsekwentny sposéb realizowat swoj program teoretycz-
ny: rygoru, dyscypliny, konstrukcji.

W 1924 roku wydat debiutancki tom wierszy A z rysunkami Moj-
zesza Kislinga. W tym samym roku ukazal si¢ drugi tom wierszy
Zywe linie z rysunkami Juana Grisa. Rok p6Zniej opublikowat zbi6r
artykuléw Nowe usta. Odczyt o poezji ilustrowany rysunkami Fernan-
da Légera. W drugiej potowie lat 30. czesto spotykat sie z publicz-
noscig, wynajmowal aktoréw, by recytowali jego wiersze.

W 1939 roku do Krakowa wkroczyty oddzialy SS. Peiper uciekt
na wschod, w listopadzie 1939 roku osiadl we Lwowie. Pracowat
w Bibliotece Ossolineum, byl czlonkiem Komitetu Organizacyj-
nego Pisarzy Lwowskich. W styczniu 1940 roku wraz z Wladysta-
wem Broniewskim, Anatolem Sternem i Aleksandrem Watem zostal
aresztowany przez NKWD i wywieziony w gtagb ZSRR. W pierwszej
polowie 1941 roku przewieziono go do wiezienia na Lubiance w Mo-
skwie, w grudniu zostat zwolniony. Nastepnie przebywal w Sarato-
wie, Kujbyszewie, Moskwie, Jakucku.

W maju 1945 roku Peiper powrdcil do Krakowa. Publikowal re-
cenzje teatralne i filmowe w ,Dzienniku Polskim”, ,Odrodzeniu”,
»~Iworczosci”, ,Nowinach Literackich”, ,Naprz6d” i ,Teatrze”.
W sierpniu 1948 roku przeprowadzit sie do Warszawy, gdzie miesz-
kat az do $mierci. Zmarl w szpitalu w Tworkach na zapalenie ptuc,
zmagajac si¢ takze od dawna z rozwijajaca sie chorobg psychiczna.

Teksty zrédlowe

Peiper Tadeusz: O wszystkim i jeszcze o czyms: artykuly, eseje, wywiady (1918-1939),
oprac. Stanistaw Jaworski, Krakow 1974; Pisma wybrane, oprac. Stanistaw Jaworski,
Wroclaw 1979.

Opracowania

Jaworski Stanistaw, U podstaw awangardy: Tadeusz Peiper — pisarz i teoretyk, Krakow
1980; Klak Tadeusz, Stolik Tadeusza Peipera. O strategiach awangardy, Krakéw 1980;
Papiez awangardy: Tadeusz Peiper w Hiszpanii, Europie, Polsce [katalog wystawy],
red. Piotr Rypson, Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 2015; Rypson Piotr,
Zychowicz Karolina, Znowu zaczyna si¢ od Peipera. Z Piotrem Rypsonem rozmawia
Karolina Zychowicz, ,magazyn O.pl” [online], http://magazyn.o.pl/2015/piotr-rypson-
karolina-zychowicz-znowu-zaczyna-sie-od-peipera/#/ [dostep: 15.01.2017 r.].

Karolina Zychowicz
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PIOTROWSKI PIOTR

Urodzil sie w 1952 roku w Poznaniu, gdzie zmart w 2015 roku. Histo-
ryk i krytyk sztuki, profesor w Instytucie Historii Sztuki Uniwersy-
tetu Adama Mickiewicza w Poznaniu. W latach 2009-2010 dyrektor
Muzeum Narodowego w Warszawie, autor koncepcji ,muzeum kry-
tycznego” i ksigzki o takim tytule (Muzeum krytyczne, Poznan 2011).

Dzialalno$¢ krytyczng taczyt z analizg prowadzong w perspek-
tywie badawczej nowej historii sztuki. Byl autorem pionierskich
i przelomowych dla okresu po transformacji ustrojowej w Europie
Srodkowo-Wschodniej opracowar historii sztuki polskiej i sztuki
innych krajow dawnego bloku sowieckiego po 1945 roku (Znaczenia
modernizmu. W strong historii sztuki polskiej po 1945 roku, Poznan
1999, i Awangarda w cieniu Jalty. Sztuka w Europie Srodkowo-
-Wschodniej w latach 1945-1989, Poznan 2005). Monografie te, pisane
w kontekscie odzyskanej wolnosci stowa i w perspektywie glebszej
refleksji nad zalezno$ciami sztuki i polityki, przyniosty mu szerokie
uznanie w Srodowiskach akademickich, kuratorskich i artystycznych
najpierw w kraju, a nastepnie, za sprawg aktywnie prowadzonej
dzialalno$ci miedzynarodowej, takze za granica.

Piotrowski analizowal sztuke wspdltczesng Polski i regionu przez
pryzmat historii form plastycznych i idei ksztaltujacych ,Swiat
sztuki” w kolejnych dekadach po II wojnie §wiatowej, przyjmujgc
postawe nie tyle oceniajacg, co wyjasniajacg aktywno§¢é tworcza
wspolczesnych artystow w kontekscie uwarunkowan politycznych
procesu historycznego.

Wyrazistym przykladem krytycznej analizy proceséw historycz-
no-artystycznych Piotrowskiego okazala sie stosunkowo niewiel-
kich rozmiaréw ksigzka Dekada. O syndromie lat siedemdziesigtych,
kulturze artystycznej, krytyce i sztuce — wybidrczo i subiektywnie
(1991), w ktorej autor obnazyl realia polityki panstwa wobec kul-
tury artystycznej w czasach schytkowego PRL-u. Ukazujac m.in.
roznice w relacjach z aparatem panstwa literatow i artystow, wy-
kazal nieskutecznos¢ kontestatorskich postaw tych drugich i wy-
jalowienie artystycznej neoawangardy. Uwiklanym w zalezno$ci
wobec wladzy twoércom zrzeszonym w ZPAP bezpardonowo za-
rzucal chalturnictwo, skutkujace spadkiem spolecznego prestizu
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Dekada. O syndromie lat siedemdziesigtych, kulturze artystycznej,
krytyce, sztuce — wybidrczo i subiektywnie, Poznan 1991
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artysty. Z kolei krytyce lat 70. autor wytykal brak ,krytycznosci”,
spolegliwo$¢ i koniunkturalizm; omawial tez z perspektywy czasu
zarzut ,pseudoawangardowosci” wysuniety w polowie dekady przez
Wiestawa Borowskiego. Z drugiej strony Piotrowski podkreslat al-
ternatywny status galerii Foksal i Akumulatory 2 oraz wydobywat
istotne jego zdaniem dzialania takich artystéw, jak Jan Swidzin-
ski, Zbigniew Dlubak, Natalia LL i J6zef Robakowski, sytuujac ich
w nurcie tzw. sztuki fotomedialnej. Ponadto wyrdzniat wymykajacg
sie tej klasyfikacji aktywno$¢ Zofii Kulik i Przemystawa Kwieka,
rozwijang w obszarze sztuki akcji. Generalny zarzut pozostal jednak
niezmienny: brak merytorycznej dyskusji o sztuce, koniunkturalizm
oraz banalno$¢, niejednokrotnie podszyta nudg i pretensjonalnoscia,
skutkujace postepujacg dewaluacja sztuki. O ile jeszcze w drugiej
polowie lat 50. byla ona symbolem walki o wolno$¢ i przynalezno§¢
do Zachodu - konstatowal Piotrowski - o tyle po dwdch dekadach
pozycja artysty ulegla instrumentalizacji, a jego rola sprowadzila si¢
co najwyzej ,do zaprojektowania graficznego znaku zwigzku zawo-
dowego” (Piotrowski 1991: 81).

Szczegdlnie waznym polem obserwacji dla Piotrowskiego w okre-
sie po 1945 roku w Polsce byla sztuka konceptualna, podejmujgca
watki polemiczne i prowokacyjne wobec polityki, obyczajowosci,
spolecznych i kulturowych stereotypéw - czy to wyrazane wprost,
jak w nurcie sztuki krytycznej lat 90., czy tez w sposdb zawoalowany,
jak w okresie PRL-u. Jego metoda analizy sztuki wykorzystywala
wspolczesne narzedzia metodologiczne humanistyki, $miato de-
konstruowala jej sensy i uwzgledniala szeroko jej pozaartystyczne
uwarunkowania, wytyczajac w konsekwencji zywy nurt badan kon-
tekstualnych nad sztukg nowoczesng i wspoélczesng, a takze sty-
mulujac nowe formy wystawiennictwa i towarzyszacg im refleksje
krytyczna.

Teksty zrédlowe

Piotrowski Piotr: Stanistaw Ignacy Witkiewicz, Warszawa 1989; Dekada. O syndromie
lat siedemdziesiqtych, kulturze artystycznej, krytyce, sztuce — wybidrczo i subiektywnie,
Poznan 1991; Artysta miedzy rewolucjq i reakcjg. Studium z zakresu etycznej historii
sztuki awangardy rosyjskiej, Poznan 1993; W cieniu Duchampa. Notatki nowojorskie,
Poznan 1996; Znaczenia modernizmu. W strong historii sztuki polskiej po 1945 roku,
Poznath 1999; Awangarda w cieniu Jalty. Sztuka w Europie Srodkowo-Wschodniej
w latach 1945-1989, Poznan 2005; Sztuka wedtug polityki. Od Melancholii do Pasji,
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Krakéw 2007, Agorafilia. Sztuka i demokracja w postkomunistycznej Europie, Poznani
2010; Muzeum krytyczne, Poznan 2011; Globalne ujecie sztuki Europy Wschodniej,
Poznan 2018.

Opracowania
After Piotr Piotrowski. Art, Democracy and Friendship, red. Agata Jakubowska, Mag-
dalena Radomska, Poznan 2019.

Piotr Majewski

PLINTA KAROLINA

Urodzita sie w 1988 roku. Historyczka sztuki, kuratorka wystaw,
krytyczka i publicystka. Absolwentka studiow z zakresu historii
sztuki na Uniwersytecie Jagiellonskim, doktorantka w Instytucie
Badan Interdyscyplinarnych ,Artes Liberales” Uniwersytetu War-
szawskiego, autorka bloga ,Sztuka na gorgco”, czlonkini redakcji
magazynu ,Szum”.

Publikuje w pismach i magazynach, takich jak ,Dwutygodnik”,
»Szum”, ,Korporacja Halart”, ,Tygodnik Powszechny”. Autorka
pojecia ,krytyki hipsterskiej” - $cisle powigzanej z nowymi tech-
nologiami, niepokornej, niepoprawnej i skrajnie subiektywnej
(,Krytyk-hipster moze zahejtowac artyste lub kuratora z czysto su-
biektywnych pobudek «nie lubi go, nie podoba mu sie jego krawat,
fryzura czy sztuka»”).

Reprezentuje najmlodsze pokolenie polskiej krytyki, zyskata
jednak imponujacg rozpoznawalno$¢ w srodowisku polskiej sztu-
ki. Otwarcie deklaruje rezygnacje ze stylu potocznie kojarzonego
z krytyka artystyczng, ktoéry nazywa ,akademicka koturnowoscig”.
Jej sposdb pisania o sztuce jest wyrazisty, dosadny, niepokorny
i prowokacyjny, a teksty niejednokrotnie wywotuja w srodowisku
artystow i krytykow zarliwe reakcje - ,[...] to, co pisze Plinta, nie
tylko jest glupawe i oblesnie $§mieszne. To takze glos ignoranciji,
ktora uwierzyla, ze jej wszystko wolno” (Iwo Zmyslony 2014) -
prowokujac gorgce dyskusje zardwno o stanie polskiej sztuki, jak
i krytyki. Plinta krytykuje najmodniejszych artystow i najbardziej
popularne wystawy, totez oponenci czesto zarzucajg jej brak wiedzy,
doswiadczenia i nadmiar tupetu, a takze to, ze pisze koniunkturalne
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paszkwile i pamflety, wiedzgc, ze przynios3 jej one popularnosc i tak
pozadang w sieciowym otoczeniu ,klikalnos§¢”. Jej teksty w pewnym
sensie nawigzuja do swobodnego, humorystycznego stylu wczesne-
go ,Rastra” i zdajg sie realizowac te samg potrzebe — wzbudzenia
zainteresowania sztukami wizualnymi, ktére wcigz niestety wydaja
sie dziedzing do$¢ egzotyczng i niezrozumialg dla przecietnego od-
biorcy. Plinta jest zdecydowang zwolenniczkg wykorzystania nowych
mediéw (takich jak Facebook, YouTube, Tweeter, Instagram, blogi
i platformy internetowe) do propagowania krytyki sztuki wsréd,
niekiedy przypadkowych, odbiorcéw m.in. przez nieszablonowe,
prowokacyjne formy (kolaze, filmiki, animacje) dostosowane do
tego, co mozna nazwac ,facebookows wrazliwoscig”. Uwaza ona,
ze krytyk powinien wychodzi¢ poza swoje przyzwyczajenia i §ro-
dowisko, ,zej$¢ z piedestatu”, mierzy¢ sie z ludZzmi i ich realnymi
odczuciami wzgledem sztuki najnowszej. W tym wtasnie upatruje
ona przyszlosci, a by¢ moze i ocalenia krytyki artystycznej w dobie
nowych technologii.

Teksty irédlowe

Plinta Karolina: Two Zmyslony o krytyce Karoliny Plinty i odpowiedz redakcji, ,Maga-
zyn Szum” 2014 [online], http://magazynszum.pl/krytyka/iwo-zmyslony-o-krytyce-
karoliny-plinty-odpowiedz-redakcji [dostep: 12.01.2017 r.]; Krytyk jako hipster [online],
http://www.ha.art.pl/felietony/2549-karolina-plinta-sztuka-na-goraco-3-krytyk-jako-
hipster.html [dostep: 12.01.2017 r.]; Co widac przez szklo butelek?, ,sztukanagoraco.
blogspot.com” 2011 [online], http://sztukanagoraco.blogspot.com/2011/07/co-widac-
-przez-szko-butelek.html [dostep: 12.01.2017 r.]; Pawet i Gawel w kosmosie, ,Magazyn
Szum” 2014 [online], http://magazynszum.pl/krytyka/sztuka-na-goraco-gawel-i-
-gawel-w-kosmosie [dostep: 12.01.2017 r.]; Zakochaj si¢ w artyscie, ,Magazyn Szum”
2016 [online], http://magazynszum.pl/krytyka/zakochaj-sie-w-artyscie [dostep:
12.01.2017 r.].

Anna Struzik

POREBSKI MIECZYSLAW

Urodzit sie¢ w 1921 roku w GnieZnie, zmarl w 2012 roku w Warszawie.
Historyk, krytyk i teoretyk sztuki. W 1938 roku zaczal studiowaé
historie sztuki na Uniwersytecie Jagiellonskim (studia przerwata
wojna). W czasie niemieckiej okupacji zapisal sie do Szkoty Rze-



Oktadka ksigzki Mieczystawa Porebskiego
Granica wspitczesnosci. Ze studiow nad ksztattowaniem sig poglgdow
artystycznych XX wieku, Wroctaw 1965
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miost Artystycznych (Kunstgeweberschule), gdzie poznal p6zniej-
szych cztonkéw Grupy Krakowskiej. Przez wiele lat towarzyszyt im
jako krytyk sztuki (sam réwniez byt czlonkiem grupy). Uczestniczyt
w dzialaniach podziemnego teatru Tadeusza Kantora. Dzialal w kon-
spiracji, w 1944 roku zostal zestany do obozu koncentracyjnego
(Gross-Rosen, pdzniej Sachsenhausen). Po wojnie ukonczyl studia
i przeprowadzil sie do Warszawy. W okresie 1950-1969 wyktadat
historie sztuki w warszawskiej Akademii Sztuk Pieknych (a takze
w Panstwowej Wyzszej Szkole Filmowej w Lodzi). W kolejnych
latach byl wyktadowca na Uniwersytecie Jagiellonskim (w 1973 roku
uzyskal tytul profesora). Pelnit réwniez funkcje kuratora w Muzeum
Narodowym w Krakowie (od 1974).

Jako krytyk sztuki dzialal od 1945 roku. W 1946 roku na famach
»~Iworczosci” wraz z Tadeuszem Kantorem opublikowal stawny,
stanowigcy obrone tworczosci awangardowej manifest Pro domo sua.
Byl rowniez wspoétautorem I Wystawy Sztuki Nowoczesnej w Kra-
kowie, uwazanej za najwazniejszg manifestacje polskiej awangardy
przed wprowadzeniem w Polsce doktryny realizmu socjalistycznego.
W okresie 1952-1957 byt redaktorem ,Przegladu Artystycznego”.
W latach 50. publikowal nie tylko w , Przegladzie Artystycznym”,
w ktorym mozna znalez¢ artykuly odzwierciedlajace jego uwiktanie
w socrealistyczng doktryne, lecz rowniez w ,Przegladzie Kultural-
nym”. W 1956 roku otrzymat miedzynarodowg nagrode krytyki na
XXVIII Biennale Sztuki w Wenecji. W latach 60. zamieszczal teksty
we ,Wspolczesnosci”, w okresie 1960-1980 - na lamach , Projektu”,
w latach 1966-1971 — w ,,Miesieczniku Literackim”. W latach 60. i 70.
glosil hasto ,krytyka jako gra”. Krytyka artystyczng zajmowat sie do
konca zycia. W 2001 roku opublikowal wazng recenzj¢ z wystawy
Haralda Szeemanna, przygotowanej z okazji stulecia Zachety.

Porebski zajmowat sie sztukg XIX i XX wieku. Jest autorem kon-
cepcji ,granic wspolczesnosci”, ktére wedtug niego caly czas sie
przesuwaja, a sztuke wspolczesng nalezy zawsze rozpatrywac na
tle przesztych epok. Postugiwal sie¢ metodologia zaczerpnietg z et-
nologii, antropologii, socjologii, semiotyki, jezykoznawstwa, logiki,
matematyki. Pisat rowniez o ikonosferze, bedacej dla niego catosciag
wizualnego Srodowiska czlowieka. W tamtym czasie odkryciem
bylo stwierdzenie, ze za sztuke mozna uznac nie tylko przedmioty
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zgromadzone w galeriach i muzeach, lecz takze codzienne otoczenie.
W latach 60. XX wieku uprawial humanistyke zblizona do nauk $ci-
stych, interesowat sie strukturalizmem i teorig informacji. W ksigzce
Ikonosfera (1972) zaproponowal jezyk metakrytyki, majacy by¢ tym,
czym semiotyka dla znakéw. Matematycznym jezykiem postugiwat
sie rowniez w ksigzce Sztuka a informacja (1986), odzwierciedlajg-
cej jego zainteresowanie semiologia. W kolejnych latach swej pra-
cy naukowej odszed! od przekonania, ze sztuka jest jezykiem, lecz
raczej uznal jg za twor bardziej chaotyczny, nie dajacy sie zamkngé
w systemie znakow.

Do najwazniejszych ksigzek Mieczystawa Porebskiego nalezg:
Malowane dzieje (1961), Granica wspolczesnosci 1909-1925 (1965),
Kubizm. Wprowadzenie do sztuki XX wieku (1966), Pozegnanie z kry-
tykq (1966), Ikonosfera (1972), Sztuka a informacja (1986), Krytycy
i sztuka (2004).

Teksty irédlowe

Porebski Mieczystaw: Kantor Tadeusz, Grupa Miodych Plastykéw po raz drugi. Pro
domo sua, ,Tworczo$¢” 1946, z. 9, s. 82-88; Sztuka naszego czasu. Zbior szkicow i ar-
tykutow krytycznych z lat 1945-1955, Warszawa 1956; Malowane dzieje, Warszawa 1961;
Granica wspolczesnosci 1909-1925, Wroctaw 1965; Kubizm. Wprowadzenie do sztuki
XX wieku, Warszawa 1966; Pozegnanie z krytykg, Krakow 1966; Ikonosfera, Warsza-
wa 1972; Sztuka a informacja, Krakow 1986; Z: po-wies¢, Warszawa 1989; Historia
sztuki wobec nauk filologicznych, ,Folia Historiae Artium” 1995, t. 1, s. 9-15; Polskos¢
jako sytuacja, Krakow 2002; Krytycy i sztuka, Krakow 2004; Na stuzbie tworczosci.
Rozmowe przeprowadzita Wiestawa Wierzchowska, ,Aspiracje: kwartalnik Akademii
Sztuk Pieknych w Warszawie” 2004, nr 1, s. 8-11.

Opracowania

Czerni Krystyna, XYZ: o profesorze Mieczystawie Porgbskim, Krakow 2015; Juszkiewicz
Piotr, Powrdt do innej przysztosci. Zmiana koncepcji obrazu w mysli Mieczystawa Poreb-
skiego, ,Rocznik Historii Sztuki” 38 (2013), s. 51-58; Kasperowicz Ryszard, Metoda jako
gra. Mieczystawa Porebskiego metodologia badan nad sztukg, ,Rocznik Historii Sztuki”
38 (2013), s. 41-49; Olszewska Anna, Obecnos¢ prac humanisty. O Mieczystawie Poreb-
skim w 2013 roku, ,Rocznik Historii Sztuki” 38 (2013), s. 7-26; Sosnowska Joanna M.,
Widziec i rozumiec malarstwo — o poglgdach Mieczystawa Porgbskiego, ,Rocznik Hi-
storii Sztuki” 38 (2013), s. 27-40.

Karolina Zychowicz
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PRZYBOS JULIAN

Urodzil sie w 1901 roku w Gwoznicy Dolnej (woj. rzeszowskie, obec-
nie podkarpackie), zmart w 1970 roku w Warszawie. Poeta i krytyk.
Pochodzit z rodziny chlopskiej - wyjazdy ojca do Stanéw Zjedno-
czonych pozwolily na zapewnienie wyksztalcenia sze$ciorgu dzie-
ciom. W gimnazjum interesowal sie religia, nastepnie zaczal czytaé
literature socjalistyczna i anarchistyczng. W 1918 roku przystapil do
Polskiej Organizacji Wojskowej, uczestniczyt w rozbrajaniu austriac-
kiej armii. W 1919 roku walczyl z Ukrainicami o Lwéw, brat udzial
w wojnie polsko-radzieckiej w 1920 roku.

W 1920 roku przeprowadzil sie do Krakowa i zaczal studiowac po-
lonistyke oraz filozofi¢ na Uniwersytecie Jagiellonskim. Intensywnie
uczestniczyt w zyciu artystycznym, m.in. zapoznal sie z twérczoscia
formistow. W 1923 roku nawigzal znajomos$¢ z Tadeuszem Peiperem,
z ktérym podjat wspolprace przy wydawaniu ,Zwrotnicy”. W tym
tez roku rozpoczgl prace jako nauczyciel w gimnazjum w Sokalu
nad Bugiem. Zadebiutowal tomem poetyckim Sruby (Krakéw 1925),
w ktorym popularyzowal wizje poety jako inzyniera, chwalil miasto
i aktywng postawe ludzkg. W tym okresie §cisle wspotpracowal przy
redagowaniu II serii ,Zwrotnicy” - opublikowal programowe teksty:
Czlowiek nad przyrodg (1926), Idea rygoru (1927), jak réwniez stawny
pamflet Chamuty poezji (1926).

0Od 1927 roku pracowal w gimnazjum w Cieszynie. Utrzymywat
wowecezas kontakty z czlonkami Awangardy Krakowskiej — Janem
Brzekowskim, Jalu Kurkiem i Tadeuszem Peiperem, a takze z Wta-
dystawem Strzeminskim - razem utworzyli grupe ,a.r.” (,artysci
rewolucyjni” lub ,awangarda rzeczywista”). W 1930 roku w Cie-
szynie ukazal sie zbiér poezji Z ponad, z ukladem typograficznym
Strzeminskiego (Przybos prébowal wprowadzi¢ wéwczas wyznacz-
niki unizmu do swej poezji). W okresie 1929-1930 pisal dla ,L’Art
Contemporain - Sztuka Wspolczesna” (red. Jan Brzekowski, Wanda
Chodasiewicz-Grabowska), w latach 1931-1933 redagowal awangar-
dowe czasopismo ,,Linia”.

W 1937 roku, dzieki stypendium Funduszu Kultury Narodowej,
oraz ponownie od listopada 1938 do lipca 1939 roku, dzieki sty-
pendium rzadu francuskiego, przebywal we Francji. Od 1 grudnia



Portret Juliana Przybosia, fotografia, Lwow 1941
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1939 roku pracowal jako bibliotekarz we Lwowie (po przylgcze-
niu do Zwiazku Radzieckiego). Po zajeciu Lwowa przez Niemcoéw,
w pazdzierniku 1941 roku, zostal aresztowany (zwolniony dzieki
interwencji rodziny). Po wyzwoleniu Rzeszowa przez wojska ra-
dzieckie nawigzal tam kontakty z delegatami Polskiego Komitetu
Wyzwolenia Narodowego, we wrze$niu 1944 roku przyjechat do
Lublina i wszedl w sktad Krajowej Rady Narodowej. Organizowat
powojenne zycie literackie, byt jednym z zalozycieli pisma ,,Odro-
dzenie” i Spoldzielni Wydawniczej ,,Czytelnik”. W 1945 roku prze-
ni6st sie do Krakowa i wstgpil do PPR (nastepnie PZPR, z ktorej
wystapil w 1958 roku). W latach 1947-1951 przebywal na placowce
dyplomatycznej w Szwajcarii, w okresie 1951-1955 byt dyrektorem
Biblioteki Jagielloniskiej w Krakowie (badal wowczas poezje ludo-
w3, poniewaz panujaca doktryna socrealizmu byla sprzeczna z jego
programem poetyckim).

W 1955 roku Przybo$ przeprowadzil sie do Lodzi, a nastepnie,
w tym samym roku, przenio6st sie do Warszawy, gdzie zostal redakto-
rem , Przeglagdu Kulturalnego”, na tamach ktérego publikowal teksty
poswiecone poezji i sztuce awangardowej. Propagowal awangarde
(brat udzial w organizacji w Paryzu wystawy poswieconej polskim
prekursorom sztuki abstrakcyjnej) i koncepcje teoretyczne Wiady-
stawa Strzeminskiego. Zajmowal si¢ rowniez literaturg romantyzmu
- zwlaszcza twoérczosciag Adama Mickiewicza.

W latach 1964-1965 czynil starania o utworzenie pisma poswie-
conego poezji. Zostal redaktorem naczelnym powstatego w 1965
roku miesiecznika ,Poezja”, a w 1966 roku — wiceprezesem PEN
Clubu. W 1968 roku przestat pracowa¢ w ,,Poezji” i podjat wspol-
prace z ,Miesiecznikiem Literackim”.

Teksty zrédlowe
Przybo$ Julian, Linia i gwar, t. 1-2, Krakéw 1959.

Opracowania

Brzekowski Jan, Szkice literackie i artystyczne 1925-1970, Krakéw 1978; Luba Iwona,
Awangarda w CBWA: wystawy Katarzyny Kobro i Wiadystawa Strzemirskiego, Hen-
ryka Stazewskiego i Marii Ewy Eunkiewicz-Rogoyskiej w latach 1956-1969, Warszawa
2017; Strzeminski Wladystaw, Listy do Juliana Przybosia, oprac. Andrzej Turowski,
»Rocznik Historii Sztuki” 1973, t. 9, s. 243; Stulecie Przybosia, red. Stanistaw Balbus,
Edward Balcerzan, Poznan 2002; Turowski Andrzej, Konstruktywizm polski. Proba
rekonstrukcji nurtu, Wroctaw 1981; Urbaniakowa Irena, Julian Przybos i Wiadystaw
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Strzeminiski w grupie ,a.r” w Swietle postulatu korespondencji sztuk, ,Rocznik Towa-
rzystwa Literackiego imienia Adama Mickiewicza” 1988, nr 23, s. 67-74.

Karolina Zychowicz

PTASZKOWSKA HANNA (ANKA)

Urodzita si¢ w 1935 roku w Warszawie. Krytyczka sztuki, animatorka
zycia artystycznego, wspolzalozycielka Galerii Foksal w Warszawie.
Studiowala historie na Uniwersytecie Warszawskim, a nastepnie
historie sztuki na Katolickim Uniwersytecie Lubelskim. Dyplom
uzyskala z historii sztuki na podstawie pracy magisterskiej poswie-
conej Tadeuszowi Kantorowi, ktéra przygotowala pod kierunkiem
Jacka Wozniakowskiego. Byta jedng z wyrdzniajacych sie postaci
uformowanego w okresie odwilzy w Lublinie srodowiska artystycz-
nego i intelektualnego skupionego wokot grupy ,Zamek”, dzialajacej
w latach 1957-1960.

Pierwsze szlify w zakresie dzialalno$ci krytycznej zdobywatla na
tamach lubelskich ,Struktur” - czasopisma poswieconego sztuce,
wydawanego jako wkladka do lubelskiego dwutygodnika spolecz-
no-kulturalnego ,Kamena” w latach 1959-1961. Jego redaktorem na-
czelnym byt Jerzy Ludwinski, a z pismem wspodtpracowali tez inni
lubelscy krytycy, oprécz samego Ludwinskiego, takze Wiestaw Bo-
rowski i Urszula Czartoryska oraz plejada krytykéw z innych osrod-
kéw w kraju, co nadalo pismu ogélnopolski zasieg i istotng range na
gruncie czasopi$miennictwa o sztuce konca lat 50. XX wieku (tuz
obok ,Przeglagdu Artystycznego” i ,Plastyki”). Jej pierwszy artykul,
zatytulowany Klasyka czy awangarda? (,Struktury” 1959, nr 2), byl
poswiecony Henrykowi Stazewskiemu. Odtad byla silnie zwigzana
i zaprzyjazniona z Henrykiem Stazewskim oraz z jego towarzyszka,
malarka Marig Ewg Lunkiewicz-Rogoyska.

Pod koniec lat 50. razem z Wiestawem Borowskim i Jerzym Lu-
dwinskim przeniosta sie do Warszawy. Mlodzi krytycy lubelscy, do
ktérych dolgczyl tez Mariusz Tchorek, poczatkowo wspotpracowali
z Galerig Krzywego Kota (m.in. przygotowujac wystawe grupy ,,Za-
mek”). Wtedy tez krotko pisata teksty krytyczne dla ,Wiadomosci
Plastycznych” - dodatku o sztuce do pisma ,,itd”. W 1966 roku, wraz
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z Wiestawem Borowskim i Mariuszem Tchorkiem, zalozyta Gale-
ri¢ Foksal w Warszawie, programowo opartg na ideach awangardy
i zbuntowang wobec tradycji koloryzmu. Galerie t¢ wspdtprowadzila
do 1970 roku, woéwczas wyemigrowala na stale do Paryza. Dalsze jej
losy byly zwigzane z dzialalno$cig na emigracji; czesto podejmowala
tam wspolprace z polskim artystami przebywajacymi za granicg lub
zamieszkatymi w Polsce, wielokrotnie tez, szczegdlnie po przelomie
1989 roku, prowadzila aktywno$¢ organizacyjng i krytyczng w kraju.

Ptaszkowska opowiadala sie za sztukg rozumiang w duchu awan-
gardowej utopii: radykalng, zaangazowang i zmieniajacg §wiat, nato-
miast walczyta z koncepcjg sztuki ,formalistycznej”. Bardzo wyraznie
ten antagonizm zostal uwypuklony w okresie dziatalnosci w Galerii
Foksal. Galerie interesowata ,linia podziatu” w sztuce, ktora oddzie-
lata ,foksalowcow”, jako spadkobiercow i kontynuatoréw awangardy,
od formalistycznie nastawionej grupy twércow kolorystycznej abs-
trakcji. W oczach Ptaszkowskiej hotdowali oni co prawda abstrakcji,
ale - jako wychowankowie kapistow-kolorystow — przejeli ,filozofie”
koloru i malarskiej qualité, osiadajac tym samym na gruncie pejora-
tywnie rozumianego formalizmu. Swoéj poglad wylozyla w gtosnym
tekscie z 1968 roku pt. Czy istnieje w Polsce ruch artystyczny?.

W 2008 roku, w przedmowie do autorskiej ksigzki pt. Wierze
w wolnosc, ale nie nazywam si¢ Beethoven, Ptaszkowska stwierdzila,
ze ,cale zycie mowi to samo”. Uprawiana przez nig krytyka artystycz-
na byla refleksem jej przekonan o sile awangardy historycznej i jej
wplywie na dalsze dzieje sztuki. Wierzyta w sztuke eksperymentalng
i odwolujacg sie do idei radykalnej awangardy. Byta zwolenniczka
artystycznego ,tu i teraz”, dos§wiadczenia aktualno$ci i terazniejszo-
$ci oraz przeciwniczkg profesjonalizmu rozumianego jako skostniaty
system regul.

Teksty Zrédlowe
Ptaszkowska Hanna: Czy istnieje w Polsce ruch artystyczny?, ,Wspolczesnos¢” 1968,
nr 1, s. 1-8; Wierze w wolnosé, ale nie nazywam si¢ Beethoven, Gdansk 2010.

Opracowania
Grupa ,Zamek”. Historia - krytyka - sztuka, red. Malgorzata Kitowska-Lysiak, Marcin
Lachowski, Piotr Majewski, Lublin 2007; Grupa ,Zamek”. Konteksty — wspomnienia
- archiwalia, red. Malgorzata Kitowska-Eysiak, Marcin Lachowski, Piotr Majewski,
Lublin 2009.

Piotr Majewski
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Niezalezne pismo wydawane od 1995 roku przez mtodych krytykéw
z Warszawy — Lukasza Gorczyce, Michata Kaczynskiego i Adama
Olszewskiego. W latach 90. byt to najwazniejszy magazyn poswie-
cony sztuce wspolczesnej.

»Raster” poczagtkowo ukazywal sie w nawigzujacej do kontr-
kultury formie zinu (przej$ciowo zatytulowany ,Woda”); w latach
1995-1997 wydano siedem numeréw. Nastepnie zostal przeksztal-
cony w portal internetowy, tzw. Internetowy tygodnik szybkiego
reagowania, pos§wiecony krytyce artystycznej, opisujacy i promujgcy
nowe tendencje w sztuce wspolczesnej. Szczeg6élnym powodzeniem
wérod tekstow ,Rastra” cieszyl si¢ niekonwencjonalny stowniczek
sztuki, zawierajacy takie hasla, jak ,arte polo”, ,Zniecheta” (zamiast
Zacheta) itp. Zamiast klasycznych recenzji i sprawozdan, rastrowcy
zasypywali swoich odbiorcow fotograficznymi reportazami, krotkimi
newsami, plotkami, zlo§liwymi komentarzami, a nawet pamfleta-
mi, za ktérych pomocg opisywali zycie artystyczne stolicy, a takze,
sporadycznie, peryferii, np. Krakowa. Pod szyldem ,Rastra” ukazalo
sie kilkaset felietonow, esejow, rozméw i recenzji — ostatnie wpisy
pochodza z 2005 roku.

W 2001 roku ,Raster” przeksztalcit sie w dzialajacg do dzis pod
ta samg nazwy galerie sztuki wspoélczesnej, ktora zaslyneta prezen-
tujgc prace m.in. Wilhelma Sasnala, Jana Simona, grupy Azorro
czy Zbigniewa Libery. Galeria Raster prowadzi takze swoje wlasne
wydawnictwo - Raster Editions, ktore zajmuje sie drukiem wydaw-
nictw artystycznych, katalogow, fotografii i grafik, oraz ksiegarnie.

»Raster” wslawil sie przede wszystkim wypracowaniem specy-
ficznego jezyka, stojacego w opozycji do akademickiego zargonu,
poetyckiego sposobu pisania o sztuce kultywowanego przez niekto-
rych krytykdéw poprzedniego pokolenia oraz filozofujgcego dyskursu
narostego wokot sztuki krytycznej. Rewolucji jezykowej zapoczat-
kowanej przez ,Rastra” mlodzi krytycy, wychowani na magazy-
nie, ulegli niemal powszechnie. Recenzje rastrowcéw zawsze byly
dosadne, a niekiedy nawet aroganckie, pelne zartu i ironii, pisane
prostym, zrozumialym jezykiem, wyzutym z patetycznosci, skost-
niatych stwierdzen i archaizujgcych wyrazen. Za cel postawili sobie

119



Oktadka czasopisma ,Raster” 1999, nr 7.4



,RASTER" —

przyblizanie sztuki laikom i redefiniowanie zastanej rzeczywistosci
artystycznej za pomocg o$mieszania starych i wprowadzania nowych
pojec i punktéw odniesienia. Wykorzystywali w tym celu strategie
dadaistyczne oraz pastisze dzialan dwudziestowiecznej awangardy.
Piszgc o najnowszej sztuce, nie silili sie na obiektywizm i dystans,
od razu mitologizowali i wyolbrzymiali swojg role w dokonujgcych
sie wlasnie przemianach.

W swoim najwazniejszym tek$cie, Uktad scalony sztuki polskiej
(»Raster” 1998, nr 6), autorstwa ,goscinnego rastrowca’, Pio-
tra Smiglowicza, ukazali samowystarczalny §wiat tworzony przez
skomplikowang sie¢ galerii paistwowych i autorskich, artystyczne
i krytyczne koterie oraz recenzentéw piszacych przede wszystkim
dla innych recenzentéw. Manifestem tym wypowiedzieli wojne
skostnieniu i utrwaleniu podzialéw w obrebie polskiej sztuki, jej
nadmiernemu zinstytucjonalizowaniu i zbiurokratyzowaniu, rutynie
oraz szczegdlnie anachroniczno$ci w méwieniu i pisaniu o niej, co
sprawialo, ze dla tworzgcych sie elit spotecznych byla ona zawsze
na marginesie zainteresowan.

Do najwazniejszych krytykéw magazynu ,Raster” nalezeli Michat
Kaczynski i Lukasz Gorezyca.

Michal Kaczynski urodzil si¢ w 1974 roku. Historyk, krytyk sztuki,
kurator, poeta, publicysta, grafik, wspolzatozyciel periodyku i galerii
Raster. Ukonczyl historie sztuki na Uniwersytecie Warszawskim.
Jako poeta wydal dwa tomy wierszy: Wiek szkolny (1994) i Warszawa
plonie (2002), swoje wiersze publikowal takze na famach licznych
czasopism, m.in. ,Brulionu”, ,Nowego Nurtu”, ,Lampy”, ,FA-artu”,
»Kresow”, ,Medyceusza”, ,Studium” czy ,Kartek”, a takze w antolo-
giach: Zeppelin (1996) i Macie swoich poetow (1997). Zajmowal sie
takze tworczoscig plastyczna (gléwnie grafikg, fotografig). W galerii
studenckiej ,Naswietlarnia”, ktéra zatozyl wraz z Eukaszem Gorczy-
cg, zorganizowat trzy wystawy swoich prac: ,Cztery rysunki, ktére
maja zmieni¢ §wiat” (1993), ,Akty warszawskie” (1994) i ,Powr6t”
(1998). W 2012 roku wraz z Gorczycg zorganizowal w Galerii BWA
w Zielonej Gorze wspolng wystawe prac pt. ,Raster — wiek szkolny”.

Jako krytyk wspoétpracowat z redakcjg telewizyjnego programu
~Pegaz”, a jego recenzje, poza ,Rastrem”, ukazywaly sie takze w ,Art
& Business” i ,Machinie”.
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Lukasz Gorczyca urodzil si¢ w 1972 roku. Historyk i krytyk sztuki,
publicysta, kurator, animator kultury. Ukonczy! historie sztuki na
Uniwersytecie Warszawskim. Jest jednym z wspoltworcow magazy-
nu ,Raster” oraz wydawnictwa o tej samej nazwie, a takze wspot-
prowadzacym galerie Raster. Reprezentuje wielu znanych artystow,
m.in. wspo6lpracowal z TVP (2000-2002) oraz portalem Culture.pl.
W 2010 roku w wydawnictwie Lampa i Iskra Boza ukazata sie napi-
sana przez niego wspolnie z Lukaszem Ronduda powie$¢ pt. W po-
lowie puste. Zycie i twirczos¢ Oskara Dawickiego (Warszawa 2010).
Wraz z Adamem Mazurem prowadzil bloga ,Polish Photobook”
(http://polishphotobook.tumblr.com), na ktérym prezentowal naj-
ciekawsze ksigzki fotograficzne wydane w Polsce — od pierwszych
XIX-wiecznych albuméw fotograficznych i zapomnianych wydaw-
nictw przedwojennych po masowe wydania z czaséw PRL-u i najcie-
kawsze przyklady wspolczesnego self-publishingu, ich opracowania
i recenzje. Jest stypendysta Ministra Kultury i Dziedzictwa Naro-
dowego.

Warto wspomnie¢, ze zalozyciele ,Rastra” zostali ciekawie spor-
tretowani przez Edwarda Dwurnika - jako postaci diabta i ormow-
ca na krwiscie czerwonym tle, na ktérym majaczg muzy (Panowie
chlopcy, 2001), w serii obrazéw prezentujgcych polski panteon ar-
tystyczny na przetomie millenialnym.

Teksty Zrédlowe
Raster. Macie swoich krytykow. Antologia tekstéw, red. Jakub Banasiak, Warszawa 2009.

Anna Struzik

RONDUDA LUKASZ

Urodzil sie w 1976 roku. Historyk sztuki, autor tekstow krytycznych,
ksigzek poswieconych sztuce wspodlczesnej, kurator wystaw i rezyser
filmowy. W 2001 roku ukonczyl studia na kierunku historia sztuki na
Uniwersytecie £.6dzkim, w latach 1998-2001 studiowal na UL réw-
niez kulturoznawstwo ze specjalizacjg filmoznawstwo. Temat jego
pracy magisterskiej z zakresu historii sztuki, napisanej pod kierun-
kiem Ryszarda W. Kluszczyniskiego, brzmial: Z dziejow medializacji
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sztuki polskiej. Doswiadczenia medialne Zofii Kulik, Przemystawa
Kwieka i Pawla Kwieka w latach 1970-1980. W latach 2001-2005
odbyt studia doktoranckie w Zakladzie Mediéw Elektronicznych
(Katedra Kultury Audiowizualnej i Mediéw Uniwersytetu Lodzkie-
go). Prowadzil zajecia z historii sztuki medidw: filmu eksperymen-
talnego, sztuki wideo, sztuki nowych mediéw. W 2005 roku obronit
prace doktorskg zatytulowang Strategie subwersywne w sztukach
medialnych, napisang réwniez pod kierunkiem Kluszczynskiego.
Od 2004 roku jest pracownikiem naukowym Instytutu Spotecznej
Psychologii Informatyki i Komunikacji Szkoty Wyzszej Psychologii
Spolecznej w Warszawie.

Tuz po ukonczeniu studiéw Ronduda pracowal w dziale Foto-
grafii i Technik Wizualnych Muzeum Sztuki w Lodzi, byl kuratorem
cyklu wykladéw i projekcji prezentujgcych sztuke mediéw, zatytu-
towanego ,Sztuka wideo i film eksperymentalny w Muzeum”. Od
stycznia 2001 roku pracuje jako kurator w Centrum Sztuki Wspdlcze-
snej Zamek Ujazdowski w Warszawie, gdzie m.in. zalozyl i prowadzi
Archiwum Polskiego Filmu Eksperymentalnego.

Ronduda jest autorem ksigzki Sztuka polska lat 70. Awangarda
(2009), bedacej pierwsza publikacja monograficzng dotyczacg sztuki
polskiej lat 70., ktéra zawiera autorskg prébe systematyzacji rézno-
rodnych dziatan artystycznych, zwlaszcza z obszaru fotomediéw i in-
termediow. Ronduda wspotredagowat ksigzki i katalogi po§wiecone
tematyce filmu awangardowego i nowych mediéw, a takze proble-
matyce sztuki polskiej lat 70, wydane w jezyku polskim i angielskim,
m.in. Satisfaction. Consumption Art from the Communist Poland of
the 19705 (2009). Jest ponadto autorem kilkudziesieciu tekstow teo-
retycznych, recenzji i artykuléw poswieconych problematyce pol-
skiej sztuki wspotczesnej, ze szczegdlnym uwzglednieniem spuscizny
neoawangardy, alians6w sztuki i polityki w okresie PRL-u, oraz
autorem proby monograficznego ujecia tworczosci Pawta Freislera,
neodadaistycznego polskiego artysty, ktérego Ronduda wydobyt
z mrokow niepamieci i przywrocil historii sztuki. Wéréd odczytéw
i artykulow dotyczacych postaci tego ekscentrycznego tworcy moz-
na wymieni¢ chocby tekst zatytulowany Redefinicje Hansenowskiej
Formy Otwartej na przyktadzie twiérczosci Pawla Freislera z przetomu
lat 60. i 70., ktéry pojawit sie m.in. w pokonferencyjnym tomie
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Wobec Formy Otwartej Oskara Hansena (2010). Ronduda jest takze
badaczem twdrczosci Piotra Uklanskiego oraz tworczosci artystow
performance i nowych mediéw, zaréwno nestoréw, jak i sredniego
pokolenia: Zbigniewa Warpechowskiego, Jozefa Robakowskiego,
Andrzeja Partuma, Marka Koniecznego, grupy Baldyga-OnuchSzaj-
na, KwieKulik. W swoich tekstach Ronduda dokonuje préby kon-
ceptualizacji zjawisk okrzeplych juz w sztuce polskiej, wskazujgc na
linki i kontynuacje, zaposredniczenia oraz cigglo§¢ myslenia i skton-
nos¢ do eksperymentu zwtaszcza na polu sztuki filmowej. Oprocz
wymienionych pozycji publikowal wiele tekstow towarzyszacych
wystawom, wstepow do katalogéw wystaw, tekstow krytycznych na
tamach czasopism zajmujacych sie analizg biezgcego zycia artystycz-
nego, takich jak ,Obieg”, ,Format”, ,Fort Sztuki”, , Exit”.

Teksty zrédlowe

Ronduda Lukasz: Zbigniew Libera. Work From 1984-2004, The University of Michigan
of Art and Design and Center for Russian and East European Studies, Ann Arbor
2005; Wilhelm Sasnal. USA [katalog wystawy], Centrum Sztuki Wspoélczesnej Zamek
Ujazdowski, Warszawa 2006; 1, 2, 3... Avangardes. Film/Art Between Experiment and
the Archive, Warszawa 2007; Obszar Wspdlny i Wiasny/Common and Private Space,
»Piktogram” 2007, nr 5-6, s. 36-111; Polish New Wave. The History of a Phenome-
non that never existed, Centrum Sztuki Wspoélczesnej Zamek Ujazdowski, Warszawa
2008; The Films of Franciszka and Stefan Themerson, Lux, Centrum Sztuki Wsp6l-
czesnej, Warszawa-Londyn 2008; Skolimowski, Krdlikiewicz, Zulawski, Uklaniski,
wypisy z historii polskiej nowej fali, w: Polska Nowa Fala. Historia fenomenu, ktorego
nie bylo, red. Lukasz Ronduda, Barbara Piwowarska, Centrum Sztuki Wspoélczesnej
Zamek Ujazdowski, Warszawa 2008, s. 24-48; Grupa Baldyga - Onuch - Szajna
(1976-1979), w: Janusz Baldyga, red. Maria Rubersz, Centrum Sztuki Wspdlczesnej,
Warszawa 2008, s. 29-40; Nihilizm w sztuce Jozefa Robakowskiego, w: Miraze Jozefa
Robakowskiego, red. Maria Morzuch, Muzeum Sztuki, £.6dz 2008, s. 46-52; Fear of
Influence. On Andrzej Partum’s Art in the 70s, ,Obieg” 2008, nr 3-4, s. 43-50; Manifest
Nooawangardy. Sztuka w dobie kapitalizmu kognitywnego, posthumanizmu i nauk
o0 zlozonosci, Fundacja Mammal, Centrum Sztuki Wspoélczesnej, Warszawa 2009;
Satisfaction. Consumption Art from the Communist Poland of the 1970s., Piktogram,
Centrum Sztuki Wspoélczesnej, Warszawa 2009; KwieKulik. Form is a Fact of Society,
BWA Awangarda, Wroctaw 2009; KwieKulik. Form is a Fact of Society, red. Lukasz
Ronduda, Zofia Kulik, BWA, Wroclaw 2009, s. 9-19; Atlas Transfomace 1989-2009,
red. Vit Havranek, Praga 2009, s. 508-514; Notatnik Robotnika Sztuki 1972-1973, red.
Jarostaw Denisiuk, Elblag 2009, s. 37-65; Imaginarium Piotra Uklariskiego — pomigdzy
sztukq wspdlczesng a kinematografiq, ,Przeglad Kulturoznawczy” 2009, nr 1, s. 128-
134; Masoni. O poczgtkach dziatalnosci artystycznej Cezarego Bodzianowskiego i Piotra
Uklariskiego oraz o ich kontaktach z Markiem Koniecznym i Zbigniewem Warpechow-
skim, ,Muzeum” 2009, nr 2, s. 123-143; Sztuka polska lat 70. Awangarda, Warszawa
2009; Redefinicje Hansenowskiej Formy Otwartej na przyktadzie tworczosci Pawta
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Freislera z przefomu lat 60. i 70., w: Wobec Formy Otwartej Oskara Hansena. Idea -
utopia - reinterpretacja, red. Marcin Lachowski, Magdalena Linkowska, Zbigniew
Sobczuk, Lublin 2010, s. 236-260.

Opracowania
Jurecki Krzysztof, Nowy kanon neoawangardy lat 70., ,Obieg” [online], http://archi-
wum-obieg.u-jazdowski.pl/ksigzki/16434 [dostep: 15.05.2018 r.].

Marta Ryczkowska

ROTTENBERG ANDA

Urodzita si¢ w 1944 roku w Nowosybirsku (Rosja). Historyczka i kry-
tyczka sztuki oraz kuratorka wystaw. Od drugiej potowy lat 60.
XX wieku publikuje w polskich tygodnikach. Jej pierwszy artykut
byt recenzja poludniowoafrykanskiej powiesci. W swej autobio-
grafii wspominala: ,Pierwszy w zyciu tekst do druku napisatam na
kartkach wyrwanych z zeszytu, siedzgc w plazowym koszu. Ukazal
sie jesienia, chyba w 1967 roku. Zaraz potem, oczywiscie zn6w na
Krakowskim Przedmiesciu, spotkalam Janusza Glowackiego. Wyce-
dzil szyderczo: ,— Ando, czytalem twoj esej. Bardzo ciekawy. Nie
wiedzialem, ze tak gleboko przezywasz los Murzynéw!” (Rottenberg
2009: 253).

W latach 1963-1970 roku studiowala historie sztuki na Uniwer-
sytecie Warszawskim. W okresie 1973-1986 prowadzila badania nad
sztuka nowoczesng i wspolczesng w Polskiej Akademii Nauk. Od
1973 roku wspoélpracowala z prasg kulturalng i artystyczng, m.in.
»Biuletynem Informacyjnym ZGZPAP”, ,Polityka”, ,Literaturgy”,
»Kultury”, ,Projektem” (do grudnia 1981). Od 1984 roku nawigzala
wspolprace z zagranicznymi periodykami. W latach 1991-1992 byla
dyrektorem Departamentu Sztuki w Ministerstwie Kultury i Sztuki.
W okresie 1991-1993 kierowata Galerig Mazowiecka w Warszawie,
w latach 1992-1993 Centrum Sztuki Wspoétczesnej Sorosa. W okre-
sach 1988-1990 oraz 1991-1993 byta przewodniczacg polskiej sekeji
AICA, w latach 1994-2000 - zastepcg przewodniczgcego.

W 2009 roku zostal wydany zbior jej tekstow powstatych w latach
80. XX wieku. Na temat funkcji krytyki w tym okresie Rottenberg
wypowiadala sie nastepujgco: ,Chodzilo o spoteczng misje. O to, by
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otoczy¢ opiekg debiutantéw. Wychodzili z akademii i nie wiedzieli,
co sie dzieje. Chodzili po kruchym lodzie. Nalezato sprawi¢, by nie
utoneli. Bylo duzo ciekawych zjawisk, nalezalo je odnotowywac,
podtrzymywac i jako$ chroni¢” (Rottenberg 2009: 379).

Sposrod najwazniejszych wystaw zorganizowanych przez Rot-
tenberg nalezy wymienié: ,Avanguardia Polacca” (Wlochy, 1987),
»Rzezba w ogrodzie” (1988), ,Europa nieznana” (Krakéw, 1991),
»Der Riss im Raum” (Berlin, 1994), ,Beyond Borders” (Korea,
1995), ,Gdzie jest brat twoj, Abel?” (1995), ,Sztuka Polska” (Bu-
dapeszt, Wilno, Ryga, Tallin, 1996-1997), ,Osobisty czas — sztuka
z krajow nadbaltyckich” (1996), ,Fauna” (1999), ,Postindustrial Sor-
row” (Wiesbaden, 2000), ,Forgetting - Amnesia” (Bremen, 2000),
»,In Between Chicago” (2000), ,Warszawa - Moskwa” (2004),
»OBOK. Polska — Niemcy. 1000 lat historii w sztuce” (2012).

W latach 1993-2000 kierowala warszawska Zacheta. W tamtym
czasie mialy miejsce dwie wystawy, ktére odcisnely pietno na pol-
skiej historii sztuki: ,Nazi$ci” Piotra Uklanskiego (filmowe fotosy
aktoréw grajacych nazistowskich oficeréw) oraz wystawa jubile-
uszowa z okazji 100-lecia Zachety zaatakowana przez prawicowych
politykow.

Teksty Zrodlowe
Rottenberg Anda: Sztuka w Polsce 1945-2005, Warszawa 2005; Przecigg. Teksty o sztuce
polskiej lat 80., Warszawa 2009; Prosze bardzo, Warszawa 2009.

Opracowania

Wierzchowska Wiestawa, Sqd nieocenzurowany, czyli 23 wywiady z krytykami sztuki,
16d7 1989; Zientecka Aleksandra, Dziatalnos¢ Zachety w latach 1989-2001, Warszawa
2007.

Karolina Zychowicz

SEMPOLINSKI JACEK

Urodzit sie w 1927 roku w Warszawie i tutaj zmart w 2012 roku.
Malarz, ktérego tworczos§¢ oscylowala na pograniczu tradycji kolo-
ryzmu, abstrakcji organicznej oraz ekspresyjnej figuracji. Krytyka
artystyczng oraz eseistyka zajmowal sie od II potowy lat 50. XX wie-
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ku, stopniowo stajac sie autorytetem intelektualnym i moralnym dla
kolejnych pokolen twoércéw — zwlaszcza w latach 80., gdy aktywnie
dzialal w ruchu kultury niezaleznej.

Studiowatl malarstwo w Akademii Sztuk Pigknych w Warsza-
wie, w pracowni Eugeniusza Eibischa (1946-1951). Dyplom uzyskat
w 1956 roku - od tego momentu rozpoczal prace dydaktyczng na
macierzystej uczelni, gdzie ostatecznie zostal profesorem. Momen-
tem przelomowym w jego karierze artystycznej byla stynna Ogol-
nopolska Wystawa Mlodej Plastyki w warszawskim Arsenale (1955),
na ktérej zdobyt jedng z gtéwnych nagréd. Uksztaltowana woéwczas
formuta twoérczo$ci — zaangazowanej etycznie, zorientowanej na
kwestie egzystencjalne, duchowe oraz refleksje nad tradycjg arty-
styczng i intelektualng, a takze — w warstwie formalnej - kladgca
nacisk na jako$ci malarskie (tradycja koloryzmu), byla przez niego
konsekwentnie rozwijana do konca zycia. Operowal przede wszyst-
kim cyklami prac, w ktérych analizowat i poglebiat interesujace
go watki tematyczne (m.in. tematy eschatologiczne) i problemy
warsztatowe, m.in. ,Twarze” (od 1971 roku), ,Ukrzyzowanie” (od
1975 roku), ,,Czaszka” (lata 80.), istotne miejsce w jego twérczos$ci
zajmowaly ponadto problemy korespondencji sztuk, szczegélnie
czesto nawigzywat do muzyki (juz od lat 50., m.in. ,Organy”, ,Viola
da Gamba”, cykl ,Moc przeznaczenia Verdiego”, od 1977 roku). W la-
tach 80. uczestniczyt w tzw. wystawach przykoscielnych, organizo-
wanych przez Janusza Boguckiego i Nine Smolarz, w tym w stynnej
ekspozycji ,Znak Krzyza” (1983) oraz organizowanej przez Marka
Rostworowskiego — ,Niebo nowe i ziemia nowa?” (1985). W 1976
roku otrzymatl Nagrode im. Jana Cybisa.

Dziatalno$¢ Sempolinskiego jako krytyka poczgtkowo towarzy-
szyla zjawiskom z obszaru malarstwa kolorystycznego - byla to
refleksja nad problemami ,czysto” malarskimi, zorientowanymi na
relacje miedzy formg a tredcig, a takze na wysokg jako$¢ warsztatu.
Pisarstwo z tego okresu mozna wpisa¢ w nurt ,,obrony koloryzmu”
przed krytyka, jaka ptynela pod adresem tego nurtu z pozycji twor-
céw nowoczesnych (zarzut o akademizm, formalizm). Sempolinski
dostrzegal mozliwos$¢ powierzchownego powolywania sie na wypra-
cowane przez kolorystow formuly malarskie, ale zarazem uwazal,
ze to wlaénie w obszarze tego nurtu uksztaltowato si¢ §wiadome
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operowanie warsztatem, formg, kolorem, autentyczna podstawa dla
dalszych eksperymentéw malarskich, m.in. zwigzanych ze sztuka
informel.

W pézniejszych latach Sempolinski koncentrowal sie na recenzo-
waniu rozmaitych wystaw i inicjatyw kulturalnych z réznorodnych
dyscyplin artystycznych (m.in. grafika, fotografia, muzyka). Opowia-
dat sie, tak jak w latach poprzednich, za sztukg nieprzedstawiajgca,
ktoéra jednak nie odzegnywala sie od ambicji reprezentowania glteb-
szego sensu rzeczywistosci, Swiata idei. Zajmowat sie takze analiza
tworczosci mtodych malarzy, zwykle réwniez absolwentow warszaw-
skiej Akademii Sztuk Pieknych (m.in. Zbigniewa Tymoszewskiego),
orientujacych sie na takie zagadnienia, jak jakosci malarskie czy ,gra
barwna”, nie bez zwigzku z refleksjg nad kondycja jednostki oraz
sensem tworczo$ci artystycznej we wspolczesnosci. Od konca lat
80. pisywal takze teksty o charakterze publicystycznym, wskazujgce
na ,kryzysowa” kondycje sztuki w okresie transformacji i p6zniej.

Teksty Zzrédlowe

Sempolinski Jacek: Wiadztwo i stuzba. Mysli o sztuce, wybér, opracowanie, wpro-
wadzenie M. Kitowska-Eysiak, Lublin 2001; A me stesso. Drogi i rozstaje tworczosci.
Wypisy z dziennikéw 1999-2008, [teksty wprowadzajace Jerzy Irtysz, Lech Sokoét,
Jacek Waltos], Warszawa 2016.

Kamila Lesniak

SIENKIEWICZ KAROL

Urodzil sie w 1980 roku. Historyk i krytyk sztuki, publicysta, kurator
i aktywista spoteczny. Jako krytyk jest zwigzany przede wszystkim
z nowymi mediami - wspoélpracuje z ,Gazeta Wyborczy” i interne-
towym magazynem kulturalnym ,Dwutygodnik” (www.dwutygo-
dnik.com) oraz portalem Culture.pl. Pisze dowcipnie i ze swada,
wzbogacajac swoje recenzje o liczne anegdoty, opisujace realia
spoleczne i obyczajowe zmieniajacej sie w Polsce rzeczywisto$ci
spoteczno-kulturowej. Dzieki bliskiej znajomosci z wieloma arty-
stami odstania kulisy powstania glto$nych, kontrowersyjnych dziel.
Jego artykuly ujawniajg wyrazne stanowisko autora, czesto maja
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charakter polemiczny, ale réwniez realizuje projekt krytyki wspotto-
warzyszgce, odslaniajac warsztat artysty, proces tworczy, spoleczny
i instytucjonalny kontekst artystycznych manifestacji. Identyfikuje
tworczo$¢ artystyczng zaro6wno w kategoriach egzystencjalnego
przekroczenia, jak i istotnego glosu w obszarze przemian spolecz-
nych, obyczajowych i politycznych. Razem z Katarzyng Redzisz
opracowal tom tekstow Andy Rottenberg o sztuce lat 80., a takze jest
autorem ksigzki Swiadomo$¢ Neue Bieremiennost (2012), jak rowniez
whnikliwej publikacji poswieconej pracowni Grzegorza Kowalskiego
w warszawskiej ASP i rodzgcemu sie zjawisku ,sztuki krytycznej”,
Zataticzg ci, co drzeli. Polska sztuka krytyczna (2014). Od kilku lat
dzialta w Obywatelskim Forum Sztuki Wspolczesnej. W 2012 roku
otrzymal Nagrode Krytyki Artystycznej im. Jerzego Stajudy.

Teksty zrédlowe
Sienkiewicz Karol: Redzisz Kasia, Swiadomos¢ Neue Bieriemiennost, Warszawa 2012;
Zatariczq ci, co drzeli. Polska sztuka krytyczna, Krakéw 2014.

Anna Struzik

S TAJUDA JERZY

Urodzit sie w 1936 roku w Falenicy, zmarl w 1992 roku w Warsza-
wie. Krytyk sztuki i malarz. Studiowal na Wydziale Architektury
Politechniki Warszawskiej (1952-1959). W 1957 roku zaczal publi-
kowa¢ teksty o sztuce, w tym samym czasie zajal sie¢ rOwniez ma-
larstwem. W drugiej polowie lat 50. i w latach 60. XX wieku byt
jednym z najwazniejszych krytykow sztuki w Polsce. Publikowal we
~Wspolczesnosci” (1959-1967), ,Przegladzie Artystycznym”, ,Prze-
gladzie Kulturalnym”, ,Miesieczniku Literackim”, ,Polsce”, ,Ty i Ja”
(w latach 1964-1965 zamieszczal tam interpretacje jednego dzieta
sztuki), ,Wiezi”. Wazng datg okazal si¢ rok 1968 - od tego czasu Sta-
juda stopniowo zegnal sie z krytykg sztuki, by calkowicie poswiecic¢
sie tworczosci malarskiej. W wywiadzie z Wiestawg Wierzchowska
twierdzil, ze byt zawodowym krytykiem sztuki przez okres jedenastu
lat (Stajuda, 2000: 238-258).
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Jerzy Stajuda w czasie pracy.
Fot. dzieki uprzejmosci Aleksandry Semenowicz



STAJUDA JERZY —

Traktowal obraz w spos6b niemetafizyczny, jako przedmiot,
i uwazal, Ze malarstwo jest wynikiem konfrontacji z istniejgcg tra-
dycja artystyczng (Juszkiewicz, 2005: 59). Piotr Juszkiewicz porow-
nywal Stajude do Clementa Greenberga, ktéry w swym pisarstwie
tworzyl projekt czystego malarstwa wypracowanego przez artystow
zajmujgcych sie jego wewnetrznymi problemami, w szczegdlnosci
za$ przestrzenig malarskg. Dodawat jednak, ze Stajuda nie trzymat
sie az tak surowego porzadku jak Greenberg. Stajuda widzial obraz
przede wszystkim jako proces tworczy, dla ktérego niezbedna jest
intuicja i przypadek (tutaj wysuwal analogie z pismami Harolda
Rosenberga, akcentowal jednak, Ze dla Stajudy obraz jest wcigz
celem). W pisarstwie Stajudy dostrzec mozna obecny réwniez
w okresie po II wojnie §wiatowej w Europie Zachodniej i USA
motyw przeksztalcenia idei surrealizmu polegajacy ,z jednej strony
na sfunkcjonalizowaniu poziomu przedintelektualnego umystu do
celow artystycznych, a z drugiej na polozeniu nacisku na §wiadoma
akceptacje” (Juszkiewicz 2005: 60-62).

Stajuda nie byt ani teoretykiem, ani metakrytykiem. Uwazal, ze
dzieto - mimo istnienia krytyki artystycznej — zawsze pozostaje ta-
jemnicg. Waldemar Baraniewski, opisujac styl tego pisarstwa, uzywa
sformutowan takich, jak ,lekko$¢”, ,zabawne niedoformowanie”,
»~dowcip”, ,mariaz profesjonalnej pewnosci i amatorskiej beztro-
ski” (Baraniewski 1993: 14). Jola Gola dodaje, ze teksty Stajudy nie
mialy nic wspdlnego z ,pseudonaukowymi dywagacjami” i ,$lizga-
niem si¢ po powierzchni zjawisk”. Twierdzi, ze pisanie o sztuce
pomagato Stajudzie sformulowaé wlasny stosunek do istoty medium
malarskiego (Gola 2003: 27). W jego tekstach mozna byto odnalez¢
klimat pracowni malarskiej — byl doskonale obeznany z technikami
i tajnikami powstawania obrazu.

Sam Stajuda uwazal, ze krytyka artystyczna powinna by¢ czasem
»podta i ztosliwa”, dzieki czemu moze by¢ bardziej czytelna i wia-
rygodna. Pisat obrazowo, ze powinna by¢ ,nawet przerysowana
dla efektu, jak w obrazie realistycznym, gdzie skala walorow jest
ograniczona i mocne $wiatlo trudno odda¢ bez ciemnego kontra-
stu” (Stajuda 2000: 12). W cytowanym juz wywiadzie z Wiestawg
Wierzchowska przedstawial kryteria swego pisarstwa o sztuce.
Wspominal, ze z muzykologiem Tadeuszem A. Zielinskim ulozyt
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skale, ktéra miala pomaga¢ w warto§ciowaniu dziel zaré6wno mu-
zycznych, jak i malarskich. Wazny dla tej skali byt stosunek stopnia
organizacji materialu do stopnia jego zlozonosci, odpowiednio$¢
czesdci do catosci, oryginalno$é i nowatorstwo utworu. Wyznawal:
»Robilismy to troche dla zabawy, ale wydaje sie, ze cos z tego jesz-
cze mam w mysSleniu i przyzwyczajeniach. W zasadzie, nawet gdy
forsowalem sprawy tak zwanej Tresci (co mi sie zdarzato zupelnie
niekoniunkturalnie), wewnetrznie kierowalem sie kryteriami For-
my. Jest to myslenie przednaukowe (przedcybernetyczne itd.), ot,
takie warsztatowo-praktyczne, szewskie. A naprawde, kierowalem
sie smakiem, ktdry ksztalcilem ze zmiennym szcze$ciem, ale odkad
mi bylo dane sporo przebywa¢ z Nachtem, moze w nie najgorszym
z mozliwych kierunkéw. Elie Faure napisal, ze ksztalcenie oka jest
najdluzszym z proceséw edukacyjnych i rzadko ma sie rezultaty
przed czterdziestky. Niestety, z wyjatkiem tego torso ksigzki o Na-
chcie, wszystko napisalem przed czterdziestky, gorzej - przed trzy-
dziestky” (Stajuda 2000: 24).

Stajuda uwazal, ze sztuka nie jest dla wszystkich ludzi, prze-
ciwnie - tylko dla tych, ktdrzy jej potrzebujg. W przeciwienstwie
do ogodlnej tendencji panujacej w é6wczesnej krytyce artystycznej
twierdzit tez, ze w sztuce wazniejsza od oryginalnosci jest ,proba
czasu”. Byl zdania, Ze nie nalezy martwié sie¢ o przyszto§¢ malar-
stwa sztalugowego. Uwazal, ze ,[...] mogg istnie¢ obrazy, ktdre sg
zupelnie samowystarczalnymi bytami, do ktérych nie trzeba nic
dospiewywac. Ostatecznie obraz jest po to, aby nan patrze¢, miast
nosi¢ w sercu jego ide¢” (Stajuda 2000: 71). Byl wielkim obronca
malarstwa abstrakcyjnego. Jednoczesnie nieufnie podchodzit do
malarstwa materii, o ktérym pisal: ,Nie wiem, na ile twércy zdaja
sobie sprawe z wyrzeczen, rezygnujac z wyobrazni, a moze nie ce-
nigc jej zbyt wysoko u innych. Tak odcinajg dzieto od rozlicznych
mitosci” (Stajuda 2000: 84).

W 1960 roku, w zwigzku z kongresem AICA, postawil diagnoze
na temat relacji miedzy sztukg a krytyka artystyczng: ,Otdz nie
triumfuje krytyka nad sztukg — pomaga jej bardziej niz kiedykolwiek,
bo nikogo specjalnie nie poucza, nie jest nawet w strone tworcow
skierowana. Robi szum. Malarz pluénie, ale fale to juz nie jego robo-
ta. A zanim sie o co$ obijg, o co$, dla czego byly przeznaczone - to
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krytyka musi wierzy¢, wierzy¢ roéwnie dobrze jak ten co pluska (jesli
pluska uczciwie, to oczywiscie wierzy — bo to nie jego fach, ale on
sam moze przegrac). Krytyk nierzadko staje sie wiekszym artystg,
niz ten, ktéry dal mu powdd (casus Porebski)” (Stajuda 2000: 70).

Z pism Stajudy wynika, ze w szczeg6lny sposdb cenil on twor-
czo$¢ Jankiela Adlera, Tadeusza Brzozowskiego, Jozefa Gielniaka,
Stefana Gierowskiego, Artura Nachta-Samborskiego (ktéremu po-
swiecit kultowy juz dzisiaj tekst zamieszczony na famach ,,Miesiecz-
nika Literackiego” w 1977 roku), Jerzego Nowosielskiego.

W 1993 roku ustanowiono Nagrode im. Jerzego Stajudy dla wybit-
nych krytykéw sztuki. Krytyke artystyczng rozumie sie tutaj szeroko
- nie tylko jako dzialalno$¢ stricte pisarska, lecz réwniez dzialalnos¢
kuratorskg czy inne formy dzialann w zakresie sztuki, charakteryzu-
jacych sie wymagang przez Stajude niezaleznoscia sgdow.

W historii sztuki zapisal si¢ rowniez ,salon” prowadzony przez
Stajude w jego mieszkaniu przy ulicy Wiejskiej w Warszawie. Spoty-
kali sie tam pisarze, poeci, plastycy, krytycy sztuki, muzycy (Stajuda
mial ogromng wiedze z zakresu muzyki). Spuscizne malarskg artysty
umieszczono w Muzeum ASP w Warszawie. Jego prace znajduja sie
réwniez w zbiorach najwazniejszych polskich muzeéw oraz w licz-
nych kolekcjach prywatnych w Polsce i za granica.

Teksty Zrédlowe

Stajuda Jerzy: Mdj glos w dyskusji, ,Wspolczesno$¢” 1960, nr 3, s. 8-9 (polemika z:
Kazimierz Orthwein, Uwagi o sztuce narodowej, tworczosci i modzie, ,Polityka” 1960,
or 3, s. 7); O wysylaniu séw do Aten, ,Wspolczesno$¢” 1960, nr 9, s. 10 (polemika
z Tadeusz Dobrowolski, Krytyka wspélczesnego malarstwa, w: Sztuka wspélczesna, red.
J. E. Dutkiewicz, Krakow 1959); Zemta & Bojar. Zespdl z przyszloscig, ,Wspoélczesnos¢”
1960, nr 12, s. 10 [malarstwo w architekturze, malarstwo a architektura]; Inne korzysci
z baroku, ,Wspolczesno$¢” 1960, nr 14, s. 10 [sztuka dawna a sztuka wspélczesnal;
Wasz krytyk na kongresie, ,Wspotczesnos¢” 1960, nr 19, s. 10 [kongres AICA]; Gie-
rowski (w zwigzku z ., Konfrontacjami 60”), ,Wspolczesno$¢” 1960, nr 20, s. 10; Czar-
noksieznik czy jego uczeri?, ,Wspotczesno$¢” 1960, nr 21, s. 8; Notatki z krakowskich
pracowni, ,Wspolczesnos¢” 1961, nr 2, s. 8 [poczatki malarstwa materii w Polsce];
O upodobaniu w kraricowosciach, ,Wspolczesnos¢” 1962, nr 19, s. 12 [malarstwo Stefana
Gierowskiegol; Hasior, czyli Europa po potopie, ,Wspo6lczesno$¢” 1962, nr 24, s. 14;
Na marginesie rysunkéw Brzozowskiego, ,Wspolczesno$¢” 1963, nr 1, s. 10; Potezny
i samotny, ,Wspolczesnos¢” 1963, nr 2, s. 7 [Wladystaw Strzeminski]; W obronie
Matejki, ,Wspotczesno$¢” 1963, nr 3, s. 10; Fiasko Hiszpanow, ,Wspolczesno§¢” 1963,
nr 5, s. 10 [malarstwo materii — cd.]; Oko proroka, ,Wspolczesno§¢” 1963, nr 22, s. 10
[polemika z artykulem Jerzego Madeyskiego, Kfopoty z awangardg, ,Zycie Literackie”
1963, nr 43, s. 9]; Wystawy tym razem krakowskie, ,WspOlczesno§¢” 1963, nr 23, s. 8
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[Edmund Monsiel - outsider art]; Jankiel Adler (1895-1949), ,Wspolczesno$¢” 1964,
or 2, s. 5; W pracowni Aleksandra Kobzdeja, ,Wspolczesno§¢” 1964, nr 3, s. 8 [czas
w malarstwie, malowanie seriamil; Intelektualisci w ogrodzie, ,Wspolczesnos§¢” 1964,
nr 4, s. 4-5 [nowa figuracja]; Informacje o wystawach, ,Wspo6lczesnos¢” 1964, nr 9,
s. 10 [Teresa Rudowicz, ,krakowska szkola «archeologiczna»”]; Nacht-Samborski,
»Wspolczesno$¢” 1964, nr 10, s. 5; Casus Sienicki, ,Wspo6lczesno$¢” 1964, nr 14, s. 8;
Poczynania dwich malarzy, ,Wspotczesno$¢” 1964, nr 16, s. 12 [rodzima wersja ma-
larstwa; kapizm i action painting]; [fragment kroniki], ,Wspoélczesno$¢” 1964, nr 23,
s. 10 [pojecie ,nowej figuracji’]; Kronika plastyczna, ,Wspolczesno§¢” 1965, nr 3, s. 8
[ Jadwiga Maziarska, prekursorka ,malarstwa materii”]; Wystawa Aliny Slesiﬁskiej,
,Wspolczesnosé” 1966, nr 6, s. 5.

Opracowania

Baraniewski Waldemar, Pierwszeristwo obrazu, w: Stajuda (popotudnie stoneczne chodzi-
tem jak po Smierci) [katalog wystawy], Centrum Sztuki Wspodlczesnej Zamek Ujazdowski,
Warszawa 1993, s. 14-20; Gola Jola, [bez tytutu], w: Jerzy Stajuda. Nieznane rysunki.
Znane obrazy [katalog wystawy|, Galeria Kordegarda, Warszawa 2003, s. nlb. [s. 27-29];
Juszkiewicz Piotr, Mniej druku, w: Juszkiewicz Piotr, Od rozkoszy historiozofii do ,gry
w nic”. Polska krytyka artystyczna czasu odwilzy, Poznan 2005, s. 58-67; Nagroda Sta-
judy [online], http://zacheta.art.pl/pl/nagroda-stajudy [dostep: 13.12.2016 r.]; Stajuda
Jerzy, O obrazach i innych takich, red. Jola Gola, Maryla Sitkowska, Warszawa 2000.

Karolina Zychowicz

S TANISEAWSKI RYSZARD
Urodzit si¢ w 1921 roku w Sompolnie na Pojezierzu Kujawskim,
zmarl w 2000 roku w Warszawie. Historyk i krytyk sztuki, ale przede
wszystkim kurator wystaw. Po wojnie nielegalnie wyjechal do za-
chodnich Niemiec (tam stuzyl w I Dywizji Pancernej generata Stani-
stawa Maczka). W 1947 roku przeprowadzit si¢ do Francji. Studiowat
matematyke i historie sztuki na Sorbonie oraz w Ecole du Louvre.
W tamtym czasie ksztaltowal sie jego lewicowy §wiatopoglad (w la-
tach 1950-1951 byt czlonkiem Francuskiej Partii Komunistycznej).
W 1951 roku powrdcil do Polski i podjat studia na Uniwersytecie
Warszawskim. W okresie 1952-1956 pracowal w Painstwowym Insty-
tucie Sztuki. W tamtym czasie pelnil réwniez funkcje zastepcy re-
daktora naczelnego ,Przegladu Artystycznego”. W pierwszej polowie
lat 50. brat udziat we wdrazaniu programu socrealizmu w Polsce po-
przez pisanie artykuléw i wstepow do katalogow wystaw. W okresie
1955-1957 petnit funkcje zastepcy dyrektora ds. wystaw i wydawnictw
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pogladowych w Centralnym Zarzgdzie Sztuk Plastycznych i Wystaw
Ministerstwa Kultury i Sztuki. W tamtym czasie wstapil do PZPR
(pozostawal w jej szeregach do chwili rozwigzania partii). W latach
1957-1965 byl przewodniczacym zespotu rzeczoznawcéw ds. archi-
tektoniczno-plastycznych Miedzynarodowych Targéw Poznanskich,
a w latach 1960-1965 - rzeczoznawca w Biurze Handlu Zagranicz-
nego ,Desa” w Warszawie. W tamtym okresie dziatal rowniez jako
niezalezny krytyk sztuki.

Od 1966 roku petnil funkcje dyrektora Muzeum Sztuki w Lodzi
(na stanowisku tym pracowal przez 25 lat) i zajal sie propagowaniem
kolekcji sztuki awangardowej. Odwotywal sie do koncepcji dzialajg-
cych tam wczesniej Wladyslawa Strzeminskiego i Mariana Minicha.
Muzeum traktowat jako ,instrument krytyczny”, ukazujgcy oryginal-
ne zjawiska artystyczne reprezentujgce ,wartosci perspektywiczne”,
miejsce otwarte dla artystow i publicznosci. Stanistawski jest odpowie-
dzialny za wzrost znaczenia tej placowki na arenie miedzynarodowe;.
Pracowat korzystajac z kolekcji sztuki, ktorej zalgzkiem byta Miedzy-
narodowa Kolekcja Sztuki Nowoczesnej grupy ,a.r.”, zgromadzona
z inicjatywy Wladystawa Strzeminskiego. Wystawy komponowat po-
przez polaczenie tych artefaktow ze sztuka najnowszg.

Byt autorem takich wystaw, jak ,,10 malarzy polskich” (Bruksela,
Liege, 1956), ,Marek Wtlodarski” (Wenecja, 1956), ,Polskie ma-
larstwo XX wieku” (Wenecja, Genewa, 1959), ,Stefan Gierowski”
(Paryz, 1961), ,Metafory” (Sopot, Warszawa, 1962), cykl ,Poréw-
nania” (Sopot, od 1962), ,Wspoélczesna sztuka polska” (Bochum,
Kassel, 1964), ,21 malarzy polskich” (Nowy Jork, 1965), ,,37 malarzy
polskich” (Tel Awiw, 1965), ,Atelier 72” (Richard Demarco Gallery,
Glasgow, 1972), ,L’avanguardia polacca 1910-1978” (Rzym, Wene-
cja, Genua, 1979), ,Hommage a Witkiewicz” (Diisseldorf, 1980),
»Présences polonaises. L’art vivant autour du mused de Lodz” (Cen-
tre Pompidou, Paryz, 1983), “Polish Realities” (Glasgow, 1988), “Eu-
ropa, Europa” (Bonn 1994). Organizowal rowniez udzial Polakéw
w Biennale w S3ao Paulo (1961, 1963, 1965, 1969).

Teksty Zrédlowe
Stanistawski Ryszard: Szapocznikow Alina, Krojg mi sig pigkne sprawy. Listy 1948-1971,
Krakow 2012; Muzeum to sq réwniez ludzie. Z Ryszardem Stanistawskim rozmawia
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Adam Szymczyk i Andrzej Przywara, ,Obieg” [online], http://archiwum-obieg.u-
-jazdowski.pl/rozmowy/1419 [dostep: 16.01.2017 r.].

Opracowania

Ojrzynski Jacek, Ryszard Marian Stanistawski, Internetowy Polski Stownik Biograficz-
ny [online], http://www.ipsb.nina.gov.pl/a/biografia/ryszard-marian-stanislawski [do-
step: 16.01.2017 r.]; Rypson Piotr, Dwie rozmowy z Ryszardem Stanistawskim, ,Obieg”
[online], http://archiwum-obieg.u-jazdowski.pl/rozmowy/1391 [dostep: 16.01.2017 r.].

Karolina Zychowicz

S TARZYNSKI JULIUSZ
Urodzil si¢ w 1906 roku we Lwowie, zmarl w 1974 roku w Warszawie.
Historyk i krytyk sztuki. Po zdaniu matury w 1924 roku przepro-
wadzit sie do Warszawy. Studiowal historie sztuki, réwnoczesnie
publikowat teksty o teatrze, napisal dwa dramaty, wystepowat jako
aktor w warszawskich teatrach. W 1929 roku otrzymat tytul magistra
filozofii Uniwersytetu Warszawskiego, kilka miesiecy pozniej wstg-
pit do Szkoly Podchorgzych Rezerwy Wojsk Lacznosci w Zegrzu
(w 1933 roku zostal podporucznikiem). W latach 1930-1931 dzieki
stypendium PAU studiowat historie sztuki we Francji i we Wloszech
oraz w Niemczech. W grudniu 1931 roku obronil na Uniwersyte-
cie Warszawskim rozprawe doktorska Barokowe malowidla scienne
w kaplicy sw. Karola Boromeusza w Lowiczu i tworca ich Michelan-
gelo Palloni. W pierwszej polowie lat 30. wykladat historie sztuki
w Panstwowym Instytucie Nauczycielskim, Towarzystwie Opieki
nad Zabytkami Przeszlosci, a takze na Wydziale Architektury Poli-
techniki Warszawskiej. W 1935 roku habilitowal si¢ na Uniwersytecie
Warszawskim, w maju tego roku zostal dyrektorem Instytutu Propa-
gandy Sztuki, natomiast jesienig zaczal prowadzi¢ wyktady o sztuce
baroku i malarstwie europejskim. W 1937 roku zostal kustoszem
w dziale malarstwa Muzeum Narodowego w Warszawie.
Starzynski dgzyt do tego, by Instytut Propagandy Sztuki stal sie
instytucjg badajaca sztuke nowoczesng, dlatego tez zalozyl przy nim
czasopismo ,Nike” (zostal redaktorem naczelnym). W okresie dwu-
dziestolecia miedzywojennego zamieszczal swoje teksty w ,Wiado-
mosciach Literackich”, ,Pionie”, ,Glosie Plastykow”, ,Arkadach”.
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Walczyl w kampanii wrzesniowej w 1939 roku, zostal wziety do
niewoli niemieckiej (przebywat w obozach w Norymberdze, Laufen,
Murnau). W niewoli prowadzit wyktady z historii sztuki, w Murnau
udzielal sie¢ w teatrze obozowym. Po wyzwoleniu krétko przebywat
w Londynie, nastepnie wrocil do Niemiec, gdzie zostal kierownikiem
literackim Obozowego Teatru Oficerskiego. W 1946 roku wrdcit do
Polski. Przez krotki czas prowadzil teatrzyk lalkowy w Skolimowie
kolto Warszawy, a nastepnie wyktadal historie sztuki nowoczesnej
i krytyki artystycznej na Uniwersytecie Warszawskim. W okresie
1947-1949 byl kierownikiem Biura Wspétpracy Kulturalnej z Zagra-
nicg w Ministerstwie Kultury i Sztuki. W 1948 roku brat udziat w or-
ganizacji Swiatowego Kongresu Intelektualistéw w Obronie Pokoju.
W lipcu tego samego roku wstgpil do PPR; wedlug Joanny Sosnow-
skiej do partii zostal przyjety w 1953 roku (Sosnowska 2011: 147).

W 1949 roku miat miejsce Zjazd Plastykéw w Nieborowie. Sta-
rzynski wyglosil wtedy referat, w ktérym nawolywal do tworzenia
sztuki realistycznej i zrozumiatej. W okresie realizmu socjalistycz-
nego odwolywat sie do pojecia ,realizmu krytycznego”, wskazujac
to zjawisko jako tradycje artystyczng obowiagzujgcej doktryny (Sta-
rzynski 1950, 1951). W okresie odwilzy powrdcit do zainteresowania
sztuka nowoczesng, m.in. tworczoscig Picassa, ktorg uznawat za
realistyczng, byla bowiem oparta na autentyzmie przezy¢ (Starzynski
1954). Jego pisarstwo w dalszym ciggu mialo charakter postulatywny
- krytyk staral sie wyznaczy¢ ramy tradycji artystycznej, ktéra miata
by¢ adekwatna dla mtodych artystow.

W 1949 roku otrzymal tytul profesora oraz zostal delegatem
Ministerstwa Kultury i Sztuki ds. organizacji przy ministerstwie
Panstwowego Instytutu Sztuki, a nastepnie dyrektorem Instytutu.
W 1950 roku powotal czasopismo ,Materialy do Studiéw i Dysku-
sji” i byt jego redaktorem naczelnym do czasu rozwigzania pisma
w 1958 roku. W PIS-ie zatrudnial zaréwno historykéw sztuki, jak
i artystow. W 1950 roku zostat dyrektorem Instytutu Historii Sztuki
Uniwersytetu Warszawskiego. W okresie 1953-1956 byt przewodni-
czacym kolegium redakcyjnego ,Przegladu Artystycznego”. W latach
1954, 1956, 1958 pehit funkcje komisarza sztuki polskiej na Biennale
w Wenecji, w 1959 roku byt cztonkiem jury na miedzynarodowym
I Biennale Mlodych w Paryzu. W czerwcu 1959 roku PIS zostat wlg-
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czony do Polskiej Akademii Nauk jako Instytut Sztuki (Starzynski
zabiegal o to przez dlugi czas).

Waznym wydarzeniem jego biografii bylo sprawowanie funkgcji
komisarza Wystawy Artystow Polskich, bedacej czesciag Miedzy-
narodowej Wystawy Sztuki Krajow Socjalistycznych w Moskwie
(1959/1960). Starzynski przygotowat ciekawg ekspozycje ukazujacyg
znaczenie i wielotorowo$¢ polskiej sztuki, co ktdcilo sie z zamie-
rzeniami organizatoré6w gléwnego wydarzenia. W efekcie zostat
pozbawiony funkcji dyrektora Instytutu Sztuki. Zostal kierownikiem
Zakladu Sztuk Plastycznych, poswiecil sie pracy naukowe;.

W 1960 roku zorganizowal w Warszawie VII Kongres AICA.
W drugiej polowie lat 60. czesto bywal w Paryzu, prowadzit tam
wyklady na temat romantycznej syntezy sztuk (m.in. na Sorbonie
w okresie 1964/1965). W 1968 roku ponownie zostal dyrektorem,
Instytutu Sztuki PAN; w 1970 zrezygnowal ze stanowiska dyrektora
Instytutu Historii Sztuki UW.

Po wojnie publikowal teksty nie tylko w periodykach z zakresu
teorii i historii sztuki, lecz réwniez w ,,Przegladzie Kulturalnym”,
,Trybunie Ludu”, ,,Zyciu Warszawy”, , Kuznicy”, ,Odrodzeniu”, ,Kie-
runkach”, ,Wspolczesnosci”.

Wsréd opublikowanych przez Starzynskiego ksiazek wymienic
nalezy: Pig¢ wiekow malarstwa polskiego (Warszawa 1952), Sztuka
w Swietle historii. Studia z metodologii historii sztuki (Warszawa 1951),
Rozwdj teorii sztuk plastycznych w rozwoju dziejowym (Warszawa
1952), Mistrz Leonardo da Vinci (Warszawa 1952), Ludzie i obrazy.
Od Davida do Picassa (Warszawa 1958), O romantycznej syntezie
sztuk: Delacroix, Chopin, Baudelaire (Warszawa 1965), Romantyzm
i narodziny nowoczesnosci. Stendhal, Delacroix, Baudelaire (Warsza-
wa 1972), Polska droga do samodzielnosci w sztuce (Warszawa 1973).

Obecnie jego dziatalno§¢ w dziedzinie historii i krytyki sztuki
jest oceniana krytycznie. Joanna Sosnowska pisze, ze ,jego pogla-
dy sie w duzej mierze zdezaktualizowaly, catkowite fiasko poniosta
ideologia, ktéra przez pewien czas glosil, r6znego typu pomysty
organizacyjne ewoluowaly, tracac zwigzek ze swym pierwowzorem.
[...] niewielu jest dzi§ badaczy cytujacych lub chocby przywotujacych
teksty Starzynskiego” (Sosnowska 2011: 137-155).
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Teksty Zrédlowe

Starzynski Juliusz: Realizm krytyczny Aleksandra Gierymskiego, ,Przeglad Artystyczny”
1950, nr 1-2, s. 8-12; Z zagadnieri realizmu w tradycjach malarstwa polskiego, ,Przeglad
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do Studiéw i Dyskusji z Zakresu Teorii i Historii Sztuki, Krytyki Artystycznej oraz
Badan nad Sztukg” 1955, nr 1-2, s. 140-164.
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Biatostocki Jan, Juliusz Starzyiiski i romantyzm, w: Ikonografia romantyczna. Mate-
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czerwca 1975, red. Maria Poprzecka, Warszawa 1977; Gieysztor-Mitobedzka Elzbieta,
Warszawski Instytut Sztuki — dzielo Juliusza Starzyriskiego, w: Dzieje historii sztuki
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Powstanie Paristwowego Instytutu Sztuki, ,Konteksty. Polska Sztuka Ludowa” 1999,
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Akademii Nauk 1949-1999, red. Lech Sokél i in., Warszawa 2000, s. 320-323; So-
snowska Joanna, Juliusz Starzyriski (1906-1974), ,Rocznik Historii Sztuki” 36 (2011),
s. 137-155; Toeplitz Jerzy, Juliusz Starzynski jako inspirator i organizator, ,Biuletyn
Historii Sztuki” 47 (1985), nr 3-4.

Karolina Zychowicz

STERLING MIECZYSLAW

Urodzil sie w 1883, zmarl w nieznanych okoliczno$ciach w Rzymie
po 1941 lub 1945 roku. Wybitny krytyk sztuki, eseista, autor wielu
recenzji z wystaw polskiej i obcej sztuki nowoczesnej, organizator
zycia artystycznego, np. wystawy Wyczotkowskiego (1932) i Micha-
lowskiego (1934) w Instytucie Propagandy Sztuki. Przed wybuchem
I wojny swiatowej publikowat m.in. w ,Sfinksie”, ,Prawdzie”, , Ty-
godniku Polskim”, ,Przegladzie Krytyki Artystycznej i Literackie;j”.
W tym okresie takze sporo podrézowal, np. do Niemiec i Wtloch.
W czasie podrézy pisal i zamieszczat w , Tygodniku Polskim” kore-
spondencje poswiecone artystom dzialajgcym w tych krajach, m.in.
Lovisowi Corinthowi. Sterling zajmowal sie nie tylko sztuka sobie
wspolczesng, fascynowala go takze sztuka wloska Trecenta i Quat-
trocenta, czego wyrazem s3 napisane przez niego ksigzki: obszerne
studium Fra Angelico i jego epoka, powstale okoto 1915 roku, wydane
w 1930 czy Rzezba wiloska. Sredniowiecze — Odrodzenie (1938).
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Po I wojnie Sterling kontynuowal dzialalno$¢ krytyczng, za-
mieszczajac swoje recenzje i oméwienia m.in. w ,Wiadomosciach
Literackich”, ,Kurierze Porannym”, ,Kurierze Polskim”, ,Glosie
Prawdy”, ,Sztukach Pieknych”, ,Arkadach”, ,Pionie”, ,Widnokre-
gu”, ,Zwierciadle”. Przygotowal takze wiele wstepow do katalo-
goéw wystaw, organizowanych np. w Polskim Klubie Artystycznym.
Jego dluzsza rozprawka o Michatowskim (Piotr Michatowski 1932),
pace ,euforyczno-egzystencjalny” — by sie tak wyrazi¢ - styl wypo-
wiedzi, pozostaje nadal jedng z bardziej wnikliwych analiz sztuki.
W fenomenalnym skrécie Sterling zamknat jedno$¢ materii, formy
i przedstawienia u Michalowskiego, piszac: ,Zawsze wydobywa tyl-
ko to, co jest wyrazem charakteru rzeczy, [...]. I z tych oddzielnych
czeSciowych dotykéw i pociggnie¢ pendzla urasta cale zjawisko,
niezwykle Zywe, tetnigce zyciem istoty wyobrazonej i Zyciem materji
malarskiej, tzn. farby, ktdra siebie nigdy nie zaprzecza” (Sterling
1932: 44).

Zakres zainteresowan artystycznych Sterlinga byl bardzo szeroki.
Z réwng latwoscia, biegloscig i znajomoscig rzeczy pisal np. o pol-
skich kolorystach czy o tworczosci artystow niemieckich — od tzw.
impresjonistéw (Max Slevogt, Lovis Corinth), przez ekspresjonizm,
nurty sztuki niefiguratywnej (Oskar Schlemmer, Willi Baumeister),
po przedstawicieli Neue Sachlichkeit. Interesowat sie wspdlczesnymi
mu klasycyzmami, m.in. francuskg sztuka lat 20. i 30. W rzezbie
francuskiej odnajdywal ponadczasowy umiar, tad i rzemie$lniczg
wierno$¢ tworzywu. Obdarzony duzym talentem literackim, ope-
rowal zréznicowanym i precyzyjnym jezykiem opisu i krytyki, po-
stugujac sie czesto uderzajagcymi poréwnaniami i trafnie dobranymi
opozycjami. W odniesieniu do kapistow analizowal rozwigzywanie
»problematu koloru”, szukajgc Zrédla okreslonych rozwigzan w tra-
dycji ,metody widzenia Cézanne’a” i wyprowadzajac zen rézno-
rodno$¢ zar6wno w pojmowaniu oraz w zastosowaniu koloru jako
elementarnego pierwiastka formy, jak i fundamentalnego czynnika
percepcyjnego. Wskazywal np. na ,dezynwolture postawy myslowe;j”
Matisse’a jako mozliwe Zrodlo inspiracji dla Piotra Potworowskie-
go, za$ u Jozefa Czapskiego dostrzegal postugiwanie sie kolorem
podstawowym jako narzedzie wydobywania ,$wiatla w obrazie”.
Walory czysto artystyczne, czesto laczone przezen z wykorzysta-



STERLING MIECZYStAW —

niem i podkreslaniem zaleznej od plaszczyzny obrazu kompozycji
i akcentowania sensu czysto konstrukcyjnego form, analizowal na-
stepnie jako fundament dla osiggniecia konkretnych efektow wyra-
zowych. Co ciekawe, nierzadko spogladal oczyma krytyka, ktorego
wrazliwo$¢ uksztaltowala sztuka nowoczesna i swoisty wokabularz
»probleméw czysto artystycznych”, takze na sztuke dawng, w czym
zresztg nie byl odosobniony w owym czasie - by wspomnie¢ tutaj
chocby analizy Bernarda Berensona, Rogera Frya, a nawet Aloisa
Riegla czy Augusta Schmarsowa. Piszac o sztuce dawnej, ale tak-
ze o sztuce wspolczesnej, wyraznie dgzyt do powigzania rozstrzy-
gnie¢ artystycznych i formalnie analizowanych kompozycji z mniej
uchwytnymi, ale barwnie nakre§lonymi czynnikami natury kultu-
rowo-spotecznej, tworzacej niby jaki$ rodzaj duchowej atmosfery
i dazen epoki — w ten sposéb jego pisarstwo przypomina nieco
stawne ,freski historyczne” Kazimierza Chtedowskiego z jednej,
a z drugiej strony typowy sposob ujecia, popularny wérod takich
pisarzy historycznych i zarazem badaczy historii i historii sztuki, jak
Henry Thode (w odniesieniu do kultury renesansu, ktdrej poczatki
sytuowano w epoce §w. Franciszka z Asyzu) czy Werner Weisbach.
Analizujgc ,Ukrzyzowanie” Fra Angelica, podziwial harmonie kolo-
rystyczne oraz jego umiejetno§¢ oddawania uczu¢ ukazanych postaci
(,stanoéw duszy”), lecz zarazem wskazywal, Ze malarzowi zabrakto
»-madrosci kompozycyjnej”, na skutek czego ,Posta¢ Marji”, ktora
»miata by¢ osrodkowym koncentrujgcym punktem dolnej kompo-
zycji’, nie zdobyta ,wartosci dominujacej”. Celem malarz powinno
by¢ bowiem, wedlug Sterlinga, utozenie stanéw duchowych w ,akcje
stopniowo wzmagajacych sie napie¢ i zatamac jg na wyrazie najsil-
niejszym — tu na grupie Marji” (Sterling 1930: 97). Jednoczesénie,
wydobywajac réznice natury formalnej i wyrazowej, Sterling znow
nierzadko siegal do zakorzenionych opozycji topograficzno-fizjono-
micznych, oddzielajac np. francuskie poczucie formy od péinocnej,
tzn. niemieckiej sktonnosci do poruszonej ekspresji czy deformacji
i karykatury.

Warto doda¢, ze bratankiem Mieczystawa byl jeden z wybitniej-
szych historykow sztuki XX wieku, Charles [Karol] Sterling, znawca
martwej natury w malarstwie europejskim.
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Sterling Mieczystaw: Walka nowych idei w malarstwie, ,Sztuki Piekne” 1925-1926,
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socjalistyczny” na wystawie sztuki Sowietow, ,Kurier Poranny” 1933, nr 70, s. 6; Rzezba
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Ryszard Kasperowicz

STRZEMINSKI WLADYSLAW

Urodzit sie w 1893 roku w Minsku Litewskim (obecnie Bialtorus),
zmarl w 1952 roku w Lodzi. Malarz i teoretyk sztuki. Pochodzit
z polskiej rodziny szlacheckiej. Studiowal w Wojskowej Szkole Inzy-
nieryjnej im. cara Mikotaja w Petersburgu (1911-1914) i w SVOMAS
- Wolnych Pracowniach Artystycznych w Moskwie (1918-1919).

Walczyt w czasie I wojny $wiatowej. W maju 1916 roku zostat ran-
ny wskutek wybuchu granatu (amputowano mu prawg noge i lewe
przedramie, stracit wzrok w jednym oku). W szpitalu w Moskwie
poznat Katarzyne Kobro, rzezbiarke, ktéra zostata pdzniej jego Zona.
Jesienig 1919 roku przeprowadzil si¢ do Smolenska (tam mieszkat do
chwili wyjazdu do Polski), w grudniu tego roku bral udzial w zor-
ganizowanej przez Kazimierza Malewicza wystawie w Witebsku.
Wiaczyl sie wtedy w krag dzialann wspoélpracownikéw Malewicza
(na przetomie 1919 i 1920 roku utworzyli oni grupe Krzewicieli No-
wej Sztuki UNOVIS). Latem 1920 roku do Smolenska przyjechala
Katarzyna Kobro. Razem utworzyli IZO-studio GubONO - filie
UNOVIS-u. W 1921 roku wzieli §lub i nielegalnie przedostali si¢ do
Polski (by¢ moze ze wzgledu na sytuacje polityczng w Rosji).

Na poczatku malzonkowie osiedlili sie w Wilnie. W 1922 roku na
tamach ,Zwrotnicy” Tadeusza Peipera Strzeminski opublikowat tekst
O sztuce rosyjskiej — notatki. W 1923 roku wraz z Witoldem Kajruksz-
tisem zorganizowal Wystawe Nowej Sztuki w Wilnie. Rok pézZniej
brat udzial w ustanowieniu ugrupowania polskich konstruktywistow
Blok. Powstalo réwniez czasopismo o tym samym tytule, w kto-
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rym Strzeminski opublikowal wiele swoich tekstow, m.in. artykut
B = 2 - pierwsze sformulowanie teorii unizmu.

W 1924 roku przeprowadzit si¢ z zong do Szczekocin, gdzie
otrzymal posade nauczyciela rysunku. W 1926 roku wspotpracowal
z Peiperem przy wydawaniu ,,Zwrotnicy”, piszgc recenzje i polemiki
do tego czasopisma. W tym samym roku Strzeminscy przeniesli sie
do Brzezin koto Lodzi, zaczeli réwniez dziata¢ w grupie Praesens.
Na przelomie sierpnia i wrze$nia 1927 roku zamieszkali Koluszkach
(Strzeminski byl tam nauczycielem rysunku). W 1928 roku wydat
Unizm w malarstwie (1.6dz), opublikowal réwniez trzy artykuly
w dwutygodniku ,Wiek XX”. W 1929 roku zajmowal sie programem
nowo powstajacego pisma ,Europa” pod redakcjg Stanistawa Ba-
czynskiego. Pierwszy numer rozczarowat Strzeminskiego, zamiesz-
czal w nim jednak teksty dotyczgce teorii i sztuki awangardowe;j.

Jesienig 1929 roku ukazala sie ksigzka Strzeminskiego i Kobro
Obliczenia rytmu czasoprzestrzennego. W tym czasie nalezeli do
nowej grupy ,a.r.”. W 1930 roku Strzeminski przygotowal projekt
i tekst Komunikatu Grupy ,a.r.”. W tym samym okresie opubliko-
wal na tamach ,Europy” recenzje ksigzek Jana Tschicholda, Franza
Roha, Laszl6 Moholy-Nagy’a. W 1931 roku przekazal Muzeum im.
J. i K. Bartoszewiczoéw w Lodzi tworzong od jakiego$ czasu z jego
inicjatywy Miedzynarodowg Kolekcje Sztuki Nowoczesnej. W tym
samym roku Strzeminscy przeprowadzili si¢ do Lodzi.

W 1932 roku zostatl czlonkiem komitetu redakcyjnego ,Glosu
Plastykéw” (byt nim do 1938 roku), w 1933 roku pismo stalo sie
oficjalnym organem Zwigzku Zawodowego Polskich Artystéw Pla-
stykow. W 1934 roku ukazata sie ksigzka Sztuka nowoczesna w Polsce,
ktorej Strzeminski byl jednym z autoréw, a w ,Gazecie Artystow”
opublikowat tekst bedacy sprzeciwem wobec postulatéw sztuki na-
rodowej. W marcu 1935 roku na tamach ,Formy” prowadzit dysku-
sje z Leonem Chwistkiem - sp6ér migdzy twdérca unizmu a tworcg
strefizmu.

Po wojnie zostal zatrudniony w utworzonej w 1945 roku Wyzszej
Szkole Sztuk Plastycznych w Lodzi. W 1947 roku w ,Przegladzie
Artystycznym” i ,0Odrodzeniu” ukazaly sie teksty Strzeminskie-
go napisane na podstawie prowadzonych przez niego wykladéw
z historii sztuki. W 1950 roku, ze wzgledu na brak jego udzialu we
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wprowadzaniu w Polsce programu realizmu socjalistycznego, zostat
zwolniony z uczelni. Ciaggle spotykal sie jednak ze studentami, ktorzy
na maszynie przepisywali jego Teorig widzenia (ukazala si¢ drukiem
w 1958 roku w Wydawnictwie Literackim). Od pazdziernika 1951
roku, chory na gruzlice, przebywat w szpitalu.

Teksty irédlowe

Strzeminski Wtadystaw: Pisma, oprac. Zofia Baranowicz, Wroctaw 1975; Teoria wi-
dzenia, oprac. Iwona Luba, £.6dz 2016; Wybdr pism estetycznych, oprac. Grzegorz
Sztabinski, Krakéw 2006.

Opracowania
Powidoki zycia: Wiadystaw Strzemiriski i prawa dla sztuki, red. Jarostaw Lubiak,
L6dz 2012.

Karolina Zychowicz

SZABLOWSKI STACH

Urodzil si¢ w 1973 roku. Historyk i krytyk sztuki, publicysta oraz
kurator. Jest absolwentem Instytutu Historii Sztuki na Uniwersytecie
Warszawskim, od 1998 roku zwigzany z Centrum Sztuki Wspoélcze-
snej Zamek Ujazdowski w Warszawie, gdzie pracuje jako kurator.
Wraz z Ewa Gorzadek byl organizatorem jednej z najwazniejszych
wystaw artystycznych ostatniego dwudziestopieciolecia, definiujacg
pewng zmiane pokoleniows i formacyjng w polskiej sztuce - ,Scena
2000”, a takze wielu innych glo$nych projektéw organizowanych
przez CSW Zamek Ujazdowski, np. ,Rzeczywiscie mlodzi sg reali-
stami, Establishment (jako Zrddlo cierpien))” — wspoélnie z Marcinem
Krasnym, ,Betonowe dziedzictwo. Od Le Corbusiera do bloker-
sow” — wspoélnie z Ewg Gorzadek. Stynie ze swej intuicji - mlodzi
debiutanci, ktérych zaprasza na wystawy, niejednokrotnie robia
spektakularne kariery artystyczne. Pracowal takze jako dydaktyk -
wykladal w Collegium Civitas w latach 2009-2011, oraz jako juror
wielu konkurséw, m.in Nagrody Gepperta (2009), Henkel Art Award
(2008-2010, 2013), konkursu ,,Spojrzenia” (2008), konkursu na wy-
stawe w Pawilonie Polskim na Biennale w Wenecji (2011), oraz jako
ekspert Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej (2009-2014).
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Prace kuratora i lowcy talentéw z powodzeniem lgczy z upra-
wianiem krytyki artystycznej, i cho¢ czeé¢ sSrodowiska widzi w tym
wyrazny konflikt interesow, Szabtowski ripostuje, Ze jest namietnym
odbiorcg sztuki, ktory nie umie poprzestaé na ogladaniu, wiec takze
komentuje i ,organizuje”. Twierdzi, ze ,kurator zawsze jest kry-
tykiem sztuki”, odwolujgc sie do szerokiego sposobu rozumienia
krytyki artystyczne;j.

Jako krytyk sztuki wspoélpracuje z wieloma czasopismami -
dziennikami, tygodnikami, magazynami ,lifestyle’owymi”, portalami
i czasopismami branzowymi, takimi jak ,Gazeta Wyborcza”, ,Dzien-
nik Gazeta Prawna”, ,Zycie Warszawy”, ,Przekréj”, ,Zwierciadlo”,
»,Dziennik”, ,Fluid”, ,Newsweek”, ,Machina”, ,Obieg”, ,K-Magazi-
ne”, ,Raster”, ,Architektura-Murator”, ,Dwutygodnik.com”, ,Art-
punkt” i ,Art & Business”. Jest takze autorem tekstow do katalogéow
wystaw i redaktorem zbiorowych wydawnictw o sztuce.

Teksty irédlowe

Szablowski Stach: Sarmata kontra ,Nazisci”. Zniszczenie wystawy Piotra Uklariskiego
»Nazisci” przez Daniela Olbrychskiego, Kongres Kultury Polskiej [online], http://www.
kongreskultury.pl/title,Kalendarium,pid,23,0id,21,cid,118.html [dostep: 13.12.2016 1.];
Popelita, ,Art & Business” 2001, nr 7-8; Swieza krew, »~Dwutygodnik.com” 2014
[online], http://www.dwutygodnik.com/artykul/5040-swieza-krew.html [dostep:
20.12.2016 r.]; Ciepla woda w kranie, ,Dwutygodnik.com” 2015 [online], http://www.
dwutygodnik.com/artykul/6203-ciepla-woda-w-kranie.html [dostep: 13.01.2017 r.].

Anna Struzik

TCHOREK MARIUSZ
Urodzit si¢ w 1939 roku w Warszawie i tutaj zmarl w 2004 roku.
Wspéttwdrca Galerii Foksal, autor Teorii Miejsca, krytyk i teoretyk
sztuki. Zainteresowania sztuka wyniost z domu. Dzieki ojcu, Karo-
lowi Tchorkowi, ktéry byl rzezbiarzem, za mltodu poznal Henryka
Stazewskiego i Marie Ewe Lunkiewicz-Rogoyskg. Od 1956 roku
studiowal filologie angielskg na Uniwersytecie Warszawskim, ale
uczeszczal tez na zajecia z historii sztuki i filozofii.

Zadebiutowal w 1958 roku przy okazji wystawy Ewy Jaroszyn-
skiej w Galerii Klubu Literatéw w Warszawie, publikujac tekst
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pt. O wykorzystaniu nowych mozliwosci materii. Nastepnie podjat
wspolprace z lubelskim §rodowiskiem artystéw i krytykéw sku-
pionych wokét grupy ,Zamek”. Jego glosny artykul, ogloszony
»Strukturach”, pt. W poszukiwaniu trzeciego wymiaru, mialt dla
grupy znaczenie tekstu programowego. Na tamach lubelskiego cza-
sopisma opublikowal tez pionierskie thumaczenie tekstu Henry’ego
Moore’a Notes on Sculpture (1951) (Uwagi o rzezbie, ,Struktury”
1959, nr 7).

Na przetomie lat 50. i 60. wspdlpracowat jako krytyk ze stoleczng
Galerig Krzywe Kolo, sporadycznie piszgc teksty do katalogéw wy-
staw. W tym okresie, w zwigzku z wystawg Henryka Stazewskiego,
powstal tekst Obraz konieczny i obraz niemozliwy. W polowie lat 60.
zacie$nil wspolprace z Wiestawem Borowskim i Hanng Ptaszkow-
ska (oboje wywodezili sie z kregu lubelskiej awangardy skonsolido-
wanej wokot grupy ,Zamek”). Wspoélnie powotali do zycia Galerie
Foksal, ktéra podjela dzialania na rzecz prezentacji i popularyzacji
najbardziej aktualnych dazen w sztuce, zwigzanych z koncepcja-
mi neoawangardowymi. Zaczynem dzialalnosci galerii byl wspolny
manifest krytykdow, zwany , Tekstem inauguracyjnym”, w ktérym
tworcy galerii zaproponowali nowe podejscie do problematyki wy-
stawiennictwa sztuki wspolczesnej, ktadgc nacisk nie tyle na warto§¢
prezentacyjng dziel sztuki podczas wystawy, co na fenomenologiczng
wyjatkowos¢ ,warunkoéw i sytuacji” wzbudzanych w wyniku zaist-
nienia ekspozycji sztuki.

W 1966 roku, podczas Sympozjum Naukowcéw i Krytykow
w Pulawach, Tchorek oglosil tekst-manifest programowy Galerii
Foksal, zatytulowany Teoria Miejsca (opublikowany w Programie
galerii Foksal PSP w 1967 roku jako Wprowadzenie do ogdlnej Teo-
rii Miejsca), ktéry byl teoretycznym rozwinieciem zalozenn meto-
dologicznych funkcjonowania galerii. Tchorek podjal tam krytyke
konwencjonalnych, utartych i - jego zdaniem - biernych sposobéw
prezentacji sztuki, proponujac zastgpi¢ je nowym podejsciem do
przestrzeni galeryjnej, rozumianej jako enklawa sztuki formowana
na drodze aktywnego uczestnictwa i wspotksztaltowania procesu
prezentacji sztuki w przestrzeni galeryjnej. Podkreslal efemeryczny,
unikalny i tymczasowy charakter tej przestrzeni, rozumianej nie
tyle w kategoriach fizycznych, co raczej psychicznych jako odrebna
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rzeczywisto§¢ doswiadczenia i przezycia sztuki. Forsujgc partycypa-
cyjny sposéb obcowania ze sztuka, Tchorek podkreslat egalitarny,
inkluzywny i wolny charakter galerii-miejsca. Jako ,model idealny”
postrzegal miejsce jako obszar wymiany idei, zmiany §wiadomosci,
ujawnienia i rozbudzenia emocji, w koficu - poznania. W sensie
przygotowywanych wydarzen, w pierwszych latach dziatalnosci ga-
leria byta miejscem efemerycznych realizacji: environments, hap-
peningdéw, wydarzen muzycznych itp., a wérdd ich twoércow byli:
Henryk Stazewski, Tadeusz Kantor, Zbigniew Gostomski, Edward
Krasinski i Wlodzimierz Borowski.

Sam Tchorek rzadko angazowal si¢ w dzialalnos¢ galerii. Wsrod
jego nielicznych aktywnosci znalazly sie dwa teksty do wystaw
Edwarda Krasinskiego (1966, 1968) i opracowanie katalogu do wy-
stawy Edwarda Narkiewicza. W 1969 roku catkowicie wycofat sie ze
wspolpracy z galerig i wkrotce wyjechat na stale za granice, najpierw
do Kopenhagi, Monachium i Amsterdamu, a potem do Wielkiej
Brytanii. Na emigracji zawodowo zajmowal sie psychoterapig.

Po odejsciu z Galerii Foksal i wyjezdzie za granice Tchorek
utrzymywat kontakty z polskimi artystami, m.in. z Henrykiem
Stazewskim oraz innymi artystami, ktérzy byli jego przyjaciéimi:
Henrykiem Wankiem, Edwardem Krasinskim, Andrzejem Urba-
nowiczem i Anka Ptaszkowskg. Byl wspolautorem tlumaczenia na
jezyk angielski sztuki Tadeusza Kantora Wielopole, Wielopole (razem
z Georgem Hydem). Po $mierci ojca, Karola Tchorka, w 1985 roku,
opiekowal sie jego kolekcja. W latach dziewiecdziesigtych, na zapro-
szenie Jaromira Jedlinskiego, podjat wspotprace z Muzeum Sztuki
w Lodzi, biorgc udzial w sympozjach poswieconych Wiadystawo-
wi Strzeminskiemu (1993), Henrykowi Stazewskiemu (1994) oraz
Marii Ewie (,Mewie”) Lunkiewicz-Rogoyskiej (1995). W ostatnim
okresie dziatalno$ci dwukrotnie powrdcit do Teorii Miejsca w retro-
spektywnych autokomentarzach: w 1997 roku, z inicjatywy Joanny
Mytkowskiej, do ksigzki o Tadeuszu Kantorze i Galerii Foksal oraz
przygotowujac wyklad pt. ,Miejsce narodzin, narodziny Miejsca”
w 2000 roku w Centrum Sztuki Wspoélczesnej w Warszawie (na
zaproszenie Pawla Polita).



THE KRASNALS —

Teksty Zrédlowe

Tchorek Mariusz: W poszukiwaniu trzeciego wymiaru (cz. 1), ,Struktury” 1959, nr 2;
W poszukiwaniu trzeciego wymiaru (cz. 2), ,Struktury” 1959, nr 3; [z Wiestawem Bo-
rowskim, Hanng Ptaszkowska], Wprowadzenie do ogdlnej Teorii Miejsca, 1966 [online],
https://digitizing-ideas.org/pl/wpis/20541/2 [dostep: 13.12.2016 r.].

Opracowania

Kamil Julian, Mariusz Tchorek: czlowiek — miejsce, [online], http://www.krolikar-
nia.mnw.art.pl/gfx/krolikarnia/userfiles/_public/seminarium_na_miejscu_kamil_ju-
lian_pl.pdf [dostep 20.10.2016 r.]; Juszkiewicz Piotr, Od rozkoszy historiozofii do ,.gry
w nic”. Polska krytyka artystyczna czasu odwilzy, Poznan 2005; Lachowski Marcin,
Awangarda wobec instytucji. O sposobach prezentacji sztuki w PRL-u, Towarzystwo
Naukowe KUL, Lublin 2006.

Piotr Majewski

T HE KRASNALS

Polski kolektyw artystyczny powstaty w kwietniu 2008 roku, nawig-
zujacy do tradycji polskiej kontrkultury lat 80. i dywersyjnych dziatan
takich grup, jak Pomaraniczowa Alternatywa. Cztonkowie grupy The
Krasnals pozostajg anonimowi — podczas wystapien publicznych uzy-
waja kostiumo6w, swoje prace i teksty podpisujg pseudonimami, taki-
mi jak ,Whielki Krasnal” (zalozyciel oraz przywodca The Krasnals),
»Krasnal Bansky” (odpowiedzialny za akcje w terenie), ,Krasnal
Hatabata 17 (marketing grupy i edycja bloga), ,Krasnal Hatabala 2”
(teksty i wystawy) oraz Malarze wspolpracujacy, pracujacy dla grupy
»ha umowach $mieciowych”, np. ,Malarz z Chin”, ,Malarz z Odessy”,
»Malarz z Krupowek”.

Ich prowokacyjne dzialania i happeningi, przeSmiewcze, karyka-
turalne obrazy oparte na prowokacji i publicystyka, bedace reakcja
na aktualng sytuacje artystyczna i spoleczno-polityczng, sg prezen-
towane na prowadzonym przez artystow blogu (http://the-krasnals.
blogspot.com). Krytycznie odnoszg si¢ w nich do biezacych zjawisk
na gruncie sztuki, dobitnie wskazujac na istniejace w niej patologie.
Oprocz regularnych publikacji na blogu wydajg takze , Art Police
Gazette” - okolicznos$ciowy periodyk w catosci po§wiecony waznym
wydarzeniom, w ktérych kolektyw w danej chwili partycypuje.
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The Krasnals mogg poszczyci¢ si¢ tym, ze jeden z ich przesmiew-
czych obrazéw - portret Piotra Uklanskiego autorstwa ,Whielkiego
Krasnala” - zawist w Tate Modern w ramach wystawy Pop Life, obok
prac takich artystow, jak Andy Warhol, Damien Hirst, Jeff Koons
czy Takashi Murakami. Obraz pojawit sie takze w ,Art Now! Vol. 3”
wydawnictwa Taschen. Inny obraz grupy - Untitled (Group of Mon-
keys with White Bananas) z 2008, podpisany Whielki Krasnal - zostat
wyceniony przez Christie’s na 70 000 funtéw — wycena zostata unie-
wazniona, kiedy stynny dom aukcyjny zorientowal sie, ze padt ofiarg
artystycznej prowokacji. W 2011 roku grupa brata udziat w 54. Bien-
nale w Wenecji, gdzie - dzieki humorystycznej akcji, polegajacej na
zamknieciu na klédke polskiego pawilonu - byta przez chwile jedyna
reprezentacjg Polski. Wystgpili tam z happeningiem Make Love Not
Art, bedacym nawigzaniem do hipisowskiego sloganu ,,Make Love
Not War”, prezentujgc baner gloszacy: ,Art is Expensive, Love is
Pricelless”, dopuscili sie takze trawestacji logo Biennale. W Wenecji
przedstawili swoj wlasny pawilon, Krélestwo Krasnali - szyderczg
wersje oficjalnego pawilonu, w ktérym zaprezentowali dzieto Polka
Podnoszgca Meteoryt z Papieza 21:37. Udzial w Biennale podsumo-
wali filmem La dolce vita i obszerng relacjg na blogu. W Biennale
Weneckim wzieli udziat takze dwa lata pdZniej w specyficznym dla
siebie stylu, bojkotujac wydarzenie i wpisujac ten fakt do swojego
artystycznego CV. Grupa, czesto we wspolpracy z Pomaranczowy
Alternatywa, brata tez udzial w waznych artystycznych przedsie-
wzieciach w kraju, takich jak Festiwal Malta 2011 (zaprezentowali
tam prace Sciana Placzu/Smiechu) oraz w Europejskim Kongresie
Kultury, w trakcie ktérego zorganizowali alternatywng wersje im-
prezy. W 2015 roku zorganizowali takze Opozycyjne Forum Sztuki
Wspolczesne;j.

Grupa stynie z tworczoéci charytatywnej — sprzedajg swoje prace
na aukcjach, przeznaczajac dochdd na pomoc dzieciom. The Kra-
snals w 2009 roku byli nominowani do Paszportéw Polityki, w 2011
roku otrzymali specjalng nagrode Grand Prix Krasnoludka Poma-
ranczowej Alternatywy, a w 2013 roku nagrode ,Arteonu’.

Calg twoérczo§¢ The Krasnals mozna okresli¢c w zasadzie jako
rodzaj specyficznej, prze§miewczej krytyki. Obrazy i happeningi
nawigzujg do modnych obecnie dziet, np. Wilhelma Sasnala czy



THE KRASNALS —

Mirostawa Batki, tworzgc ich ironiczne trawestacje, poddajgc ostrej
krytyce koniunkturalne dzialania samych artystéw, ktérzy ulegaja
chwilowym trendom i modom w sztuce, zamiast stawia¢ na indy-
widualno$¢. W towarzyszgcym pracom tekstach publicystycznych -
recenzjach i polemikach w postaci komentarzy, postow, manifestow
i listow otwartych, regularnie publikowanych na blogu, The Krasnals
uderzaja pluralistycznie w caly rynek sztuki w Polsce, ktéry niejako
takie zachowania wymusza. Wedlug grupy sukces w sztuce mozna
obecnie odnies¢ tylko wtedy, gdy ma sie¢ odpowiednie znajomosci,
za$ sztuka promowana przez publiczne instytucje odpowiada ten-
dencjom kreowanym przez koterie ztozone z kuratoréw, krytykow
i dyrektoréow instytucji. Sprzeciwiaja si¢ oni cenzurze i politycz-
nej poprawnosci zaréwno w sferze sztuki, jak i w sferze spolecznej
i politycznej. Wystepuja przeciwko ograniczeniom, jakie naklada
na artystow system rozdzielania publicznych dotacji, stypendiéw
i grantéw. Deklaruja, ze jako prowokatorzy kultury ujawniajg panu-
jaca w niej hipokryzje i zaleznosci. Krytykuja sprowadzanie sztuki
do propagandy politycznej, tworzenie z niej spektaklu i odarcie jej
z autentyczno$ci. Wolnosci i uzdrowienia sytuacji w Swiecie sztuki
upatrujg oni w mozliwosciach, jakie daje wolna tworczos¢ w Inter-
necie, z ktorej chetnie korzystaja w krytyce ,trendéw i zapedow”,
»poszukiwaniu tego, co trwale i wartosciowe”, ,niepoddawaniu sie
manii burzenia czy zwalczania jakich$ tabu w imie jatowego postepu
dla postepu”.

Styl The Krasnals jest jedyny w swoim rodzaju - dwuznaczny,
dosadny, a niekiedy wrecz wulgarny, pelen osobistych przytykéw
kierowanych w strone adwersarzy. Maniera ich wypowiedzi arty-
stycznych nawiazuje do tradycji sztuki propagandowej i jest zarazem
pastiszem krytykowanych przez kolektyw zjawisk artystycznych
oraz stylow uprawiania i méwienia o sztuce — The Krasnals w swej
przewrotnosci robig niemal dokladnie to samo, co poddajg krytyce.
Krytykuja calos¢ polskiego srodowiska sztuki — lewicowy establish-
ment, prawicowe kottunstwo i kolegéw po fachu z ,,przewleklg cho-
roba kompleksu Zachodu”. Dzigki temu, ze nie mozna ich powigzaé
z zadng Scisle okreslong opcja, ktérg popierajg, powodujg kontro-
wersje i oburzenie w wielu srodowiskach. Prowokuja dyskusje i ob-
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$miewaja absurdy polskiej sztuki, ,robienie kariery na Holokauscie”,
~pseudointeligencki betkot” krytyki artystycznej.
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realizm krytyczny, ,GOWNOJADA - Smiercionosna Gra planszowa dla artystow”,
w: the-krasnals.blogspot.com [online], http://the-krasnals.blogspot.com/2010/11/
surrealizm-krytyczny.html [dostep: 13.12.2016 r.]; Cmentarz nieznanego artysty, w: the-
-krasnals.blogspot.com [online], http://the-krasnals.blogspot.com/2010/11/surre-
alizm-krytyczny.html [dostep: 13.12.2016 r.]; Kingdom of the Krasnals, w: the-krasnals.
blogspot.com [online], https://thekrasnals.wordpress.com/ [dostep: 13.12.2016 r.];
Manifest Rewolucje nie dla kretynow, w: the-krasnals.blogspot.com [online], http://
tk-revolutions.blogspot.com/2009/01/rewolucje-nie-dla-kretynow.html [dostep:
13.12.2016 r.].

Anna Struzik

TRUSZKOWSKI JERZY (PSEUD. ,MAX HEXER”)
Urodzil sie w 1961 roku. Muzyk, malarz, performer, twdrca instalacji,
fotografii, filméw wideo, krytyk i teoretyk sztuki. Ukonczyt studia
w Instytucie Wychowania Artystycznego na Uniwersytecie Marii
Curie-Sklodowskiej w Lublinie (dyplom 1986), studiowal takze fi-
lozofie na Katolickim Uniwersytecie Lubelskim.

Juz w czasie studiow nawigzal wspotprace w kregiem Galerii BWA
w Lublinie, a od 1984 roku byt prywatnym asystentem duetu Kwie-
Kulik. W latach 1983-1986 wspdlpracowat z kontrkulturowg grupa
L6dz Kaliska. Jest uznawany za jednego z tworcoéHw tzw. Kultury
Zrzuty, wspoltworcg efemerycznej grupy Sternenhoch i funkcjonu-
jacej wokol niej komuny artystycznej, do ktorej nalezeli m.in. Zbi-
gniew Libera, Barbara Konopka, Anna ,Mirostawa” Nowak i Jacek
Rydecki. Do konca lat 80. wystawial w alternatywnych galeriach,
takich jak 16dzki Strych czy warszawska Pracownia Dziekanka. Jest
jednym z prekursordw sztuki krytycznej, politycznie zaangazowanej,
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i body artu - od 1985 roku w radykalnych performance’ach dokony-
wal samookaleczen, wycinajgc na ciele nacechowane znaczeniowo
symbole gwiazd, krzyzy (m.in. ,Histeria filozofii”, ,Wielki mistrz”,
»,Pozegnanie Europy”).

Jako krytyk zadebiutowal jeszcze w latach 80. Byl redaktorem
podziemnych pism artystycznych ,Tango” oraz ,,Halo Halo”. Po 1990
roku opublikowal szes§¢ ksigzek o sztuce wspdlczesnej i kilkadziesiat
artykuléw w prasie fachowej, m.in. w czasopismach (,Obieg”, , Exit”,
»Format”, ,Arteon”, ,artluk”) oraz w katalogach wystaw. W latach
1992-1993 byt wspolredaktorem pisma ,Magazyn Sztuki” zalozonego
przez Ryszarda Ziarkiewicza. Czterokrotnie byt stypendystg Ministra
Kultury i Dziedzictwa Narodowego.

Teksty Zrédlowe
Truszkowski Jerzy, Histeria filozofii, Torun 2000; Artysci radykalni, Bielsko-Biala 2004.

Anna Struzik

UJMA- GAWLIK MAGDALENA
Urodzila si¢ w 1967 roku. Popularyzatorka i krytyczka sztuki, ku-
ratorka, eseistka, wyktadowczyni, feministka. W 1987 roku ukon-
czyta Panstwowe Liceum Sztuk Plastycznych w Lublinie, w latach
1987-1993 studiowala histori¢ sztuki na Katolickim Uniwersytecie
Lubelskim. Jest takze absolwentka Ecole de commerce w Dijon,
gdzie w 1997 roku ukonczyla studia w zakresie zarzgdzania kulturs.
W 1991 roku zalozyla i przez wiele lat prowadzita Galerie Teatru
NN w Lublinie, bedacg czesécig projektu edukacyjnego Tomasza
Pietrasiewicza ,Pamie¢ — Miejsce — Obecno$¢”, ktéry mial na celu
inicjacje dziatan miedzykulturowych, integracje srodowisk twor-
czych oraz zachowywanie wlasciwej dla Lublina specyfiki pogra-
nicza jako miejsca spotkania kultur. Ponadto galeria prezentowata
réznorodne nurty sztuki wspoltczesnej oraz wspierata mtodych twor-
c6w w ramach Forum Mtodych Talentéw. Zorganizowala ponad
35 wystaw lub wiekszych projektow jako kurator lub wspétkurator,
w tym ,Boys” - o obrazach meskosci w sztuce (2005), ,Bad News”

155



156

—  UJMA-CAWLIK MACDALENA

i ,Last News” — o medialnych obrazach katastrof (2006 i 2007),
»Dziennik Polki” (2008), ,Przeklenistwa wyobrazni” (Bunkier Sztuki,
Krakéw, 2010, we wspoltpracy z Karoling Bujnowicz), ,,Co pozostaje”
(BWA Sokot w Nowym Saczu, 2013, wspolpraca: Jadwiga Sawicka),
a takze wiele wystaw artystow indywidualnych (m.in. Oskara Da-
wickiego, Lukasza Skgpskiego, Janka Simona, Elzbiety Jablonskiej,
Angeliki Markul). W latach 2003-2007 z Joanng Zielinskg tworzyta
nieformalny duet kuratorski Exgirls, majacy na celu promowanie
sztuki spolecznie zaangazowanej oraz tworczo$ci kobiet. W ramach
Exgirls kuratorki zorganizowaly wystawy takich artystek, jak Anna
Baumgart, Marta Deskur, Barbara Konopka, Aleksandra Polisiewicz
czy Julita Wojcik. Exgirls otrzymaly gléwng nagrode w konkursie
Muzeum Sztuki Nowoczesnej w 2006 roku za projekt wystawy
»>Mlotkowanie”. Pracowala takze w Muzeum Sztuki w Lodzi oraz
w krakowskiej Galerii Sztuki Wspolczesnej Bunkier Sztuki, gdzie
wraz z Anng Smolak w 2006 roku wspoéttworzyla gtosny cykl wy-
staw , Transkultura”, po§wiecony kwestiom imigracji i przenikania
sie kultur we wspolczesnej Europie. Podczas pracy w tej ostatniej
instytucji zainaugurowala cykl spotkan pt. ,Krytyk sztuki na skraju
zalamania nerwowego” — ten chwytliwy tytul stal sie takze nazwa
jej bloga poswieconego krytyce artystycznej (prowadzonego w la-
tach 2007-2015), na lamach ktérego publikowala luzne refleksje na
temat sztuki, projektow artystycznych (nie tylko z obszaru sztuk
wizualnych), wspoétczesnej kultury.

0Od 2012 roku Ujma-Gawlik pracuje takze jako niezalezna autorka
warsztatow i wykladowca, prowadzgc kursy dotyczace krytyki arty-
stycznej i szeroko pojetej kultury wizualnej, m.in. na Wydziale Sztuki
Uniwersytetu Pedagogicznego w Krakowie, Wydziale Artystyczno-
-Pedagogicznym Uniwersytetu Rzeszowskiego, w ASP w Krakowie
i we Wroclawiu, w katowickim Centrum Kultury i w Malopolskim
Ogrodzie Sztuki w Krakowie.

Od poczatku lat 90. jest aktywnym krytykiem, autorkg ponad
450 tekstow o sztuce publikowanych w najwazniejszych polskich
czasopismach kulturalnych, m.in. w ,,Kresach”, ,Res Publice Nowej”,
»Formacie”, ,Obiegu” czy , Tworczosci”. Byla wieloletnig redaktorky
dzialu ,Sztuka” kwartalnika literackiego ,Kresy” (1993-2007), pro-
wadzila takze dzial ,Teksty” na stronie internetowej Bunkra Sztuki.
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Jest dwukrotng stypendystka Ministra Kultury i Dziedzictwa Na-
rodowego (2000, 2004).

Teksty zrodlowe

Ujma Magdalena: magdalena-ujma.blogspot.com [online; archiwum tekstow z lat
2007-2015]; Metafizyczny bulgot, ,Kresy” 2002, nr 3-4 [online], http://witryna.cza-
sopism.pl/gazeta/artykul.php?id_artykulu=213 [dostep: 13.12.2016 r.]; Ani rewolucja,
ani konsumpcja, w: Nowe zjawiska w sztuce polskiej po 2000 roku, red. Grzegorz
Borkowski, Monika Branicka, Adam Mazur, Centrum Sztuki Wspodlczesnej Zamek
Ujazdowski, Warszawa 2007, s. 48-52; Transformacja. Kobiety tworzgce w postkomu-
nistycznej Polsce w latach 1989-2000, w: Artystki polskie, red. nauk. Agata Jakubowska,
Warszawa-Bielsko-Biala 2011, s. 123-133; Poznanie i pozgdanie, ,Magazyn Sztuki”
[online], magazynsztuki.eu/index.php/ksiazki/239-poznanie-i-pozadanie [dostep:
13.12.2016 r.]; Niegrzeczna dziewczyna, ,Format” 2013, nr 66, s. 62-64; Sztuki wizu-
alne. Sztuka i skandal, Warszawa 2011.

Anna Struzik

‘ i ITZ IGNACY

Urodzit sie w 1919 roku we Lwowie, zmart w 1971 roku w Kazimierzu
Dolnym. Malarz, rysownik, karykaturzysta i krytyk sztuki. Byt wy-
chowankiem Panstwowego Instytutu Sztuki we Lwowie. Po wojnie
zamieszkal w Warszawie. Jako artysta zajmowal sie grafikg ilustrator-
ska i karykaturg. Uprawial krytyke recenzencka, przede wszystkim
jako staly i dlugoletni wspSlpracownik ,,Zycia Warszawy”.
Pierwsze teksty pisal juz jako nastolatek, publikujac je w 1934
roku w szkolnym pisemku ,Zagiew” we Lwowie. Byly to relacje
z aktualnych wystaw, a takze wywiady z Andrzejem Pronaszka,
Romanem Kramsztykiem i Ludwikiem Lille. Recenzje drukowat
takze w lwowskim pi$mie lewicowym ,Pokolenie”. Jako przed-
stawiciel Iwowskiego Srodowiska artystycznego, tuz przed wojna
podjat wspdlprace z Instytutem Propagandy Sztuki. Wojne spedzit
w Zwigzku Radzieckim, przeszed! front wschodni w szeregach I Ar-
mii Wojska Polskiego. Dzialalno$§¢ publicystyczng kontynuowat tuz
po wojnie, piszgc artykuly m.in. dla ,Kuznicy”, ,Trybuny Ludu”,
»Przegladu Artystycznego”, zwlaszcza dla ,Rzeczpospolitej”, z ktora
wspolpracowal od maja 1945 do konca 1948 roku. Pierwszy powo-
jenny tekst opublikowal wlasnie na tamach tego pisma. Omoéwit

157



Okladka ksigzki Ignacego Witza
Pigkno - co to takiego?, Warszawa 1963
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w nim pierwszg warszawskg wystawe po wyzwoleniu zatytutowang
»~Warszawa oskarza”, ktorg otwarto 3 maja 1945 roku w Muzeum
Narodowym. Ostatni jego tekst drukowany w ,,Rzeczpospolitej” byt
poswiecony sztuce Teofila Ociepki.

Od 1953 roku, po kilkuletniej przerwie w pracy recenzenta na
lamach prasy codziennej, Witz systematycznie publikowat teksty
w ,Zyciu Warszawy”. Odnotowywal wydarzenia gléwnie stolecznego
zycia artystycznego, piszac recenzje i omowienia wystaw malarstwa,
rzezby i grafiki, zar6wno indywidualnych, jak i zbiorowych, krajo-
wych i obcych. Pisal tez eseje o artystach, prezentujac ich sylwetki
i tworczo$¢ w zgrabnej, niezbyt obszernej formie. Informowat takze
o pojawieniu si¢ nowych galerii sztuki oraz rozmaitych inicjatywach,
nadajacych dynamike zyciu §rodowiska stolecznych plastykow.

Witz nie opowiadatl si¢ wprost za zadng okreslong estetyka czy
koncepcja sztuki. Staral sie¢ naswietla¢ réznorodne postawy twor-
cze, uwypuklal sile artystycznych wypowiedzi, odznaczajacych sie
autentycznoscig i oryginalnoscig. Nie gustowal w abstrakcji, z pew-
ng rezerwgy traktowal tez zrywy awangardy. Z drugiej strony - jak
podkreslal Juliusz Starzynski — nie byt admiratorem bezposredniego
naturalizmu, lecz cenit formuly obrazowania o znamionach ekspre-
sjonistycznych, pobudzanych przez ,tworczg wyobraznie”.

Dorobek pracy Witza jako recenzenta zostal zebrany w tomie
Przechadzki po warszawskich wystawach 1945-1968 i wydany po
przedwczesnej $mierci autora w 1972 roku, z przedmows Juliusza
Starzynskiego. Z dzisiejszej perspektywy teksty Ignacego Witza majg
warto§¢ dokumentacyjna, sg faktograficznym, niemal kronikarskim
zapisem przemian sztuki pierwszego ¢wieréwiecza czaséw PRL-u.

Teksty Zrédlowe
Witz Ignacy, Przechadzki po warszawskich wystawach 1945-1968, Warszawa 1972.

Piotr Majewski
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Mtode malarstwo polskie 1944 — 1974, Wroctaw 1983
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WOJCIECHOWSKI ALEKSANDER

Urodzit sie w 1922 roku w Sosnowcu, zmart w 2006 roku w War-
szawie. Historyk i krytyk sztuki, wplywowy animator zycia arty-
stycznego czaséw PRL-u. Studiowal historie sztuki we Fryburgu
w Szwajcarii i na Uniwersytecie Warszawskim. W latach 1950-1991
pracowal w Pafdstwowym Instytucie Sztuki w Warszawie, prze-
mianowanym w 1959 roku na Instytut Sztuki PAN, gdzie kierowat
Pracownig Badan i Dokumentacji Sztuki Wspoélczesnej. Pod jego
kierunkiem powstala trzytomowa publikacja Polskie zycie artystyczne
(t.1-1967, t. 2 - 1970, t. 3 — 1992), stanowigca jedno z podstawo-
wych zZrédet do badan nad polska kulturg artystyczng XX wieku.

Jako krytyk wspolpracowat przede wszystkim z ,Przegladem
Artystycznym” - oficjalnym czasopismem poswieconym plastyce
wspolczesnej. Od wezesnych lat 50. periodyk przechodzil kolejne
zmiany strukturalne, najpierw ukazujac sie jako dwumiesiecznik
Zwigzku Polskich Artystow Plastykéw (1950-1951), nastepnie jako
organ wspolny ZPAP i PIS (1952-1955), w 1956 roku jako czasopismo
samego Instytutu, a w latach 1957-1960 jako organ Instytutu i polskiej
sekcji AICA. W tym ostatnim okresie Wojciechowski byt redakto-
rem naczelnym ,Przegladu Artystycznego”, a pismo osiggneto range
najwazniejszego periodyku o sztuce wspolczesnej w Polsce. Po 1961
roku czasopismo stracito zwigzek z Instytutem.

Poczatkowo Wojciechowski zajmowat si¢ sztukg uzytkows, po-
dejmujgc proby syntetycznego spojrzenia na powojenny okres prze-
mian w tym obszarze twdrczosci. Taki charakter mialy jego pierwsze
artykuly opublikowane na tamach ,Przegladu Artystycznego” z 1952
roku. W tekstach pod znamiennymi tytulami: Polska wytwirczos¢
artystyczna w latach 1945-1951 (nr 2) i Problemy wystawy architektury
wnetrz i sztuki dekoracyjnej (nr 3) do glosu doszlo spojrzenie retro-
spektywne, podsumowujace okreslony etap przemian artystycznych,
dostrzegajace ich procesualny charakter. Podejscie to bylo charak-
terystyczne takze dla pdzniejszych opracowan Wojciechowskiego
dotyczgcych powojennej sztuki w Polsce. Przed objeciem redakcji
»Przegladu Artystycznego” kolejne artykuly poswiecat zagadnieniom
grafiki projektowej, wspolpracy plastykdw z przemystem, osiagnie-
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ciom plastyki monumentalnej, zwigzkom plastyki uzytkowej z ar-
chitekturg, sztuce tkaniny i ceramice.

Najbardziej ptodny okres dzialalnosci krytycznej Wojciechow-
skiego przypadl na czteroletnig kadencje redagowania ,Przegla-
du Artystycznego” w latach 1957-1960. Radykalnej zmianie ulegt
wowczas profil pisma, ktére zostalo ukierunkowane na sztuke
wspolczesng, nowatorska i eksperymentalng. Redakcja inspirowata
wydarzenia artystyczne, wspierala mtodych twdrcéw i utrzymywata
zywe kontakty z zagranica, starajac si¢ rzetelnie i szeroko informo-
wac o tendencjach w sztuce §wiatowej. Podjety wysilek nadrobienia
kulturowych zaleglosci i promowania sztuki najnowszej zaré6wno
w planie ogdlnopolskim, jak i miedzynarodowym ugruntowat auto-
rytet Wojciechowskiego jako krytyka oraz animatora i organizatora
zbiorowych przegladow sztuki, a takze kampanii promocyjnych.

W tym okresie Wojciechowski zaproponowat okreslony model
krytyki artystycznej, ktoéry on sam oraz inni wspdlpracujacy z ,Prze-
gladem Artystycznym” krytycy starali sie konsekwentnie realizo-
waé. W tekscie o ,Przegladzie Artystycznym”, opublikowanym we
wspomnianym opracowaniu Polskie Zycie artystyczne, pisal: ,Nie
odpowiadal nam ani model krytyki opisowej, wyrostej z historii
sztuki poczatkow XX wieku, porzadkujacej fakty artystyczne we-
dlug chronologii lub wedtug stylow, szkot czy kierunkéw; ani model
krytyki sprawozdawczej, dziennikarsko-informacyjnej, szeroko roz-
powszechnionej w Polsce w dwudziestoleciu miedzywojennym; ani
wreszcie model krytyki propagandowo-deklaracyjnej, obowigzujacej
od 1949 do 1954 roku. Pragnelismy, by stowo «przylegalo» do dziela
plastycznego, by bylo w pewnym stopniu jego ekwiwalentem, by
barwa jezyka mogta dZzwiecze¢ jak barwa obrazu. Stad cyzelowanie
kazdego zdania, stad rytmika slow starajgca sie oddaé rytmike form
analizowanego przedmiotu, stagd harmonijna fraza literacka, aspiru-
jaca do przekazania harmonii zawartej w dziele sztuki, stad wreszcie
aluzyjnos¢ jezyka, towarzyszgca plastyce o cechach metaforycznych”
(Wojciechowski 1992: 394).

Wojciechowski przykladal wielka wage do analizy formalnej
dziela sztuki, zwracal uwage na kwestie warsztatowych odrebnosci
poszczeg6lnych artystéw, z entuzjazmem i pietyzmem pisal o ma-
terii dzieta sztuki, analizowal jako$ci barwne, fakture i kompozycje,
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wiele tekstow poswiecajgc zwlaszcza nowym tendencjom w ma-
larstwie o proweniencji abstrakcyjnej. Zarazem staral sie¢ wskazy-
wac na zwigzki sztuki z pozaartystycznym kontekstem, dociekajac
metaforycznych odniesien, zakamuflowanych znaczen i glebszego
przekazu filozoficznego sztuki.

Ten specyficzny, empatyczny i do$¢ osobisty styl pisarstwa o sztu-
ce Wojciechowski zastosowatl tez w tekstach podsumowujacych
przemiany plastyki w dluzszej perspektywie czasu, w tym takze
W syntetycznym opracowaniu z 1975 roku, zatytulowanym Mlode
malarstwo polskie 1944-1974.

W latach 60. i 70. oprocz aktywnoéci krytycznej Wojciechowski
rozwinal szerzej dzialalno$¢ organizacyjng i wystawienniczg. Wielo-
krotnie byt komisarzem pawilonu polskiego na Biennale w Wenecji.
W okresie stanu wojennego wlaczyl sie w organizacje niezaleznego
ruchu wystawienniczego. Sztuke tego czasu jako pierwszy ujat w glo-
$nej syntezie z 1992 roku pt. Czas smutku, czas nadziei. W latach
1979-1988 petnil funkcje przewodniczgcego polskiej sekcji AICA.

Teksty irédlowe
Wojciechowski Aleksander: Mlode malarstwo polskie 1944-1974, Warszawa 1975; Czas
smutku, czas nadziei. Sztuka niezalezna lat osiemdziesigtych, Warszawa 1992.

Opracowania

Juszkiewicz Piotr, Od rozkoszy historiozofii do ,,gry w nic”. Polska krytyka artystyczna
czasu odwilzy, Poznan 2005; Wojciechowski Aleksander, , Przeglgd Artystyczny” w la-
tach 1957-1960, w: Polskie zycie artystyczne w latach 1945-1960, t. 3, red. Aleksander
Wojciechowski, Wroctaw-Warszawa-Krakow 1992; Zakrzewska Krystyna, ,, Przeglgd
Artystyczny”, w: Polskie zycie artystyczne w latach 1945-1960, t. 3, red. Aleksander
Wojciechowski, Wroctaw-Warszawa-Krakow 1992.

Piotr Majewski

WOZNIAKOWSKI JACEK
Urodzit sie w 1920 roku w Biérkowie, zmart w 2012 roku w War-
szawie. Historyk i krytyk sztuki, eseista, nauczyciel akademicki,
tlumacz, znawca teorii sztuki i estetyki.

Studiowal filologie polskg i filozofie na Uniwersytecie Jagiellon-
skim w Krakowie. Od 1948 roku pracowal w , Tygodniku Powszech-
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nym”. Od 1953 roku jako wyktadowca byl zwigzany z Katolickim
Uniwersytetem Lubelskim. W latach 1957-1959 byt redaktorem na-
czelnym miesiecznika ,Znak”, a takze zalozycielem i redaktorem
naczelnym Wydawnictwa Znak (1959-1990).

Jako krytyk sztuki publikowal od 1945 roku na tamach ,Dzi$ i Ju-
tro” oraz ,Tygodnika Powszechnego” (w pierwszym okresie pod
pseudonimem ,Kornik”). Poczatkowo byly to przede wszystkim
omoéwienia biezgcych wystaw, zwlaszcza krakowskich. W 1949 roku
opublikowal pierwszy artykut z obszernego cyklu tekstow na temat
poziomu artystycznego sztuki sakralnej, wydawanych przez wiele
kolejnych lat. W licznych artykutach na ten temat, publikowanych
takze w drugiej potowie lat 50. i pdzniej, opatrywanych niekiedy
dowcipnymi tytulami (np. Pochwatla brzydkich kosciotéw, 1957),
Wozniakowski postulowal podniesienie jakoSci sztuki i architektury
sakralnej, oczyszczenie jej z eklektyzmu, stworzenie nowego reper-
tuaru form opartych na sztuce ludowej i nowoczesnej. W polowie
lat 50., po zalamaniu sie realizmu socjalistycznego, na tamach ,Prze-
gladu Artystycznego” jako jeden z pierwszych publikowat artykuly
na temat sztuki zachodnioeuropejskiej, przyblizajgc jej wspolczesne
dazenia. W 1956 roku na lamach francuskiego czasopisma ,Prisme
des Arts” opublikowatl pierwszy artykut o odwilzowych przemianach
w najnowszej plastyce i o polityce liberalizacji kultury w Polsce.

W polowie lat 50., jako wyktadoweca historii sztuki na Katolickim
Uniwersytecie Lubelskim, skupil wokoét siebie grono studentow za-
interesowanych sztuka nowoczesna, z ktoérej w 1957 roku wylonita
sie grupa ,Zamek”. Byt jej mentorem i z entuzjazmem pisal o po-
szukiwaniach artystycznych jej cztonkéw. Pod koniec lat 50. zabierat
glos na temat aktualnych wystaw sztuki nowoczesnej, m.in. pisat
o III Wystawie Sztuki Nowoczesnej, o wystawie ruchu ,Phases”,
o ekspozycji rzezby Henry’ego Moore’a, a takze o wybranych arty-
stach polskich (m.in. Jerzym Wolffie, Jerzym Nowosielskim). W 1959
roku zainicjowat tez, kontynuowane w latach nastepnych, systema-
tyczne publikowanie na tamach ,, Tygodnika Powszechnego” recenzji
filmowych. Od lat 60., obok komentowania wybranych wydarzen
artystycznych, wypowiadat sie w eseistycznej formie, podejmujac
erudycyjne rozwazania dotyczace zwlaszcza historii mysli o sztuce.
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Wiele uwagi pos§wiecal tez zagadnieniom kultury chrzeécijanskiej
oraz mysli polityczne;j.

Obfity i wielokierunkowy dorobek pisarski Jacka WozZniakow-
skiego byt zbierany i wydawany w formie publikacji ksigzkowych,
w ktorych autor rozwijal i uszczegoétawial rozwazania o sztuce i kul-
turze, zwlaszcza widziane w perspektywie ich zwigzkow z chrzesci-
janstwem. Jego liczne ksigzki, m.in. Co si¢ dzieje ze sztukqg? (1974),
Gory niewzruszone (1974, 1995), Czy artyscie wolno si¢ zenic? (1978),
Czy kultura jest do zbawienia koniecznie potrzebna? (1988), weszly
do kanonu polskiej humanistyki.

Teksty Zrédlowe

Wozniakowski Jacek: Pisma wybrane, t. 1-6, Krakow 2011; Zapiski kanadyjskie, War-
szawa 1973; Co si¢ dzieje ze sztukq?, Warszawa 1974; Gory niewzruszone. O roznych
wyobrazeniach przyrody w dziejach nowozytnej kultury europejskiej, Warszawa [ Czytel-
nik] 1974, Krakéw [Znak] 1995; Tatry w poezji i sztuce polskiej. Poeci, wiersze i obrazy
(razem z Michalem Jagielta), Krakow 1975; Czy artyscie wolno si¢ zenic?, Warszawa
1978; Swieccy, Krakéw 1987; Czy kultura jest do zbawienia koniecznie potrzebna?,
Krakéw 1988; Ze wspomnieri szczesciarza, Krakow 2008.

Opracowania

Cieslinska-Lobkowicz Nawojka, Kontemplacja i czyn. O pisarstwie Jacka Wozniakow-
skiego, w: Wozniakowski Jacek, Pisma wybrane, t. 1, Krakow 2011, s. 5-15; Fermentum
massae mundi. Jackowi Wozniakowskiemu w siedemdziesigtq rocznice urodzin, red.
Nawojka Cieslinska, Piotr Rudzinski, Warszawa 1990.

Piotr Majewski

ZAHORSKA STEFANIA
Urodzila si¢ w 1890 roku w Krakowie, zmarta w 1961 roku w Lon-
dynie. Krytyczka sztuki i filmu, eseistka i powiesciopisarka.
Wywodzila sie z zydowskiej burzuazji (z d. Lesser). Okolo 1917
roku wyszta za mgz za Bohdana Zahorskiego, oficera I Brygady (mal-
zenstwo rozpadlo sie po kilku latach). Przez kilkadziesiat lat byla
zwigzana z Adamem Pragierem, z ktérym w czasie II wojny $wia-
towej wyemigrowata do Londynu. Tam przez 20 lat uczestniczyla
w organizowaniu polskiego zycia emigracyjnego.
W 1907 roku zdala mature w jezyku wegierskim, w gimnazjum
rzgdowym w Budapeszcie (pomagata jej mieszkajaca tam siostra).



Portret Stefanii Zahorskiej, fotografia
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Nastepnie podjela studia medyczne na Uniwersytecie Jagiellon-
skim, ktdre jednak po dwoch latach przerwala. Studiowata réwniez
chemie i psychologie. W roku 1919 (w opracowaniach pojawiajg
sie rowniez inne daty: 1917 i 1922) obronila rozprawe doktorskg
zatytulowana Przyczynek do dziejow pierwszych sladéw stylu Odro-
dzenia w Polsce (Wydziat Historii Sztuki Uniwersytetu Jagiellonskie-
go), dwa lata p6zniej podjeta prace w Wolnej Wszechnicy Polskiej
w Warszawie. Poczatkowo wyktadata teorie sztuk plastycznych, od
lat 30. XX wieku - réwniez zagadnienia filmowe. Wyklady Zahor-
skiej przyciggaly studentéw takze z innych uczelni. Jej warszaw-
skie mieszkanie przy Nowowiejskiej 36 bylo miejscem spotkan
naukowcow i artystow, m.in. Stanistawa Ignacego Witkiewicza,
Wiadystawa Strzeminskiego, Henryka Stazewskiego, Mieczystawa
Szczuki, Aleksandra Rafalowskiego.

Zahorska zajmowala sie krytyka artystyczna, filmows i literacka.
W latach 1919-1927 pisala o sztukach plastycznych. Byta zwigzana
z czasopismem ,Wiadomosci Literackie” (od 1924 roku, w latach
1925-1928 - jako staly recenzent wydarzen z zakresu plastyki, podob-
nie jak w ,Przegladzie Warszawskim” w latach 1924-1925), w 1930
roku wspolpracowata z ,,Miesiecznikiem Literackim”, redagowanym
przez Aleksandra Wata. Wydawala réwniez tygodnik spoteczno-li-
teracko-artystyczny ,Wiek XX” (ukazywal sie w okresie 2 kwietnia
1928-23 wrzes$nia 1928), gdzie oprdcz niej krytyka artystyczng zaj-
mowali sie Mieczystaw Sterling, Wactaw Husarski, Juliusz Starzyn-
ski, Mieczystaw Treter, Wladystaw Strzeminski, Ludwik Starski.
Na lamach tego czasopisma Zahorska zamies$cila szereg artykuléw
nawolujacych do podniesienia kultury artystycznej w Polsce (np.
Nauczcie patrzec!). Pisala rowniez powiesci, zadebiutowata w 1937
roku utworem Korzenie. Jej ksiazke Ofiara uznano za najlepsza po-
wie$¢ wydang na emigracji do roku 1955.

W latach 20. XX wieku sympatie Zahorskiej budzil komunizm,
z czym wigzala sie réwniez jej niecheé do tzw. sztuki narodowej
(w opublikowanym w 1929 roku na tamach ,Wieku XX” tekscie Sztu-
ka zydowska pisala, ze ,zaden patriotyzm jeszcze nigdy nie zrodzit
sztuki”). W tamtym czasie, a takze w latach 30. XX wieku, odby-
wala podrdze do Paryza, Berlina, Londynu, publikowala w polskich
czasopismach recenzje z obejrzanych tam wystaw. W 1934 roku
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przebywala kilka miesiecy w Zwigzku Radzieckim, gdzie w GIK-u
(Panstwowym Instytucie Filmowym w Moskwie) zapoznawala sie
z filmem podczas wyktadow i ¢wiczen Sergieja Eisensteina, Wsie-
wotoda Pudowkina i Lwa Kuleszowa.

Teksty dotyczace krytyki artystycznej, powstale w latach 20.,
nalezy uzna¢ za najlepsze w calym dorobku krytycznym Zahorskie;.
Analizowala wtedy najbardziej aktualne zagadnienia, ktére pochla-
nialy réwniez zaprzyjaznionych z nig artystow. Przede wszystkim
interesowal jg impresjonizm, ekspresjonizm i kubizm w kontek-
Scie wspolczesnej filozofii. Zajmowala sie geneza powstawania tych
kierunkow (ktéra zawsze uwazala za niezwykle tajemniczg), ich
wewnetrznymi regulami oraz zgodnoscia z postulowanym progra-
mem. W analizowanym przez nig wielokrotnie impresjonizmie nie
widziala zwigzku z metafizyka, pragnienie dotarcia do istoty rzeczy
dostrzegala natomiast w ekspresjonizmie (droga uczucia) i kubizmie
(droga intelektu). Uwazata, ze kierunki te sg tylko etapem posrednim
na drodze do nowego etapu dziejow sztuki (np. Przeglgd usitowan,
»Sztuki Piekne” 1924/1925). Analizowata, czym rdznig sie polskie
odmiany powyzszych kierunkéw od ich europejskich odpowiedni-
kow (np. O los polskiego impresjonizmu — w zwigzku z wystawq Tow.
Artystow Polskich ,Sztuka” w Warszawie, ,Sztuki Piekne” 1926/1927).

Przyjaznita sie z polskimi konstruktywistami (ktérych uwazala za
Llewice”, w przeciwienstwie do ,,prawicy”, czyli krakowskiej ,,Sztuki”
oraz centrum - grupy ,Rytm”); w szczegdlnosci cenita prace Hen-
ryka Stazewskiego i Wladystawa Strzeminskiego, jakkolwiek pisata
krytycznie o zalozeniach tego kierunku (niepokoito ja to, Ze opiera
sie na podstawach spolecznych, nie za$ filozoficznych; w artykule
Kubizm i jego pochodne, ,Potudnie” 1924, twierdzila, ze ,specyficz-
ne, ideowe stanowisko konstruktywizmu sprawia, ze jego stosunek
do przedmiotu jest bezwzglednie zracjonalizowany i forma na tem
tle powstala jest prosta, sucha i w rezultacie uboga”). Moglo sie to
wigza¢ z ogbélnym podejsciem krytyczki do sztuki, ktora w swym
tekscie Filozofia ekspresjonizmu (,Przeglad Warszawski” 1924) pisala,
ze ,w sztuce wyzywa sie §wiadomy rozum w bardzo niewielkiej tylko
mierze, a wysilek twoérczy wylania sie z podswiadomych przewaznie
dziedzin uczucia, intuicji, a moze innych jeszcze, nie dajacych sie
Scislej okresli¢ wladz psychicznych”. Mimo to najbardziej intereso-
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wala ja sztuka awangardowa, abstrakcyjna. Z entuzjazmem pisala
o Bauhausie, Wassilym Kandinskim, Georges’u Braque’u, Pablu Pi-
cassie, Kazimierzu Malewiczu, Piecie Mondrianie.

Uwazala, ze sztuka polska nie wniosta Zadnych nowych wartosci
do sztuki europejskiej. Jej teksty budzily respekt. Witkacy uwa-
zal Zahorska za najlepszego polskiego krytyka piszacego o sztu-
ce, chociaz sama krytyczka nie cenila jego malarstwa, uwazajac,
Ze stoi ono na pograniczu impresjonizmu i ekspresjonizmu (zob.
polemika: S. Zahorska, Wystawy zbiorowe w salonie sztuki Czestawa
Garlinskiego: Stanistaw Ignacy Witkiewicz — Tymon Niesiolowski,
»Przeglad Warszawski” 1925, nr 45; S. I. Witkiewicz, Et tu Zahorska
Stefania contra me? (dawny porachunek), ,Zet” 1934, nr 4). Artykut
Zahorskiej Impresjonizm a najnowsze malarstwo francuskie zostal
wysoko oceniony nawet przez tak surowego teoretyka sztuki, jakim
byl Wladystaw Strzeminski. Pisal on: ,,Artykul pani Zahorskiej jest
napisany tak fachowo i stoi na takim poziomie kulturalnym, ze w tym
wypadku nie omawia¢ nalezy lub dyskutowad, lecz poleci¢ rzecz
do uwaznego czytania i uczenia si¢ sposobu myslenia o rzeczach
plastycznych” (,Zwrotnica” 1926, nr 7, s. 205).

W tym okresie Zahorska wydata rowniez dwie ksigzki poswieco-
ne artystom: Matejko (Warszawa 1925) i Eugeniusz Zak (Warszawa
1927). Pisala recenzje z wystaw odbywajacych sie w Zachecie, Salo-
nie Czestawa Garlinskiego, ,Polonii” i innych. Te pierwszg instytucje
zazwyczaj krytykowata, uwazajac, ze nie ma okreslonego programu
i demoralizuje publicznos$¢. Interesowala ja réwniez problematyka
mody. Na lamach ,,Bluszczu” zamie$cita cykle artykuléw Psychologia
mody (1928, nr 2-4) oraz Obrazy z historii mody (1928, nr 19, 24, 30,
32, 33).

Od roku 1928 datuje sie jej zainteresowanie filmem. Na II Zjez-
dzie Filozoficznym w Warszawie wyglosila referat Zagadnienia for-
maline filmu (opublikowany w: ,Przeglad Filozoficzny” 1928), ktéry
w literaturze przedmiotu uwazany jest za poczatek wlaczenia filmu
w obreb tematyki naukowej. W latach 1929-1939 zajmowala sie nie-
mal wylacznie tg problematykg. Interesowalo jg przede wszystkim
kino radzieckie, o polskich produkcjach wypowiadala sie w sposéb
niepochlebny (w calosci akceptowala jedynie produkcje Franciszki
i Stefana Themersonéw). Do opisu filmu uzywala tego samego jezy-
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ka, jakim wczes$niej méwita o malarstwie. Nie akceptowata filméw
»gwiazdorskich”.

W latach 1940-1949 pisala teksty o problematyce politycznej,
moralnej i egzystencjalnej, drukowane na famach emigracyjnych
»Wiadomosci Literackich” (w roku 1941 pismo to stalo w opozycji
zar6wno do rzadu polskiego, jak i angielskiego). W tamtym czasie
pisywala rowniez o filmie, jednak teksty z tego okresu nie budzg
takiego uznania, jak jej przedwojenna tworczos¢.

Na lata 1948-1949 przypada ostatni etap dziatalnosci krytycznej
Zahorskiej. Ponownie zajmowala sie krytyka artystyczna, zwrocila
sie rowniez w strone krytyki literackiej.

Zahorska stala na stanowisku nierozerwalno$ci tresci i formy.
Prawdziwa sztuka miata zawsze - wedlug niej - charakter sym-
boliczny, mozliwa byta nieskonficzona ilo$¢ jej odczytan. Unikala
kategorii piekna, gdyz uwazala, Ze nie ma ono wartosci interpre-
tacyjnej. Rowniez pojecia realizmu (ktéry byt dla niej zderzeniem
sie systemu formalnego z rzeczywistoscig) i abstrakcji byly dla niej
niejednoznaczne i wzgledne (zob. np. artykut Pro i contra, ,Wiek
XX” 1928, nr 1). Wedtug Zahorskiej sztuke tworzyly ciggi, w ktorych
dominowaly elementy badz realistyczne, badz abstrakcyjne. Pisala
o nowym realizmie, ktéry uznawata za konsekwencje pojawienia si¢
sztuki abstrakcyjnej. Za autorytety w kwestii teorii sztuki uwazatla
badaczy takich, jak Theodor Lipps, Alois Riegl, Wilhelm Worringer,
Heinrich Wolfflin (odwolywala si¢ do nich od lat 20. do lat 50. XX
wieku). Od Lippsa przejeta teorie ,wczuwania si¢” w formy, linie
i ksztalty przedmiotéw jako podstawe przezycia estetycznego, od
Reigla pojecie ,woli artystycznej”. Anna Pilch dostrzega u Zahorskiej
inspiracje Filozofig form symbolicznych Ernsta Cassirera, a takze pi-
smami Stanistawa Brzozowskiego, ktéry w kazdym czynie ludzkim
widzial pierwiastek tworczy. Krytyczka interesowala si¢ réwniez
teoriami Zygmunta Freuda i Carla Gustava Junga.

Teksty Zrédlowe

Zahorska Stefania: Filozofia ekspresjonizmu, ,Przeglad Warszawski” 1924, nr 28, s. 48-65;
Kubizm i jego pochodne, ,Poludnie” 1924, z. 1, s. 31-51; Impresjonizm a najnowsze
malarstwo francuskie, ,Sztuki Piegkne” 1925, R. 11, s. 200-221, 254-272; Krytyka wobec
modernizmu, ,Praesens” 1926, nr 1, s. 41-42; O los polskiego impresjonizmu, ,,Sztuki
Piekne” 1926, R. III, s. 258-270; Pro i contra, ,Wiek XX” 1928, nr 1, s. 4-5; Wystawy
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zbiorowe w salonie sztuki Czestawa Garlifiskiego: Stanistaw Ignacy Witkiewicz - Tymon
Niesiolowski, ,Przeglad Warszawski” 1925, nr 45 [polemika: Witkiewicz S.I., Et tu
Stefania Zahorska contra me? (dawny porachunek), ,Zet” 1934, nr 4].

Opracowania

Karcz Danuta, Stefanii Zahorskiej walka o tres¢, ,Kwartalnik Filmowy” 1962, nr 1-2,
s. 47-91; Pilch Anna, Symbolika form i koloréw. O krytyce artystycznej Stefanii Zahor-
skiej, Krakow 2004; Rudzinski Piotr, Migdzy konformizmem a awangardg. O krytyce
Stefanii Zahorskiej, w: Sztuka dwudziestolecia migdzywojennego. Materialy Sesji Sto-
warzyszenia Historykow Sztuki, Warszawa 1982, s. 91-101; Szczesliwe oczy. Wybdr
studiow i esejow z dziedziny filozofii, historii i krytyki sztuk plastycznych z lat 1921-1960,
oprac. Stanistaw Frenkiel, Londyn 1970.

Karolina Zychowicz

ZIARKIEWICZ RYSZARD

Urodzil sie w 1954 roku w Gdansku. Historyk i krytyk sztuki, ku-
rator, zalozyciel, wydawca i redaktor naczelny ,Magazynu Sztuki”
(1993-2006). Jest jednym z inicjatoréw powotania Kolekcji Sztuki
Wspolczesnej w Zamku Ujazdowskim w Warszawie — w latach 1989-
1993 uczestniczyl w jej gromadzeniu. Pracowal jako kierownik wielu
placéwek muzealnych, m.in. Centralnego Biura Wystaw Artystycz-
nych w Sopocie, Dzialu Sztuki Wspolczesnej Muzeum w Koszalinie.
W 2006 roku wraz z Robertem Knuthem zatozyl Galerie ,Scena”
w Koszalinie, ktorg od 2008 roku prowadzi samodzielnie.

Byt kuratorem wielu glo$nych wystaw, m.in. ,Ekspresja lat 80.”
(BWA Sopot, 1986), ,Realizm radykalny. Abstrakcja konkretna”
(Muzeum Narodowe w Warszawie, 1988), ,Raj Utracony” (CSW
Zamek Ujazdowski w Warszawie, 1989), , Perseweracja Mistyczna
i R6za” (Panstwowa Galeria Sztuki w Sopocie, 1993).

Ziarkiewicz jest tworcg i wieloletnim redaktorem naczelnym jed-
nego z najwazniejszych polskich periodykéw o sztuce wspolcze-
snej — kwartalnika ,Magazyn Sztuki”, ktéry ukazywal si¢ w latach
1993-2006 w formie drukowanej i internetowej (lacznie wydano
34 numery); niektdre tomy mialy objetos¢ ponad 400 stron druku.
Czasopismo specjalizowalo sie w artykulach poswieconych nowym
mediom, sztuce wideo, instalacji, happeningowi i wydarzeniom typu
performance, wszystkie teksty byly opatrzone ilustracjami i wersja
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w jezyku angielskim, a kolejne numery mialy formule problemows,
niejednokrotnie tematy podejmowano po raz pierwszy, jak chocby
cyberart czy postmoderncyberpunk (,Magazyn Sztuki’1998, nr 17).
To wiasnie na tamach ,Magazynu Sztuki” pod redakcjg Ziarkiewi-
cza W sposoOb rzetelny prezentowano tworczo$¢ artystow sztuki
krytycznej lat 90., takich jak Katarzyna Kozyra, Zofia Kulik, Zbi-
gniew Libera, Robert Rumas, Alicja Zebrowska, Artur Zmijewski,
tu wprowadzono dyskurs feministyczny, przedrukowywano teksty
o kluczowym znaczeniu dla wspolczesnej mysli o sztuce (eseje Hala
Fostera, przektady i wywiady z wybitnymi postaciami wspoétczesnej
humanistyki - Jeanem Baudrillardem, Zygmuntem Baumanem, Julig
Kristevy, Jeanem-Francoisem Lyotardem czy Slavojem Zizkiem).
W latach 2012-2015 ,Magazyn Sztuki” w nowej odstonie byt wyda-
wany pod auspicjami Akademii Sztuki w Szczecinie. Ziarkiewicz
opublikowal na tamach prowadzonego przez siebie magazynu kil-
kadziesigt tekstow krytycznych i recenzji.

Ryszard Ziarkiewicz jest laureatem Nagrody Krytyki Artystycznej
im. Jerzego Stajudy za 1995 rok.

Teksty zrédlowe

Ziarkiewicz Ryszard: [rozmowa z Zofig Kulik], Bgdz tylko postusznym, psychofizycznym
instrumentem, ,Magazyn Sztuki” 1993, nr 1, s. 12-21; Sztuka musi przestac by¢ sztukg,
aby ponownie stac si¢ sztukg, ,Magazyn Sztuki” 2006 [online], www.magazynsztuki.
pl [dostep: 24.11.2016 r.]; [red.], Awangarda w plenerze: Osiekii Eazy 1963-1981. Pol-
ska awangarda II polowy XX wieku w kolekcji Muzeum w Koszalinie, Koszalin 2008.

Anna Struzik

ZMYSLONY IWO

Urodzil si¢ w 1979 roku. Filozof, krytyk sztuki i publicysta. Studiowat
filozofie i historie sztuki na Katolickim Uniwersytecie Lubelskim,
Katolickim Uniwersytecie w Leuven, Uniwersytecie Warszawskim
oraz Uniwersytecie Alberta Ludwika we Fryburgu. Tytul naukowy
doktora uzyskal na Uniwersytecie Warszawskim w 2013 roku na
podstawie rozprawy Pojecie wiedzy niejawnej. Analiza metodolo-
gicznych i epistemologicznych poglgdéw Michaela Polanyiego. Jest
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wyktadowcg na Uniwersytecie Otwartym UW, Viamoda Industrial
UW oraz School of Form w Poznaniu (od 2020 w Warszawie). Jako
autor tekstow katalogowych i kurator wspoélpracuje z licznymi arty-
stami, m.in. z Robertem Ku$mirowskim (,,Traumgutstrasse”, Salon
Akademii, 2014), Igorem Omuleckim (,Kosmos”, Centrum Kultury
Zamek, 2014) oraz Krzysztofem M. Bednarskim (,Egzorcyzmy”,
BWA Opole, 2013).

Artykuty problemowe i krytyczne publikuje w czasopismach
>Dwutygodnik”, ,Kultura Liberalna”, ,Artpunkt”, wspo6lpracuje takze
z TVP Kultura. Znaczng popularnos$¢ przyniosly mu takze polemiki
toczone na famach wydawanego od 2013 roku magazynu o sztuce
»Szum”, ktory szybko zyskal range jednego z najwazniejszych pism
poswieconych aktualnej sztuce w Polsce.

Jest autorem wielu publikacji naukowych z zakresu epistemologii
i metodologii nauk oraz dotyczacych obszaru probleméw wspoélcze-
snej krytyki i sztuki, a takze blisko stu innych tekstéw poswieconych
sztuce, m.in. esejow, wstepow do katalogéw wystaw, wywiadoéw
i recenzji. Teksty Zmyslonego kontynuuja w duzej mierze tradycje
krytyki akademickiej - s3 pelne odniesien do filozoficznych i nauko-
wych teorii, uprawomocnione licznymi cytatami lub odwotaniami
do mysli teoretykéw sztuki i klasykow filozofii. Zmyslony ubogaca
swoje teksty licznymi autocytowaniami. Jego jezyk jest bogaty, pelen
wyszukanych epitetéw, zaskakujgcych, niekiedy wrecz poetyckich
metafor i paradoksalnych stwierdzen. Jego stosunek do artystow,
jak réwniez odbiorcow, jest pelen szacunku - zaréwno jednych,
jak i drugich traktuje jako pelnoprawnych uczestnikéw dyskursu
o sztuce, bez poblazliwosci i poufalosci charakterystycznej dla wie-
lu przedstawicieli mtodego pokolenia krytykéw, choé jego teksty
niekiedy sg zaprawione lekky ironig. Jednakze w tych impresyw-
nych, erudycyjnych tekstach, z szeroko zarysowanym kontekstem,
z ktérego czytelnik moze si¢ wiele dowiedzie¢, niekiedy trudno
jest doszukac sie jasno wytozonych konkluzji i opinii dotyczacych
dziet lub tez wystaw bedacych przedmiotem krytyki. Autor wdaje
sie w emocjonalne polemiki z krytykami reprezentujacymi odmien-
ne podejécie do sztuki i sposobu uprawiania krytyki artystycznej
(np. debaty z Karoling Plinta, Monikg Matkowska oraz Jakubem
Banasiakiem).
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Teksty Zrédlowe

Zmyslony Iwo: Pojecie krytyki artystycznej — geneza, struktura, funkcje, sposoby rozu-
mienia, ,Przeglad Filozoficzny - Nowa Seria” 2010, nr 2 (74), s. 287-303; Esencjalizm
vs antyesencjalizm — gdzie lezy meritum sporu o definicje sztuki?, ,Kwartalnik Filozo-
ficzny” 40 (2012), z. 2, s. 25-47; Michaela Polanyiego program filozofii postkrytycznej
- krytyka metody wqtpienia, ,Przeglad Filozoficzny” 2013, nr 1 (85), s. 191-206; Szansa
na uzdrowienie polskiego Swiata sztuki, ,Kultura Liberalna” 2015, nr 1 [online], http://
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step: 18.05.2016 r.]; Paradoksy krytyki, ,Obieg” 2015, nr 12 [online], http://www.obieg.
pl/teksty/37080 [dostep: 18.05.2016 r.]; Mity rynku sztuki, ,Wyborcza.pl” 2013, nr 1
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niz tysigc stow [ Andrzej Tobis, ,A-Z”, Stanistaw Drézdz, ,Pojecioksztalty”], ,Dwuty-
godnik” 2015, nr 9 [online], http://www.dwutygodnik.com/artykul/6113-wiecej-niz-
-tysiac-slow.html [dostep: 14.01.2017 r.]; Swiattoczule putapki [Kuba Dgbrowski, Witek
Orski, Franciszek Buchner, 2014], ,Dwutygodnik” 2014, nr 3 [online], http://www.
dwutygodnik.com/artykul/5104-swiatloczule-pulapki.html [dostep: 13.01.2017 r.];
Gdzies gnije [Aneta Grzeszykowska, ,Selfie”, Raster Gallery, 2014], ,Dwutygodnik”
2014, nr 11 [online], http://www.dwutygodnik.com/artykul/5556-gdzies-gnije.html
[dostep: 13.01.2017 r.]; Zidtkowski, Wittgenstein i Czysta Forma [ Jakub Julian Zi6l-
kowski, ,Imagorea”, BWA Zielona Gora, 2014], ,Obieg” 2014, nr 6 [online], http://
archiwum-obieg.u-jazdowski.pl/recenzje/32777 [dostep: 13.01.2017 r.]; Ryby bez glow
[Andrzej Wréblewski, ,Patrze¢ wcigz naprzéd” Muzeum Narodowe w Krakowie],
~Dwutygodnik” 2013, nr 1 [online], http://www.dwutygodnik.com/artykul/4193-
-ryby-bez-glow.html [dostep: 13.01.2017 r.].

Anna Struzik
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Urodzit si¢ w 1966 roku. Artysta, rezyser, publicysta, krytyk sztuki.
W latach 1990-1995 studiowal na Wydziale Rzezby Akademii Sztuk
Pieknych w Warszawie, gdzie obronil dyplom w pracowni prof.
Grzegorza Kowalskiego. Jest jednym z czolowych reprezentantéw
sztuki krytycznej w Polsce i autorem wielu gtosnych realizacji, takich
jak np. performance ,Obszar wspoélny, obszar wlasny” (1993) czy
filmy Berek (1999), Lekcja spiewu 1 (2001), 80064 (2004), Powto-
rzenie (2005). Jego prace famig spoleczne tabu, podejmujgc kwestie
cielesnosci, wykluczenia spolecznego i interpretacji historii. W 2005
roku reprezentowat Polske na 51. Biennale Sztuki w Wenecji, we
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wrzesniu 2010 zostal wybrany kuratorem 7. Biennale Sztuki Wsp6l-
czesnej w Berlinie.

Zmijewski jest autorem manifestu Stosowane sztuki spoleczne,
opublikowanego na famach , Krytyki Politycznej” (2007), bedacego
refleksjg nad istota wspolczesnych dzialan artystycznych. Wiele tez
Zmijewskiego zawartych w tym tekscie, m.in. ta, ze ,sztuka stala
sie lagodna falg omywajaca brzegi miedzynarodowych targéw”, czy
tez ze brak jej przekazu, wywotalo glebokie oburzenie srodowiska
artystycznego. Postulowal nowg formule spotecznego zaangazowania
sztuki, majgcg prowadzi¢ do przywrocenia jej autonomii i efektyw-
nosci, a takze zerwanie z dyktaturg krytyki sztuki, ktéra prowadzi
do kreowania méd odwracajacych uwage od samej istoty tworczosci.
Tezy postawione przez Zmijewskiego staly sie przyczynkiem do dys-
kusji na temat miejsca i roli sztuki, patologii systemu artystycznego
oraz punktem odniesienia dla wielu tekstow krytycznych i realizacji
artystycznych.

Wspdlnie z Monikg Zielinskg i Katarzyng Kozyrg wydawat fanzin
»Czereja” (1993-1997), w ktérym publikowal swoje pierwsze tek-
sty krytyczne. Pisal tez na tamach ,Krytyki Politycznej”, ,Obiegu”,
»Tygodnika Powszechnego” i ,Kwartalnika Filmowego”. Nastepnie
zostal redaktorem artystycznym pisma , Krytyka Polityczna”. Wydat
zbiér wywiadéw Drzqce ciata. Rozmowy z artystami (2007), sam
jest bohaterem wydanego przez ,Krytyke Polityczng” Przewodnika
(2011). W 2010 roku otrzymat prestizowg Ordway Prize, przyznawa-
ng przez Creative Link for the Arts i New Museum w Nowym Jorku,
natomiast w 2013 roku zostat laureatem Nagrody Krytyki Artystycz-
nej im. Jerzego Stajudy. Wspoétpracuje z Fundacja Galerii Foksal.

Teksty Zrédlowe
Zmijewski Artur: Stosowane sztuki spoteczne, ,Krytyka Polityczna” 2007, nr 11-12,
s. 21; Drzgce ciala. Rozmowy z artystami, Krakow 2006.

Opracowania
Zmijewski. Przewodnik Krytyki Politycznej, red. Maria Konarzewska, Warszawa 2011.

Anna Struzik
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Wstep

<rytyka artystyczna nalezy do najwazniejszych, a zarazem najtrud-
niej uchwytnych obszaréw refleksji nad sztukg. Cho¢ w konwen-
cjonalnym ujeciu poczatkéw krytyki sztuki nalezy zapewne szukac
w XVII-wiecznych sporach, toczonych przez francuskich akademi-

kow!, na ktdre, niemal réwnolegle w czasie, naklada sie znana kon-
trowersja®, Querelle des Anciennes et Modernes, zrédel krytycznego
namystu nad sztukg mozna sie dopatrywa¢ w dialogach Platona,
w Gorgiaszu, Paristwie, Sofiscie, Filebie czy w Prawach. Oczywiscie,
w takim przypadku pojecie ,krytyki” staje sie bardzo szerokie, zbli-
zajgc sie do granic mozliwosci jego zastosowania. Trudno jednak
zaprzeczy¢, ze Platonska krytyka sztuki mimetycznej, fantastiké
téchne®, jakkolwiek ma przede wszystkim charakter filozoficzny (.
dotyczy np. statusu obrazu, jego funkcji poznawczych, roli w ksztal-
towaniu etycznego charakteru cztowieka), okresla szereg problemoéw
i wprowadza kategorie, ktére na trwate znalazly swoje miejsce w kra-
jobrazie krytycznym. Nie ma tutaj wiekszego znaczenia, czy Platon
faktycznie odnosit sie do konkretnych rozwigzan artystycznych,
ktére mialby potepiac z punktu widzenia wlasnej teorii obrazu* (jak
np. skiagrafid czy skiamachid) - istotniejsze jest to, ze autor Paristwa

Por. np.: Thomas Puttfarken, The Discovery of Pictorial Composition Theories
of Visual Order in Painting, 1400-1800, New Haven-London: Yale University
Press 2000, s. 229-231, 239-243, z kluczows analiza poje¢ ,mental composi-
tion” i ,mental image” jako jednym z warunkéw uwolnienia krytyki sztuki od
waskiej wiedzy o rzemie$lniczym charakterze.

U nas pisala o tym wnikliwie Krystyna Secomska: Spér o starozytnosc. Proble-
my malarstwa w ,,Paralelach” Perrault, Warszawa: Instytut Sztuki PAN 1991.

O Sofiscie zob. interpretacje: Stanley Rosen, Plato’s Sophist. The Drama of
Original and Image, New Haven-London: Yale University Press 1983, s. 147-
169, 186-203.

Por. o tym np.: Jerome J. Pollitt, The Ancient View of Greek Art, New Haven-
London: Yale University Press 1974, s. 247-254. Zob. tez: Stephen Halliwell,
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przedstawit pewien paradygmat myslenia krytycznego o sztuce, kto-
ry po dzi$ dzien zachowuje swoja zywotnos$¢. Przywotanie Platona
w tym miejscu ma na celu jedynie zwrdcenie uwagi na fakt, iz jed-
nym z istotnych elementéw zaré6wno definicji krytyki artystycznej,
jak i jej teorii jest potrzeba okreslenia granic podejscia krytycznego,
a takze przyjetego (explicite badz implicite) modelu krytyki.

Do pewnego stopnia zatem krytyke artystyczng dotykajg pro-
blemy analogiczne do szeroko dyskutowanej kwestii definicji sztuki.
Sladem niektérych wspétczesnych teoretykéw sztuki® mozna podjaé
probe ostabienia albo wrecz unikniecia sporu, i zamiast pytania:
czym jest krytyka artystyczna? — postawic zagadnienie: kiedy kryty-
ka artystyczna? W przypadku takiego rozwigzania ciezar zagadnienia
przesuwa si¢ z pytania o tozsamo$¢ krytyki na pytanie o funkcje
wypowiedzi krytycznej. Nic dziwnego zreszta, ze Goodman za jed-
nego ze swoich poprzednikéw w kontekscie idei ,tworzenia $§wia-
tow” uznaje Ernsta Cassirera, ktorego ,formy symboliczne” mozna
rozumie¢ jako sposoby konstrukeji §wiata (por. takze stwierdzenie
Cassirera, ze pojecie ,funkcji” zastepuje w nowej filozofii pojecie
»substancji’). Mozliwe jednak, Ze takie rozwigzanie byloby pozorne,
poniewaz funkcje krytyki zalezg od przyjetego modelu, a ten z kolei
nie pozwala rezygnowa¢ w pytania o jej status.

Tak czy owak, zadanie uchwycenia odrebnosci krytyki artystycz-
nej od innych form refleksji (i wypowiedzi) nad sztukg nie zalezy
wprost od definicji sztuki — bardzo trudno byloby krytyke opisac
w perspektywie wylacznie przedmiotowej, za$ okreslenie czysto
formalne (w sensie analogicznym np. do formalnego ujecia réznicy
miedzy naukami w neokantowskim duchu) musiatoby, dla przykta-
du, rozwikta¢ klopotliwy problem ,wartosci” czy mechanizmoéow
oceny. Krytyka artystyczna w rownym stopniu odwoluje sie do es-
tetyki, historii sztuki, teorii sztuki i filozofii sztuki, co do swoich

The Aesthetics of Mimesis: Ancient Texts and Modern Problems, Princeton-
Oxford: Princeton University Press 2002, rozdz. 2, 3.

Por. propozycje Nelsona Goodmana: Nelson Goodman, Jak tworzymy swiat,
thum. Michat Szczubiatka, Warszawa: Aletheia 1997, ss. 71-86, i krytyke od-
rézniania wlasno$ci immanentnych dzieta od wlasno$ci nieimmanentnych
jako zupelnie jalowego przedsiewziecia.



WSTEP —

wlasnych, autonomicznych narzedzié. Storia della critica delarte,
zastuzona i nadal aktualna rozprawa Lionella Venturiego, jest pracg,
w ktorej teoria i krytyka przenikajg sie wzajemnie, udzielajac sobie
niejako ciaglego wsparcia. Heinrich Liitzeler, zwracajac uwage, ze
angielski termin ,criticism” i wloski ,critica” jest znacznie szerszy
od niemieckiego ,Kritik”, proponowat przyjecie odmiennej perspek-
tywy czasu jako kryterium:

Podczas gdy krytyk sztuki poszukuje namacalnej bliskosci z terazniej-
szo$cig - takze w odniesieniu do przesztosci - historyk [sztuki] oglada
przeszto$¢ z dystansu: w ten sposob czyni jg nieczulg na nasze zyczenia
i namietnosci, ktére tak wielkq role odgrywaja w krytyce artystyczne;j.
Poznawcza energia historyka sztuki nie kieruje sie ku temu, co sie staje,
lecz ku Zyciu juz zamknietemu; nie zwraca si¢ ku temu, co czg¢sciowo
zaledwie sie dokonalo, ale ku temu, co od poczatku do konica przeszto
swojg, dajacy sie przesledzié, droge. To wszelako, co jawi sie w oddali,
moze sta¢ sie widzialne jako rzeczywisto§¢ w zupelnoéci rézna od na-

szej, rzeczywisto$é, ktéra sama w sobie kryje wlasne prawa’.

Gdy w 1906 roku w monumentalnej pracy Asthetik und allgemeine Kunstwis-
senschaft, in den Grundziigen dargestellt (Stuttgart: Ferdinand Enke) Max
Dessoir oddzielit dziedzine ,sztuki” od dziedziny wasko pojetego ,piekna”,
podjal tym samym prébe budowy , Allgemeine Kunstwissenschaft” poza sfera
estetyki, za$ krytyka mialaby tutaj petnié role przygotowawczg. Tematami
,0g0lnej nauki o sztuce” mialyby sie sta¢ takie tematy, jak: ,Das Schaffen des
Kiinstlers”, ,Entstehung und Gliederung der Kunst”, ,Tonkunst und Mimik”,
~Wortkunst”, ,Raumkunst und Bildkunst”, ,,die Funktion der Kunst”.

Heinrich Liitzeler, Kunsterfahrung und Kunstwissenschaft. Systematische und
entwicklungsgeschichtliche Darstellung und Dokumentation des Umgangs mit der
bildenden Kunst, Freiburg-Minchen: Karl Alber 1975, t. 1, s. 242. Zblizone jest
stanowisko Wiestawa Juszczaka w programowym, bardzo waznym tekscie:
Wiestaw Juszczak, Dwie krytyki: krytyczna” i ,komentujgca”, w: Wspolczesne
problemy krytyki artystycznej. Materialy sesji: Wspolczesne problemy krytyki
artystycznej, red. Alicja Helman i in., Wroclaw-Warszawa- Gdansk-Krakow:
Zaktad Narodowy im. Ossolinskich 1973, s. 9-20, gdzie na s. 10 podkresla, ze
krytyka artystyczna jest ,rOwnoczesna, «Czasowo tozsama» z artystycznym
utworem, do ktérego sie odnosi”. Por. jednak krytyczne uwagi Janusza Sta-
winskiego, ktéry wskazuje, ze ,dla penetracji krytycznej otwarta jest cala
przestrzen dotychczasowej tradycji sztuki” (dz. cyt., s. 123). Jak bardzo prze-
nikliwie zauwaza Stawinski: ,Dla krytyka diachronia zdarzen jest najzupelniej
obojetna, poniewaz naprawde obchodzi go synchronia warto$ci, w ktorej stre-
fe centralng tworzg wartoéci jego wlasnego czasu” (dz. cyt., s. 124). Nierzadko
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Innymi stlowy, krytyka sztuki i historia sztuki oddzialtywujg na
siebie takze w tym znaczeniu, Ze sztuka wspdlczesna moze uwrazli-
wic historyka sztuki na nieprzeczuwane aspekty dawnej twoérczosci®
- czyz Burckhardt nie dostrzegl ,,§wiadomosci efektéw optycznych”
u Rubensa? Czyz nie podkreslano wielokrotnie, ze zachodzi przy-
najmniej jaka$ niecodzienna paralela miedzy praktykami Warburga,
znanymi z projektu Atlasu Mnemosyne, a rozbiciem przedmiotu
w sztuce pierwszych dekad XX wieku i technikami montazu?® Czyz
~rehabilitacja” sztuki pdznego antyku w pracach Riegla w kontek-
$cie ,widzenia dalekiego” nie mialaby sta¢ si¢ refleksem postulatéw
i dzialan artystycznych impresjonistow?

Nie chodzi tutaj tylko o wazny skadingd problem postepujacego
rozszczepienia perspektywy i zerwania wiezi miedzy historykiem
sztuki i krytykiem sztuki'® — zresztg niejeden historyk sztuki bywat
wybitnym krytykiem sztuki, by wspomnie¢ tutaj Roberta Longhie-
go, André Chastela czy u nas Mieczyslawa Porebskiego. Pytaniem
zasadniczym staje sie kwestia aktualizacji historii w pragmatyce
i retoryce pisarstwa krytycznego. Pytanie to ma zreszta dwa pod-
stawowe wymiary: ,uhistorycznienia”, jesli tak mozna powiedzie¢,
sztuki aktualnej, oraz ,uwspoétczesnienia” sztuki dawnej, czy, jesli kto
woli, swoistej instrumentalizacji przeszlo$ci. Mozna utrzymywac, ze
veritas filia temporis, a krytykom sztuki wytykaé czy to blad ,prezen-
tyzmu”, czy to §lepote historyczng, powstajacg na skutek ztudzenia

jednak krytyka artystyczna konstruuje swoja wlasng optyke przesztosci, ktorej
slicentia poetica” polega na tym, ze nie musi uwzglednia¢ kryteriéw nauk
historycznych.
8 Zob. o tym m.in.: Michael Podro, The Critical Historians of Art, New Haven:
Yale University Press 1982.
9 Por. William S. Heckscher, Die Genesis der Ikonologie [1967], in: Bildende
Kunst als Zeichensystem. Ikonographie und Ikonologie. Theorien — Entwicklung
- Probleme, hrsg. von E. Kaemmerling, K6ln: Du Mont Buchverlag 1994,
s. 112-164.
Por. artykul Jamesa S. Ackermanna: Historia sztuki a problemy krytyki, w: Po-
Jjecia, problemy, metody wspdiczesnej nauki o sztuce. Dwadziescia szes¢ arty-
kutow uczonych europejskich i amerykariskich, wybral, przeklady przejrzat,
wstepem opatrzyl Jan Bialostocki, Warszawa: PWN 1976, s. 222-235. Zob.
takze: Werner Hofmann, Die Augen des Argus, w: Werner Hofmann, Anhalt-
spunkte. Studien zur Kunst und Kunsttheorie, Frankfurt am Main: Fischer Ta-
schenbuchverlag 1989, s. 279-294.
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bliskosci opisywanego i ocenianego przedmiotu, ale konsekwentne
upieranie si¢ przy tych zarzutach prowadzi wprost do negacji kryty-
ki, o ile tylko nie podporzagdkowuje sie ona postulatom historyzmu
(nie méwigc juz o zarzucie historycyzmu”). Krytyka artystyczna
rozmaicie reagowala na tego rodzaju oskarzenia. W swojej skrajnej
formie, wynikajacej zresztg z przyjecia pewnych przestanek teore-
tycznych, krytyka dziela sztuki powinna przyjmowac postac innego
dzieta sztuki - jak utrzymywali chociazby Fryderyk Schlegel czy
Novalis. Z kolei Hazlitt dla przyktadu twierdzil, ze reliefy Partenonu,
stawne ,Elgin Marbles”, sg sztukg w pelni aktualng, odpowiadajaca
na wyzwania artystyczne wspolczesnosci i charakterystyczne dla niej
potrzeby wyobrazni. Wszelako ta krytyczna mobilizacja przeszlosci,
bedaca nierzadko jej ideologizacja, pocigga za sobg najczesciej osta-
bienie potencjalu aksjologicznego wspolczesnosci - te typowa wade
>wyksztalcenia historycznego” w swoim czasie potepiat Fryderyk
Nietzsche, domagajac si¢ w rezultacie takiej formy historii, ktora,
na podobienstwo dzieta sztuki, stalaby sie ahistoryczna i ponadhi-
storyczna, potegujgc zywiol zycia, za§ Hans Blumenberg postawit te
kwestie w formie znanego pytania o ,legitymizacje nowoczesnosci”.

Bez wzgledu bowiem na to, gdzie bedziemy upatrywaé poczat-
kéw nowoczesnosci, siegajac czy to do Stendhala, czy Baudelaire’a,
czy moze do epoki ,czasu siodla” Kosellecka, krytyka artystyczna
jest na trwale zwigzana z praktyka apologii §wiata nowoczesnego,
ktorej ,dialektycznym” zaprzeczeniem jest rownie ostra i bezkom-
promisowa krytyka tego §wiata — doskonalym przyktadem, waznym
skadingd w perspektywie przenikania sie praktyki krytyka i histo-
ryka sztuki - jest Verlust der Mitte Hansa Sedlmayra. Krytyka sztuki
bowiem, stosujac nawet zabieg gwaltownego zerwania, odcigcia sie
od tradycji, i wprowadzajgc radykalng aksjologie sztuki, postuguje sie
pojeciami, ktore, per fas et nefas, majg swoja dtugotrwalg historie".
Innymi stowy, jednym z kluczowych zagadnienn pozostaje kwestia
konceptualnego stownika i aksjologicznego schematu, typowego
dla konkretnego modelu krytyki artystycznej. Warto tutaj przy-

pomnie¢, ze ich geneza rzuca nieco $§wiatla nie tylko na znaczenie
' W niniejszym Stowniku przykladem takich pojeé, co zresztg jest faktem ba-
nalnym, ale o powaznych konsekwencjach, moga by¢ pojecia ,formy” czy
>realizmu”.
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i funkcjonowanie pojec, ale przede wszystkim na zmieniajgcy sie
kontekst oceny. Gagliardezza Vasariego czy sprezzatura manierystow
wyrastajg wszak z idealow dworskiej kultury i retorycznej tradycji,
siegajacej roli eironeia w Retoryce Arystotelesa, ,szlachetna prostota
i spokojna wielko§¢” Winckelmanna ma rodowdéd teologiczno-mi-
styczny, ,prawda natury” u Ruskina lgczy si¢ z jego naukowymi
fascynacjami geologig, mineralogig czy meteorologig. Przytaczajac
te dobrze znane przyktady, nalezy podkreslié, ze pojecia krytyczne
w istocie rzeczy sg wigzka rozmaitych dziedzin kultury i motywa-
cji krytyka sztuki. W zasadzie winny by¢ narzedziem, postusznym
instrumentem mysli i wrazliwosci. Bywa jednak, ze stajg sie tylko
wygodna matryca, wspotksztaltujaca horyzont oczekiwan i ocen.
Nie oznacza to bynajmniej, ze ta oczywista konstatacja musi
pocigga¢ za sobg akceptacje Gadamerowskiej idei ,stopienia ho-
ryzontow” czy przekonania o bezwzglednej dominacji dyskursow.
Jesliby tak faktycznie rzeczy si¢ mialy, bylibySmy skazani albo na
przymus nie konczacej sie konstrukeji, kulminujacy w retoryce, albo
na ztudzenie fenomenologii jako gwaranta bezposredniosci dostepu.
Wydaje sie, ze krytyka artystyczna zawsze wybiera jakas$ via media,
balansujac miedzy subiektywnos$cig wrazliwosci krytyka z jednej
strony, za$ obiektywizujacym dystansem z drugiej, ktérego, wbrew
obawom poststrukturalistow, dostarczajg wlasnie historia i jezyk.
Innymi stowy, ktopot z krytykg polega takze i na tym, Ze jest au-
tentyczng tworczoscig, nie przestajagc narzucac sobie dyscypliny
wynikajacej ze §wiadomosci swoich celow. Synteza zdolnosci kry-
tycznych to pogodzenie, parafrazujac nieco stowa wielkiego krytyka
czas6w Anglii wiktorianskiej, osiagnie¢ epoki ,koncentracji” i epoki
~ekspansji”. Beatus ille, kto, jak Goethe, skadingd wzor dla Arnolda,
taczyt w sobie mistrzostwo artystyczne i subtelno$¢ krytyczng. Nie
kto inny, jak sam Coleridge notowal w swojej Biographia Literaria:
»Ostatecznym celem krytyki jest bowiem ustanowienie zasad pisania,
a nie sformutowanie zasad wydawania sgdéw na temat tego, co napi-
sali inni — o ile w ogdle da si¢ rozdzieli¢ te dwie rzeczy™?. W rzeczy

samej, czyz mozna je rozdzieli¢? Ale czy wowczas nie powracamy
2 Samuel Taylor Coleridge, Biographia Literaria, przelozyl, przypisami i sko-
rowidzem opatrzyl oraz przedmowg poprzedzit Bartosz Dzialoszyniski, War-
szawa: PWN 2019, s. 292.
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ukradkiem do Platonskiej krytyki sofistow (ale tez i poetéw — mi-
metykoéw poniekad), ktérzy wlasnie krytykujg, nie majac ku temu
podstaw, poniewaz wlasciwie sprawy wazgc, sofistyka nie jest ani
téchne, ani epistéme? Jakie jest ostatecznie przeznaczenie krytyki?

Pytania tego nie nalezy utozsamia¢ z mnogoscig rdl, jakie od-
grywali w historii krytycy, ani z wielo$cig funkcji, jakie krytyka
pelnita. Styl i mistrzostwo perswazji Ruskina wynikaly z pozycji
proroka i wieszcza, jakie sobie przypisal. Winckelmann chcial sta¢
sie dla Niemcow praeceptor Germaniae, u nas Czapski chcial uczy¢
widzenia formy jako rozstrzygniecia problemu ,,czysto malarskiego”.
Postuchajmy raz jeszcze Arnolda, ktdry z rozbrajajacg w naszych
oczach nadziejg stwierdzal, Ze rolg krytyka jest widzie¢ rzeczy taki-
mi, jakimi sg w rzeczywistosci, i moze to osiggng¢ tylko sitg bezinte-
resownosci: ,Its business [tj. krytyki] is simply to know the best that
is known and thought in the world, and by making this known to
create a current of fresh and true ideas”. Na pierwszy rzut oka
to wymowka $wietnie wyksztalconego, zamoznego, angielskiego
dzentelmena — ktérym Arnold byl faktycznie - ale raczej mdlawy
przepis na dobrego krytyka, ktéry powinien by¢ zaangazowany,
stronniczy, polemiczny. Wszelako, gdy wstuchac sie w ton jego wy-
powiedzi, dostrzegamy rzecz podstawow3: rolg krytyka jest kreacja
przestrzeni do refleksji i przygotowanie czytelnika do chwilowego
chocby pobytu w miejscu, ktére Walter Pater, adwersarz Arnolda,
okreglit mianem ,the House Beautiful”.

Niewgtpliwie, ,the House Beautiful” to budowla idealna, utkana
raczej z pamieci i wyobrazni, anizeli wzniesiona na twardym i nie-
przyjaznym gruncie rzeczywistego swiata sztuki. Ale tez i celowo
pojawia sie tu pojecie ,$wiata sztuki” - bylo ono, jak wiadomo,
odpowiedzig na przeksztalcenia w zjawiskach artystycznych tak gle-
bokich i tak radykalnych, ze pod znakiem zapytania stanela sama
sztuka, bedac odtad nie tyle fenomenem, ile wrecz epifenomenem
decyzji.

Ten decyzjonizm sui generis, cho¢ obwarowany réznymi zastrze-
zeniami przez George’a Dickiego, postawil takze nowe zadania przed

B Matthew Arnold, The Function of Criticism at the Present Time (1864), w: Mat-
thew Arnold: Culture and Anarchy’ and Other Writings, Ed. Stefan Collini,
Cambridge: Cambridge University Press 1993, s. 37.
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krytyka artystyczng — ale krytyka nie zawsze jest odbiciem przemian
w sztuce, raczej jej katalizatorem. Tym samym, zwlaszcza po II woj-
nie §$wiatowej, mozna zaobserwowac¢ proces zastepowania sztuki
przez krytyke i teorie. Jesli proroctwo Hegla, zgodnie z ktérym
sztuke zastgpi historyczna refleksja nad sztuka, spelnito sie w taki
wlasnie sposdb, to historia zaiste jest zZrédltem ironii.

Niemniej jednak u§wiadomienie sobie oczywistego faktu no-
wych relacji miedzy sztuka (jakkolwiek definiowang) a teorig
i krytykg sklania do uchwycenia paradoksu krytyki: opisujac
i kreujac jednoczesnie kontekst powstawania sztuki, wychylajac
sie ku przysztosci (co bardzo podkreslal Heinrich Liitzeler jako
ceche dystynktywng krytyki par excellence) i ja projektujac, ulega
ztudzeniu, ktére tak dawno opisal juz Fryderyk Schiller - spoglada
na §wiat sztuki zgodnie z logikg odwréconego teleskopu. Krytyka
winna bowiem tworzy¢ §wiaty alternatywne dla sztuki, bra¢ udzial
w grze w make-believe, jak rzeklby Kendall Walton, a nie tylko
strzec zasady legitymizacji. Innymi slowy, powstaje pytanie, czy
historia krytyki artystycznej jest funkcja teorii sztuki i analogonem
rozwoju tworczosci?

Wbrew pozorom odpowiedZ na to pytanie jest nielatwa, i nie
ma na nie jednoznacznej odpowiedzi. Historia krytyki artystycznej
pragnie z pewnoscig zachowa¢ przynajmniej pozor autonomii — ale
co wtedy powinna analizowa¢? Czy ,analysis and discovery”, by po
raz ostatni przywota¢ Matthew Arnolda, s3 jej celem?

Przed takim wlasnie pytaniem staneli autorzy niniejszego opraco-
wania. Artystyczna krytyka w Polsce XX i XXI wieku jest obszarem
bardzo zréznicowanym, lecz zarazem, jesli tak mozna sie wyrazic,
o stosunkowo niewielkiej réznicy wzniesien. Jej mapa wydaje si¢
oczywista — i niewgtpliwie trzeba jg nakresli¢ jako odwzorowanie zja-
wisk artystycznych. Tak tez postgpiono w przygotowanym stowniku.
Tyle tylko, Ze ta mapa powinna by¢ wielowymiarowa, przestrzenna,
nie plaska. Totez wektor czasu musi przecinac sie z wektorem, ktory
mozna by tu nazwa¢ ,genologicznym” - znalazto si¢ tu miejsce dla
krytyki koloryzmu, jak i dla krytyki fotograficznej czy zwigzanej
z takimi gatunkami, jak happening, performance. Po drugie, rolg
takiego stownika musi by¢ prezentacja zjawisk typowych, zjawisk
charakterystycznych, lecz zarazem rozstrzygajacych, czyli oddanie
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niejako fizjonomiki czasu, przy czym nie patronuje temu zaltozenie,
iz krytyka jest ekspresjg sztuki. Tak czy owak, pojawiajg sie tutaj ha-
sta, ktorych mozna byto i nalezalo sie spodziewaé: typowe zaréwno
z punktu widzenia sztuki aktualnie sie dziejacej, ale takze typowe
z perspektywy samej krytyki. Ujmujac rzecz inaczej, starano sie wy-
doby¢ pojecia, ktore ukazujg, nie zawsze wprost, implikowany model
krytyki. Z tego modelu (a raczej modeli, bo inny schemat stuzyl np.
krytyce koloryzmu, a odmienny krytyce socrealistycznej czy wresz-
cie krytyce sztuki krytycznej) nalezy wyprowadzi¢ najwazniejsze
funkcje krytyki w Polsce, i wolno je chyba okresli¢ nastepujaco:
informacyjna, polemiczna, perswazyjna (w retorycznym tego stowa
rozumieniu, jako persuasio, obliczone na wyrobienie przekonania)
i pragmatyczna (ktérej celem jest wlasciwie zaréwno przebudowa
sztuki, jak i przemiana odbiorcy, analogicznie do illokucyjnej funkcji
w jezyku — w tym sensie krytyka tworzy pewng rzeczywistosc, a nie
tylko jg opisuje czy interpretuje).

Na uwage zastugujg jeszcze dwie przynajmniej sprawy. Po pierw-
sze, hasla wyszczegélnione w Stowniku u zostaly takze wybrane pod
katem implikowanej aksjologii — przy czym kwestig bynajmniej nie
drugorzedng byta che¢ ukazania owej wigzki kryteriow oceny, gdyz,
jak wspomniano, nie zawsze wynikaja one z jakich$ zalozen stricte
artystycznych badz estetycznych oczekiwan. Jak mawial stusznie
Stendhal, piekno jest tylko obietnicg szczeécia, i stosuje sie to, mu-
tatis mutandis, do mechanizméw wartoSciowania, pojawiajacych
sie w polskiej krytyce artystycznej. Te mechanizmy bowiem, jak
sie zdaje, cechowala wtérnos¢ (zar6wno wobec samych zjawisk
w sztuce, jak i wobec np. refleksji estetycznej i teoretycznej — za-
skakujace, ze w Polsce, gdzie przynajmniej od schytku XIX wieku
i triumféw psychologizujacej estetyki sztuki pojawita sie cata plejada
$wietnych teoretykow estetyki, krytyka sztuki tak rzadko korzysta-
ta z ich osiggnie¢ - cho¢ wyjatkiem jest tutaj rola teorii widzenia
Strzeminskiego czy wzgledna popularnos¢ kategorii Ingardena), brak
ciagglodci, slaba elastycznos$c i wreszcie co$, co zastuguje na miano
sestetycznego btedu kategorialnego” i ,niestabilno$ci predykatow”.
Pod tym pierwszym okresleniem kryje sie tendencja do zamazywa-
nia poziomdéw odniesienia albo tez, méwigc inaczej, nieuwzglednia-
nia genezy poje¢ krytycznych i koncepcji przyjmowanych jako cos
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oczywistego. Drugie wyrazenie wskazuje na typowg sklonnos¢ do
praktyki arbitralnego dostosowywania poje¢ do okreslonych zjawisk,
co pociaga za sobg, rzecz jasna, rozchwianie kryteriow.
Naturalnie, nie s3 to fakty typowe tylko dla krytyki polskiej'.
Zresztg to, co wysuwa sie tutaj jako zarzut, jest przeciez samym rdze-
niem krytyki artystycznej, ktéra nieustannie przesuwa znaczenia,
uniewaznia konteksty, tworzy nowe pola semantyczne czy sposoby
uzywania pojec. Krytyka artystyczna nie jest ani filozoficzng este-
tyka, ani konstrukcjg analityczng, i precyzja stosowanych katego-
rii, jakkolwiek moze by¢ pozadana, powinna by¢ raczej odbiciem
wrazliwosci krytycznych anizeli przejawem jezykowego puryzmu
czy analitycznych pretensji. W ten sposéb docieramy do drugiej
kwestii — mianowicie jezyka krytyki. Ambicjg autoréw niniejszego
Stownika byla takze prezentacja doswiadczenia krytycznego jako
studium z zakresu jezyka krytyki albo - méwigc mniej gérnolotnie —
ukazanie tego, jak zmieniat sie ten jezyk i z jakich idioméw korzystal.
Niniejszy Stownik nie jest jednak panoramg mysli krytyczne;j®.
Namalowanie takiego panoramicznego obrazu wymagaloby innych
" Mozna wspomnie¢ chociazby o ,diagnozie” Jamesa Elkinsa: On the Absence
of Judgement in Art Criticism (2004), w: The State of Art Criticism, red. James
Elkins, Michael Newman, New York-London: Routledge 2007, s. 71-96, a tak-
ze polemice Cynthii Freeland z Arthurem C. Danto: Cynthia Freeland, Danto
and Art Criticism, ,Contemporary Aesthetics” 6 (2008), s. 6.
W Polsce nie wydano dotychczas opracowania o charakterze antologii, ktére
mialoby ambicje ukazania krytyki artystycznej w sposéb przekrojowy; pu-
blikowano zbiory tekstéw Zrédtowych, poswiecone poszczegdlnym srodowi-
skom, kierunkom, problemom - w ostatnim czasie m.in. Czas debat. Antologia
krytyki artystycznej z lat 1945-1954, t. 1-3, red. Agata Pietrasik, Piotr Stod-
kowski, Warszawa: Fundacja Kultura Miejsca 2016. Warto tez przypomnie¢
antologie tekstéw (z zakresu rowniez krytyki literackiej) obejmujace okres
pierwszej polowy XX wieku: Wieslaw Juszczak (wyboér, uklad, przedmowa),
Teksty o malarzach: antologia polskiej krytyki artystycznej 1890-1918, Wrocltaw:
Zaktad Narodowy im. Ossoliniskich 1976; Antologia polskiego futuryzmu i No-
wej Sztuki, wstep Zbigniew Jarosinski, wybdr tekstéw Helena Zaworska, Wro-
claw-Warszawa-Krakéw-Gdansk: Zaklad Narodowy im. Ossolinskich 1978;
Aleksandra Melbechowska-Luty, Irena Bal, Teoria i krytyka. Antologia tekstéw
o rzezbie polskiej 1915-1939, Warszawa: Neriton 2007; Mys] teatralna polskiej
awangardy 1919-1939. Antologia, wybor, wstep Stanistaw Marczak-Oborski,
noty Lidia Kuchtéwna, Warszawa: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe 1973.
Ze wzgledu na te opracowania Stownik polskiej krytyki artystycznej kladzie na-
cisk na wypowiedzi krytykéw, ktdre uzyskaly swoje dopelnienie, rozwiniecie
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kolor6éw i innej perspektywy: powinna bowiem uwzgledniaé na przy-
kiad teksty wybitnych estetykéw polskich, jak i wybitnych kryty-
kow sztuki, ktorzy krytyke artystyczng traktowali jako wazny aspekt
swojej tworczosci pisarskiej: Herberta, Herlinga-Grudzinskiego czy
Karpinskiego. Zresztg nie ,namacalna blisko$¢ terazniejszosci”, ale
sztuka dawna, widziana czasami jako panaceum na degeneracje
nowoczesnosci, byla ich przedmiotem zainteresowan. Co wiecej,
panorama mysli krytycznej powinna takze, nawet w bardzo ogra-
niczonej mierze, wskaza¢ na mozliwe paralele z krytyka innych
dziedzin sztuki: muzyki i poezji, a takze teatru.

Hasta wybrane w niniejszym Stowniku odnoszg sie, rzecz jasna,
nie tylko do zjawisk, lecz takze do tekstow o sztuce, pochodzacych
od lat 20. XX wieku az po poczatek naszego stulecia. W prezentacji
zjawisk usilowano zachowa¢ rownowage, ale tez nie wtlacza¢ ich
sztywno w przyjete ramy i nie zagubic ich réznorodnosci oraz nie-
jednoznacznosci.

Nielatwo odpowiedzie¢ na pytanie, jaki wlasciwie obraz stanu
sztuki i krytyki wylania sie na podstawie konceptualnej analizy -
funkcjonowania, zmian i definiowania poje¢ w ramach nigdy nie
powstalej ,Begriffsgeschichte” — pamietajac zresztg o wszystkich
jej ograniczeniach i deformacjach, jakie optyce historycznej moze
narzucaé ,zycie pojec”.

Na pewno jednak mozna zauwazy¢, ze obydwie dziedziny zy-
cia artystycznego oddzialywaly na siebie mniej na zasadzie reakgji,
przyczynowo-skutkowego zwigzku, a bardziej opieraly si¢ na relacji
wzajemnego potwierdzania wlasnych roszczen. Nie sposdb watpic,
ze znajomos$¢ krytyki artystycznej stanowi nieodzowny warunek
interpretacji i zrozumienia sztuki, ktérej towarzyszyta. W takim
wszelako ujeciu warto zauwazyd¢, ze krytyka ta stosunkowo rzadko,
przed rokiem ’89, poruszala wprost problematyke odbioru, kwestie
recepcji (czeséciej na poziomie recept dla recepciji, a nie recepcji re-
cept artystycznych). W jakiej$ mierze odpowiada za ten stan rzeczy
zaréwno charakter omawianych zjawisk, jak réwniez dyfuzja zadan
krytyki - realizuje ona rézne funkgcje, ale nietatwo oprzec si¢ wraze-

lub krytyczny dystans w drugiej polowie XX wieku, uwzgledniajac zarazem
szeroki wachlarz poje¢ i postaw w dwoch stownikach - pojec i biograficznym.
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niu, ze precyzowano je w stosunkowo odizolowanej, i wytlumionej,
by tak rzec, przestrzeni. Krytyka ta nie tyle bowiem kierowala sie
nastawieniem czy oczekiwaniami jej odbiorcow, ile raczej sama mu-
siata je dopiero okregli¢'s. Zresztg przynajmniej od czaséw Juliana
Klaczki” mozna broni¢ pogladu, Ze dominujace miejsce w kultu-
rowej wyobrazni w Polsce zajmuje poezja, a nie sztuki plastyczne.
Bez wzgledu jednak na to, czy ta blyskotliwa teza wielkiego krytyka
opisuje jakas rzeczywisto$¢, to nie brak szerszego zainteresowania
sztukg determinuje model krytycznej ekspresji, lecz obecnos¢ dtu-
gotrwatych, zakorzenionych tradycji namystu nad metodami inter-
pretacji dziet — czy zdarzen artystycznych. Jesli takie tradycje s3
dosy¢ luzne, podzielone, niezbyt spdjne, to nierzadko analityczna
sprawno$¢ narzedzi ulega stepieniu, poniewaz odwrdcony niejako
zostaje porzadek opisu: nie przedstawia sie tego, co jest, tylko to,
co by¢ powinno. A méwigc $cislej - jak by¢ powinno®.

Taka Hume’owska opozycja w dziedzinie krytyki nie jest ani
czym§$ wyjatkowym, ani tez nie zasluguje na jednoznaczne odrzu-
cenie. Mozliwe, ze neutralny opis nie jest mozliwy, zawsze kryje
w sobie preteoretyczne zalozenia; albo tez, jak kto woli, przedro-
zumienie jest warunkiem rozumienia. Hermeneutyczna rehabilitacja
przedsadu nie powinna jednak usprawiedliwia¢ chwiejnos$ci her-

6" Ten problem analizowal Piotr Juszkiewicz w: Od rozkoszy historiozofii do

,gry w nic”. Polska krytyka artystyczna czasu odwilzy, Poznan: Wydawnictwo
Naukowe UAM 2001.

Por. Zofia Trojanowiczowa, Ostatni spor romantyczny: Cyprian Norwid - Ju-
lian Klaczko, Warszawa: PIW 1981.

Jest to wlasciwie nowsza wersja starego pytania, co krytyk opisuje: zjawiska
sztuki, to, co w nich dostrzega, czy wlasne mysli i przekonania co do tego, co
widzi. Rzecz jasna, granica miedzy subiektywizmem a obiektywizmem w pro-
cesie krytycznej oceny jest plynna, ale mozna ja w przyblizeniu wyznaczy¢.
Spor, ciagnacy sie co najmniej od czaséw uwag Kartezjusza na temat muzyki
i ogrodéow w liscie do Mersenne’a, w XVIII- i XIX-wiecznej estetyce mozna
interpretowac jako prébe ocalenia obiektywnych podstaw sadu estetyczne-
go. Wspomniana wyzej ,allgemeine Kunstwissenschaft” Dessoira bylaby wta-
$nie tego rodzaju przedsiewzieciem. Niemniej jednak ten sceptycyzm i duch
apostazji wniknat glteboko, takze do samej historii sztuki — zob. uwagi m.in.
Michaela Baxandalla na temat jezyka historii sztuki: Michael Baxandall, The
Language of Art History, ,New Literary History” 10 (1979), nr 3, s. 453-465;
a takze: David Summers, The “Visual Arts” and the Problem of Art Historical
Description, ,Art Journal” 42 (1982), nr 4, s. 301-310.
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meneutycznych postulatéw. Totez nie sposéb zaryzykowacd tezy, ze
krytyka artystyczna w Polsce moze by¢ traktowana jako wzglednie
wierny zarys fizjonomii sztuki. Pozostaje jednak na pewno jednym
z podstawowych mechanizméw regulujacych potencjal pamieci.

Polska krytyka artystyczna, przedstawiona w niniejszym Sfow-
niku, stanowi, wbrew wszystkim uwagom krytycznym wlasnie,
nieodmiennie fascynujacy przedmiot badan. Ezra Pound, ktérego
geniuszowi tworczemu na polu poezji dorownywat zmyst krytyczny,
zapisal kiedys:

»Ihe function of art is to free the intellect from the tyranny of the
affects, [...]; the function of art is to strengthen the perceptive faculties
and free them from encumbrance, such encumbrances, for instance, as
set moods, set ideas, conventions; from the results of experience which
is common but unnecessary, experience induced by the stupidity of

the experiencer and not by the inevitable laws of nature”.

Napisane sto lat temu, w 1912 roku, slowa te nic nie stracily na
aktualno$ci, i odnoszg sie nadal, a fortiori, do zadan krytyki.

Stownik pojec jest integralng czescig wydawnictwa Stownik polskiej
krytyki artystycznej XX i XXI wieku. Stanowi opracowanie termin6w
wystepujacych w artykutach krytycznych ujetych szerokimi ramami
chronologicznymi. Uwzglednia wypowiedzi krytyczne formutowane
od pierwszych lat IT Rzeczpospolitej do czaséw wspodlczesnych.

Dobér hasel zostal podyktowany ich no$noscia, trwaloécig uzycia
badZ funkcjonalnos$cia w opisie réwnoleglych praktyk artystycz-
nych. Opisywanie historii krytyki artystycznej poprzez wyekspo-
nowane pojecia prowadzi do refleksji nad selekcja poszczegélnych
terminéw, metodologiczna ramg uwzgledniajaca okreslony zestaw

pojec®. W prowadzonych przed laty rozwazaniach na temat krytyki
¥ W szerszej perspektywie warto pamietaé, ze kwestia historycznej konstytucji
poje¢ oraz historii poje¢ stanowi jeden z gléwnych probleméw w XX-wiecznej
humanistyce i metodologii nauk historycznych. Formulowano rézne stanowi-
ska badawcze w tej kwestii, od ,history of ideas” (wzglednie ,history of con-
cepts” — w ujeciu ,unit-ideas” albo ,individual concepts”) Arthura Lovejoya
(zalozone przezen czasopismo ,The Journal of the History of Ideas” i powstale
pod wplywem jego inspiracji 7-tomowe ujecie Dictionary of the History of
Ideas: Studies of Selected Pivotal Ideas), poprzez ,Begriffsgechichte” (Joachim
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literackiej Janusz Stawinski*, zwracajgc uwage na funkcje ocenia-
jaco-wartos$ciujacg krytyki, wymieniatl szeroki zakres formul kry-
tycznych (eseje, rozprawy, recenzje, os§wiadczenia programowe
artystow, manifesty, opracowania naukowe, programy ideologicz-
ne, elementy pedagogiki spotecznej, cenzura, wreszcie literackie
wypowiedzi w formie cytatu, pastiszu, stylizacji), wskazujac roz-
maite pochodzenie i heterogeniczny obszar §wiadectw krytycznych.
Piotr Juszkiewicz, podazajac tym tropem, wskazywal na historyczng
zmienno$¢ dokumentéw krytycznych, zaleznych od wytwarzanego
i okreslajacego granice wypowiedzi dyskursu krytycznego®.
Uksztaltowany zesp6t odniesien ukazuje skomplikowany zestaw re-
gul wpisanych w dzieje takze XX-wiecznej krytyki artystycznej, wska-
zujac na rozliczne materialy, ktére zyskiwaly charakter wypowiedzi
krytycznych. Szeroki zakres tekstéw, §wiadectw, dokumentéw stanowi
réwniez zrédlo obecnosci termindéw krytycznych, przedstawionych

Ritter i Erich Rothacker, monumentalne wydawnictwo Historisches Worter-
buch der Philosophie, czasopismo ,,Archiv fiir Begriffsgechichte”), az po ,meta-
forologie” Hansa Blumenberga i semantyke historyczng Reinharta Kosellecka
(tutaj takze kilkutomowa, fundamentalna edycja Geschichtliche Grundbegriffe).
Zasadnicze dylematy dotyczyly problemu stalosci poje¢ i zmienno$ci znaczen
(por. rozréznienie pozioméw onomazjologii i semazjologii u Kosellecka),
autonomii dziejéw pojeé (z naciskiem na konstytucje poje¢ w jezyku rozu-
mianym jako fenomen spotecznych relacji i jezykowy wymiar do§wiadczenia
historycznego w ramach kategorii ,horyzontu do§wiadczenia” i ,horyzontu
oczekiwan” — w przypadku Kosellecka pod wyraznym wplywem Gadame-
ra), wreszcie relacji miedzy historig poje¢ a historig probleméw (tutaj np.
dyskusja nad parami ,,poje¢ podstawowych” Wolflina i ich krytyka w §wie-
tle ,probleméw artystycznych”, ktére majg charakter ,idei regulatywnych”,
funkcjonujacych w odniesieniu do dziejéw sztuki w ogdle). Poswiecono tym
zagadnieniom ogromng literature. Dobrym wprowadzeniem moze by¢: Hans
Ulrich Gumbrecht, Dimension und Grenzen der Begriffsgechichte, Paderborn:
Wilhelm Fink Verlag 2006. Por. takze klasyczng rozprawe: Quentin Skin-
ner, Meaning and Understanding in the History of Ideas, ,History and Theory”
8 (1969), nr 1, s. 3-53. W obszarze historii estetyki i teorii sztuki zob. Astheti-
sche Grundbegriffe. Historisches Warterbuch in sieben Binden, red. Karlheinz
Barck, Martin Fontius, Dieter, Schlenstedt, Burkhart Steinwachs i Friedrich
Wolfzettel, Stuttgart: J. B. Metzler 2010.

Janusz Stawinski, Krytyka literacka jako przedmiot badan historycznoliterac-
kich, w: Badania nad krytykq literackq, red. Janusz Stawinski, Wroclaw: Osso-
lineum 1974.

Juszkiewicz, Od rozkoszy historiozofii do ,,gry w nic”, s. 14-49.
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w niniejszym stowniku. Ich obecno$¢ ma ztozong, niejednorodng
geneze, odnoszgc sie do postulatow artystycznych, akcentujgcych
okreslong estetyke (jak asamblaz czy kolor), poprzez ztozone de-
baty dotyczgce spotecznych uwarunkowan tworczosci artystycznej
(realizm), wreszcie opisujgce ramy instytucjonalne (AICA, muzeum
krytyczne). Jednoczesnie zaproponowane hasta ukazujg funkcjono-
wanie poje¢ w powszechnej krytyce artystycznej, badajgc ich zasto-
sowanie w polskich warunkach polityczno-artystycznych. Ten proces
przyswajania leksykonu krytycznego skutkowal czesto opdznionym
zastosowaniem terminéw zaleznych od przemian w sztuce. Dlatego
staraliSmy sie rejestrowac sens uzytych poje¢ w kontekscie praktyki
opisu historycznych zjawisk artystycznych, jak réwniez znaczenie
ich popularnosci w kolejnych dekadach. Konstrukcja haset wskazuje
takze na mobilno$¢ i zmienno$¢ znaczen w dlugich przebiegach sto-
sowania poszczeg6lnych termin6éw. Takie terminy, jak ,awangarda”,
»nowoczesnos$¢”, ,realizm”, stanowigce nadrzedng rame dla omawia-
nych poje¢, ksztaltowaly recepcje zjawisk artystycznych w odmien-
nych czasach i odmiennych okoliczno$ciach, zmieniajac jednoczesnie
swoj wewnetrzny sens. Zarazem przygotowane hasta odzwierciedla-
ja zréznicowany, niejednorodny charakter sztuki XX i XXI wieku,
uwzgledniajac krytyke artystyczng podejmujgca tradycyjne tematy
artystyczne, jak réwniez propagujaca nowatorskie zjawiska w sztuce.
Poszczegdlne hasta definiujg pojecie, opisujg obszar inspiracji i zapo-
zyczen oraz umiejscawiajg jego znaczenie w kontekscie historyczno-
-artystycznym, zawierajg takze bibliografie Zrédtowg i przedmiotows.
Odnoszg sie do zréznicowanych obszaréw zycia artystycznego. Nie-
kiedy przyjmuja ujecie przekrojowe, innym razem pojedyncze wyda-
rzenie stanowi temat opracowania. Dlatego hasla nie sg traktowane
wedlug sztywnego schematu, ktérego zastosowanie deformowaloby
historie i pragmatyke uzywania poje¢, ukazujac zréznicowany za-
sieg i sposdb oddzialywania poszczegdlnych terminéw krytycznych.

Stownik zatem, uwzgledniajac szeroki zakres stosowanych poje¢,
stara sie takze uczytelnia¢ dynamike ich zastosowania, rekonstruujgc
range, znaczenie i decydujacg role krytyki artystycznej w nowocze-
snym i wspolczesnym Zyciu artystycznym.

Ryszard Kasperowicz
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A.BJECT

Autorka pojecia abject jest Julia Kristeva, autorka eseju Potegga obrzy-
dzenia, esej o wstrecie (Kristeva 2007). Odrzucenie lub wstret, czyli
abject, okresla wedlug Kristevy najbardziej odrazajacg strone ciele-
snosci, wszystko, co przypomina o biologicznosci, ale tez o §mier-
telnosci, i co wlasnie dlatego jest odrzucane (abjection). Abject jest
zawsze obecne na marginesie §wiadomosci ,[...] tylko odsuniete
w otchlan, od ktérej podmiot odwraca sie¢ w nieustannym z nim
zmaganiu. Podmiot zawsze stoi nad otchlanig narodzin i $mierci,
poczatku i konica, zbawienia i potepienia, abject za$ faczy go z tym
wszystkim, czego ratio nie pojmuje i czego si¢ wystrzega, czyli z roz-
padem, przypadkowoscia i §miercia; abject zaciera wiec jasne granice
miedzy wlasciwym i niewlasciwym, czystym i pokalanym” (Bakke
2000: 26).

W odniesieniu do §wiata sztuki abject okresla nurt artystycznej
fascynacji najbardziej odpychajacymi aspektami cielesnosci, wszyst-
kim tym, co brudne, skalane i upadlajgce, dlatego okreslony bywa
»sztukg wyparc i nieczystosci”. Niemniej abject nie powinien by¢
utozsamiany, cho¢ nietatwo tutaj wyznaczy¢ granice, z ,brzydots”,
stanowiacg przedmiot analiz teoretykow sztuki i estetyki przynaj-
mniej od czasOw Poetyki i Retoryki Arystotelesa. Abject art pojawil
sie z grubsza wtedy, gdy artysci wyeksploatowali potencje, kryjace
sie w tradycyjnych mediach artystycznych, takich jak malarstwo, gra-
fika czy rzezba i, poszukujgc nowych mozliwosci tworczych, zwrdcili
sie w kierunku sztuki przetwarzajacej obiekty gotowe (ready mades)
oraz sztuki konceptualnej, w ktérej tworzywem jest nie materia, ale
idea. W ciggu ostatniego polwiecza odkryli oni nowy, fascynujacy
sposob, odwieczne tworzywo, jakim jest cialo ludzkie, zaréwno to
cialo, ktdre inni udostepniajg artystom, jak réwniez i ich wtasne
ciala, oraz wszelkie zwigzane z cielesnos$cig sfery — zmystow, erotyki
i odczuwania bélu (— Cialo, Happening, Performance). Tworcy
coraz odwazniej i chetniej eksponuja i eksploruja ciata: nie tylko je
przedstawiajg, lecz takze obserwujg, analizujg, odtwarzajg, nasla-
dujg, przeksztalcaja, upadlaja, dreczg i ranig. Cialo latwo poddaje
sie tym niejednokrotnie ekstremalnym procesom, ujawniajac przy
tym swoj transgresyjny potencjal - obnazone i zdeprecjonowane,
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zaczyna wyraza¢ co$ zupelnie innego niz w minionych epokach.
Jego aspekty estetyczne i symboliczne, dotychczas eksplorowane
w sztuce, staly sie niemodne i nieaktualne; poprzez ciato artysci
zaczeli manifestowaé coraz bardziej radykalne postawy spoleczne,
kulturowe, polityczne, uznano, ze jest ono doskonatym narzedziem
emancypacji i prowokacji. Tworcy abject art odstaniajg to wszystko,
co w nas najbardziej pierwotne, istniejgce jeszcze przed porzadkiem
symbolicznym, a co Hal Foster nazywa Realnym (Foster 2012: 170).
Najbardziej radykalny wymiar tego nurtu siega korzeniami sztuki
akcjonistow wiedenskich, zafascynowanych przemocs i profana-
cja wobec ciata. Do niej nawigzuje balansujaca na granicy dobrego
smaku, obyczaju, a nawet etyki wspoélczesna praktyka body artu:
zdjecia i preparaty z prosektorium Grzegorza Klamana, fekalia An-
dresa Serrano, eksperymenty z modyfikacja wlasnego ciala — na
przyktad transmitowane na zywo operacje plastyczne Orlan, formy
wyrzezbione strumieniem moczu w dzielach Helen Chadwick, krew
menstruacyjna fotografowana przez Judy Chicago, endoskopie Mony
Hatoum, glo$ny akt seksualny z krucyfiksem Jacka Markiewicza
w Muzeum Narodowym w Warszawie. Tworcy, ktorzy zwracajg sie
w strone abject, mogg szybko zyskac¢ zainteresowanie i rozpoznawal-
nos¢, ale za swojg bezkompromisowos¢ i brawure ptaca, zmagajac
sie z oskarzeniami, Ze poprzez ten spotykajacy sie z ustawicznym
niezrozumieniem rodzaj sztuki realizujg swoje perwersyjne, ekshibi-
cjonistyczne potrzeby oraz poszukujg taniej i prymitywnej sensacji.
Sztuka z kregu abject i niemata cze$¢ XX-wiecznego dyskursu histo-
ryczno-artystycznego gwaltownie zrywa z idealistyczng koncepcja
estetyki opartej na klasycznym wzorcu greckim i dazeniu do ideatu,
zastepujac j3 antyestetykq i antysztuka, zupelnie nowym porzgdkiem
estetycznym, celujgcym w zakaz, wchlaniajacym wstret, transgresje,
seksualno$¢ i perwersje. Afirmacja piekna zostaje zastgpiona przez
afirmacje turpizmu, ktéra jednak przekracza tradycyjne estetyczno-
-teoretyczne sposoby legitymizacji brzydoty. Gléwnym bohaterem
tej nowej estetyki staje sie homo defectus — cztowiek swiecki, biolo-
giczny, nagi, nieczysty i zbrukany (Lewandowska 2013).

W Polsce abject art przez lata funkcjonowal na marginesach dzia-
talno$ci artystycznej, dostrzegalny w tworczosci np. Jerzego Bere-
sia czy tez Andrzeja Partuma. Watki dotyczgce ciala w calym jego
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fizjologicznym spektrum §wiadomie i na duzg skale zaczely by¢ eks-
ploatowane dopiero przez ze swej natury transgresyjny nurt sztuki
krytycznej pod koniec lat 80. XX wieku, zaraz po tym, gdy Kristeva
podjela sie jego definicji. Stato sie to za sprawg takich artystow, jak
Zbigniew Libera, Grzegorz Klaman, Alicja Zebrowska, oraz stu-
dentéw z pracowni rzezby warszawskiej ASP, prowadzonej przez
Grzegorza Kowalskiego, m.in. Artura Zmijewskiego, Pawla Altha-
mera czy Katarzyny Kozyry. Tworcy ci ukazywali zycie ciata w calym
jego fizjologicznym spektrum, w takich jego aspektach, jak kalectwo,
choroba, $§mier¢, rozklad, destrukcja, metabolizm oraz zwigzane
z nim wydaliny i wydzieliny, ktére w naszej kulturze sg tabuizowa-
ne, uznawane za intymne, bulwersujace lub budzgce obrzydzenie,
i zazwyczaj ukrywane przed §wiatem zewnetrznym. W §wiadomosci
krytyki artystycznej sztuka wstretu na dobre zaistniala dopiero po
glosnej wystawie , Antyciata”, zorganizowanej w Zamku Ujazdow-
skim w Warszawie latem 1995 roku. Retrospektywa ta przyczynita
sie do wielu polemik krytycznych toczonych w emocjonalnym tonie
zar6wno na famach prasy codziennej (,Gazeta Wyborcza”, ,Rzecz-
pospolita”), jak réwniez w specjalistycznych periodykach (,Znak”,
»>Magazyn Sztuki”, ,Obieg”, ,Exit”, ,Czas Kultury”), i sprawiala, ze
abject art stal si¢ najbardziej kontrowersyjng, ale takze i najbardziej
rozpoznawalng czescig najgltosniejszego nurtu w sztuce polskiej po
1989 roku, zwanego sztuka krytyczng. Roéwnie szybko zarysowal sie
wyrazny roztam w krytyce artystycznej na zwolennikéw abjektu, do
ktérych mozna zaliczy¢ wielu akademikéw, m.in. Izabele Kowalczyk,
Monike Bakke czy Piotra Piotrowskiego, czy tez do jej przeciwni-
kow - starsze, opiniotwodrcze grono krytykow, czy tez krytykoéw
prasy codziennej, ksztaltujagcych masowe opinie o sztuce — Dorote
Jarecka lub tez Andrzeja Oseke.

Krytyka merytoryczna byla uznawana, takze przez samych kry-
tykéw, za prace u podstaw w niemal pozytywistycznym znaczeniu
- oprocz adwersarzy spoza Srodowiska, nalezato gtéwne zalozenia
sztuki krytycznej przyblizy¢ takze jej przeciwnikom ze §rodowiska
artystycznego. Miedzy krytykami opowiadajacymi sie za sztukg kry-
tyczng a jej oponentami nie byto porozumienia - frakcje okopywaty
sie na swych stanowiskach. Rodzily sie, pokutujace do dzis, stereoty-
py - jesli nie jestes za sztuka krytyczng, jestes konserwatystg i cen-
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zorem. Zwolennikéw sztuki krytycznej, okreslanej przez srodowisko
oponentéw jako ,nowy socrealizm” (Cezary Michalczyk, ,Zycie”
2001, 21), oskarzano o uprawianie nie sztuki, lecz zawoalowanej
publicystyki. Zarzucano jej takze uwiktanie w ideologie ,plastycznej
poprawnosci” (Sztuka dzisiaj 2. Debata, ,Res Publica Nowa” 1997,
nr 10, s. 22), gdzie obowigzujgce kanony ustalat Zamek Ujazdowski,
i dyskryminacje innych estetyk. Najpowazniejsze zarzuty wysuwane
pod adresem sztuki krytycznej dotyczyly jednak jej nieetyczno-
$ci. Do najwazniejszych przejaw6éw tamania norm mozna zaliczy¢
artystyczny ekshibicjonizm, fascynacje przemocs, eskalacje seksu
i negowanie warto$ci duchowych (Skrodzki 1997: 219). Pociagneto
to za sobg rozwazania dotyczgce moralnych powinnosci sztuki i py-
tania o to, czy w ogéle mozemy dzielo rozpatrywac w kategoriach
etycznych (kontrowersje zwigzane z Piramidqg zwierzgt, dziataniami
Grzegorza Klamana). Gléwnym dylematem krytyki artystycznej
stala sie ostatecznie proba nowej definicji tego, co mozemy uznaé
za sztuke.

Wychodzacy od 1990 roku ,Obieg” (periodyk CSW Zamek)
i nieregularnie ukazujacy sie ,Magazyn Sztuki” pod redakcja Ry-
szarda Ziarkiewicza, prezentowaly biezace wydarzenia artystycz-
ne i publikowaly merytoryczng, poglebiong krytyke. Cho¢ oba
wspomniane pisma mocno promowaly sztuke krytyczng i byly do
niej nastawione przychylnie, jednak jej gtéwng tubg byta ,Czereja”
(nazywana czasem ,najciekawszym artystycznym polskim pismem
pornograficznym” - rodzaj fanzina wydawanego przez studentéw
ASP w Warszawie) pod redakcja Artura Zmijewskiego; opisywata
wydarzenia w Kowalni — obrony dyplomoéw i relacje z plenerow,
a takze zamieszczala kolezenskie recenzje prac i bogaty material iko-
nograficzny (Internetowe archiwum czasopisma, dostepne online:
http://artmuseum.pl/pl/archiwum/archiwum-kowalni/1361). Przy
okazji ,Czerei” nalezy wspomnie¢ o pojawieniu sie takiego zjawi-
ska, jak tekst towarzyszacy - bedacy literacka formg komentarza,
czynigcego sztuke bardziej przystepng, ktory, cho¢ moze uchodzié
za krytyke, to nie jest nig sensu stricte. Oprocz tego recenzje ukazy-
waly sie regularnie w czasopismach komercyjnych, takich jak ,Art
& Business”, lub akademickich - jak wroctawski , Format” lub war-
szawska ,Ikonotheka”. Warto pamietac takze o czasopismach, ktdre
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zajmowaly sie szeroko pojmowang kulturg, a od czasu do czasu przy-
gladaly sie blizej takze dziataniom na gruncie plastycznym (,Kresy”,
»Res Publica Nowa”, ,Znak” - dyskusje dotyczace sztuki krytycznej
kolejno w latach 1995, 1996 i 1997). Najbardziej Zywe i poruszajace
srodowisko polemiki toczyly sie jednak poza prasg specjalistyczna
i obiegiem artystycznym, na lamach popularnej prasy - recenzje
zamieszczane w ,Gazecie Wyborczej”, , Tygodniku Powszechnym”.
Autorom publikujagcym w dziennikach sztuka krytyczna przysparzata
wielu probleméw - czesto wymagata samoksztalcenia przed doko-
naniem syntezy dziela. Specyficzng krytyczng reakcja na abject art
i jego programowy nadmiar obrzydliwosci bylo takze pojawienie sie
»Rastra” z nowa koncepcja ,fajnej sztuki”, calkowicie odrzucajacej
kategorie ,wstretu” i ,brzydoty”.

Opracowania
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Anna Struzik

AI CA

Miedzynarodowe Stowarzyszenie Krytykéw Sztuki (franc. L’Asso-
ciation internationale des critiques d’art - AICA) zostalo powotane
w 1950 roku pod patronatem UNESCO z siedzibg w Paryzu, po
wcze$niejszym, trwajacym dwa lata, okresie dzialan przygotowaw-
czych. Utworzeniu organizacji przyswiecala idea integracji krytykéw
sztuki z réznych krajow §wiata w celu prowadzenia wymiany mie-
dzynarodowej oraz rozpowszechniania twoérczosci i kultury arty-
stycznej. Wsrod celow statutowych organizacji znalazly sie postulaty
rozwoju wielorakich odmian pi$miennictwa o sztuce i jego zatozen
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metodologicznych, wspierania réznych form dziatalno$ci organi-
zacyjnej i wystawienniczej, inicjowania spotkan krytyki w postaci
miedzynarodowych konferencji i kongreséw, inspirowania dyskusji
na temat kierunkdéw przemian twdrczosci artystycznej oraz wymiany
informacji w wymiarze miedzynarodowym (Rottenberg 1992: 134).
Weszystkie te dzialania mialy prowadzi¢ do zblizania réznych kultur
i narodow poprzez sztuke.

AICA realizowala i realizuje swoje cele statutowe poprzez orga-
nizowanie Zgromadzen Generalnych oraz miedzynarodowych kon-
gresow, przygotowywanych kazdorazowo w innym kraju. Podczas
tego typu spotkan sg prowadzone dyskusje poswiecone okreslonej
tematyce, wybierane s3 tez wladze organizacji na dang kadencje
oraz przyjmowani sg nowi czlonkowie. Stowarzyszenie sklada sie
z sekcji krajowych, ktérych liczba sie zwieksza (w 1985 roku dzialalo
49 sekcji, w 2015 roku w 62 sekcjach skupionych bylo okoto 4200
czltonkéw).

Sekcje Polskg AICA powotano do zycia w dniu 4 lipca 1955 roku
na VII Zgromadzeniu Ogélnym w Oxfordzie. Pierwszym jej prze-
wodniczacym zostal Juliusz Starzynski, ktory pelnit te funkcje do
$mierci w 1974 roku. Role wiceprzewodniczgcych sprawowali Sta-
nistaw Lorentz i Zdzistaw Kepinski, a w pierwszym skladzie wtadz
stowarzyszenia znalezli sie tez Jan Bialostocki i Mieczystaw Porebski.
W 1975 roku jako nowsg przewodniczacg wybrano Wiadystawe Ja-
worska, ktora pelnila te funkcje przez jedng kadencje (w 1978 roku
otrzymala tytul Honorowego Przewodniczacego AICA). Jej nastepcy
zostal na krotko Andrzej Jakimowicz, a w latach 1979-1988 kierow-
nictwo objal Aleksander Wojciechowski. Nowy etap w dzialalnosci
Sekcji Polskiej AICA rozpoczal sie w 2002 roku, gdy Sekcja Polska
AICA zostala zarejestrowana jako stowarzyszenie, a jego nowym
prezesem zostal Andrzej Szczerski. Grono cztonkéw Sekcji Polskiej
AICA powiekszylo sie do ok. 100 oséb.

Znaczacym osiggnieciem pierwszego, niezwykle aktywnego
okresu dzialalnosci Sekcji Polskiej byto przygotowanie w kraju
Miedzynarodowego Kongresu AICA. Byla to sposobnos¢ do nawig-
zania licznych miedzynarodowych kontaktéw, a takze do pierwszej
- w tak szerokim wymiarze po II wojnie §wiatowej — prezentacji
najnowszych osiggnie¢ polskiej kultury artystycznej przed gronem
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krytykéw i historykdow sztuki, kuratoréw i dyrektoréw prestizo-
wych galerii i muzedw z calego $wiata, ktorzy przyjechali do Polski.
Poprzednie kongresy mialy miejsce w Paryzu (1948, 1949), Am-
sterdamie (1951), Dublinie (1953), Istambule (1954) i w Palermo
(1957). Kongres w Polsce, ktory byt si6)dmym w kolejnosci, od-
byl sie w dniach 6-14 wrzeénia 1960 roku w Warszawie i Krakowie.
Obok zasadniczych obrad, realizowanych merytorycznie w trzech
sekcjach, przygotowany z wielkim rozmachem program spotkania
przewidywat takze zapoznanie gosci z zabytkami, muzeami i specjal-
nie przygotowanymi wystawami sztuki nowoczesnej w obu miastach
kongresu. W ramach oficjalnego programu uczestnicy odwiedzili
tez obdz koncentracyjny w Auschwitz oraz Zakopane. Nastepnie
delegaci udali sie do Czechostowacji.

Temat gléwny Kongresu, wyrazony hastem ,Sztuka - Narody -
Swiat”, przewidywal szeroky dyskusje krytyki wokét miedzynarodo-
wego wymiaru sztuki nowoczesnej i wkladu srodowisk narodowych
w ksztaltowanie jej charakteru. Problematyka ta zostala okreslona
podczas poprzedniego kongresu AICA w Palermo jako ,stosunek
pomiedzy réznymi tradycjami narodowymi a charakterem miedzyna-
rodowym sztuki nowoczesnej”. Nawigzujac do tego dezyderatu, roz-
winietego podczas referatu przedstawionego przez Sekcje Polskg na
Zgromadzeniu Ogoélnym AICA w Brukseli w 1958 roku, pod koniec
grudnia 1959 roku przewodniczacy Polskiej Sekcji AICA, Juliusz Sta-
rzynski, wystosowal ankiete do krytykéw i intelektualistow z calego
Swiata, w ktorej sformutowal trzy zasadnicze perspektywy namystu
nad aktualnym stanem sztuki nowoczesnej. Pierwsza zachecata do
refleksji na temat jej miedzynarodowego charakteru. Druga podej-
mowata problem wktadu poszczegdlnych srodowisk w ogélny ksztalt
sztuki (zarazem pytano o to, czy Zrodta, drogi i praktyki poszczegdl-
nych tradycji artystycznych sg wystarczajaco rozpoznane). Trzecie
pytanie dotyczylo przemian sztuki nowoczesnej, ze szczegdlnym
uwzglednieniem procesow unifikacji i r6znicowania narodowych od-
rebnosci we wspo6lnym pojeciu ,,sztuki nowoczesnej”. Pierwszych 18
odpowiedzi naplyneto jeszcze przed rozpoczeciem kongresu. Zostaly
one opublikowane w specjalnym podwoéjnym numerze ,Przegladu
Artystycznego” (w latach 1957-1960 czasopismo bylo wspdlnym
organem Instytutu Sztuki PAN i sekcji polskiej AICA), wydanym
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we wrzesniu 1960 roku, ktéry w calosci poswiecono problematyce
VII Kongresu Krytykéw Sztuki. Wypowiedzi nadestali przedstawi-
ciele Belgii, Brazylii, Francji, Holandii, Jugostawii, Kolumbii, Nie-
miec i Turcji, przy czym najwiecej gloséw pojawilo sie z Francji
(odpowiedzi sformutowali m.in. Waldemar George, Georges Pil-
lement, Pierre Restany, Pierre Courthion, Jean-Clarence Lambert
i Michel Ragon) (Bogucki 1960).

Generalnie krytycy zgadzali si¢ co do miedzynarodowego, uni-
wersalnego jezyka sztuki, zar6wno w wymiarze historycznym, jak
i wspolczesnym, a powszechne tendencje sztuki postawiono ponad
narodowymi odrebnosciami. Wskazywano liczne argumenty, dobrze
znane z dziejéw sztuki. Zjawisko rozprzestrzeniania stylow sztuki
i ich adaptacji w lokalnych kontekstach omawiali zwlaszcza Geo-
rge i Pillement, odwolujac sie zar6wno do czaséw Sredniowiecza
(umiedzynarodowienie stylu romanskiego i gotyku), jak i przykta-
déw z czaséw nowozytnych (wloski renesans czy np. caravaggionizm
w malarstwie XVII w.). Omawiajac problem uniwersalizmu jezyka
sztuki nowoczesnej, Courthion polozyl nacisk na znaczenie okre-
slonych srodowisk i indywidualnosci w procesie wytwarzania i upo-
wszechniania wzoréw. Najnowszy przejaw uniwersalistycznej drogi
sztuki upatrywano w miedzynarodowej dominacji abstrakcji. Przy
czym Ragon podkreslal dwoistos¢ przejawéw sztuki nowoczesnej,
przywolujgc idee ,réznorodnosci w jednosci”. Jednos¢ dostrzegat
we wspolnym dla narodowych odmian sztuki uniwersalnym jezyku,
uzgadnianym w szerokim procesie przeptywu dziet, wystaw i idei.
Podkreslat tez jedno$¢ funkgji sztuki i probleméw, przed ktoérymi sta-
ja artysci (kompozycja, kolor, materia), oraz procesu historycznego
(upatrujgc wspoélne zrddta sztuki nowoczesnej w impresjonizmie, fo-
wizmie, ekspresjonizmie i abstrakcji). Natomiast roznice dostrzegal
w lokalnych adaptacjach uniwersalnych pierwiastkéw sztuki i w tra-
dycjach ludowych poszczegdlnych regionéw. ,Umiedzynarodowienie
sztuki jest dobrym znakiem, jako ze odpowiada aktualnemu rytmowi
postepu §wiata [...]. Sztuka nowoczesna ma obywatelstwo §wiata” —
podsumowywal. W tym konglomeracie stosunkowo uogélnionych
konstatacji wyréznit si¢ glos Pierre’a Restany’ego, ktory szczegélng
uwage zwrdcit na najbardziej - jego zdaniem - aktualny proces
zachodzacy w sztuce Zachodu, mianowicie odrodzenie dgzen neo-
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dadaistycznych, nawrdt do prymatu koncepcji oraz narodziny nowej
postaci ,irracjonalnej i lirycznej” sztuki odwolujacej sie do dziedzic-
twa historycznej awangardy.

Watki poruszone w opublikowanych na tamach ,Przegladu
Artystycznego” materiatach zostaly nastepnie rozwiniete podczas
obrad, ktore toczyly si¢ w trzech blokach tematycznych (analogicz-
nych do pytan Starzynskiego) z udziatem 64 oficjalnych delegatéw
z 15 krajow $wiata. Wszystkim przewodzit gtéwny szef AICA - James
J. Sweeney ze Stanéw Zjednoczonych. Obok najwiekszej delegacji
polskiej (28 delegatéw), najliczniej reprezentowana byla Francja
(o$miu delegatéw), a takze Stany Zjednoczone, Wiochy, Holandia
i Czechoslowacja (po czterech delegatow).

Kongres wywolal zywy oddzwiek krytyki artystycznej w kraju.
Obok krytykéw oficjalnie reprezentujacych Polske na sympozjum
- Wladystawy Jaworskiej, Janusza Boguckiego i Jacka WozZniakow-
skiego - o spotkaniu pisali tez m.in. Andrzej Oseka i Jerzy Staju-
da. Stajuda na przyklad uwypuklong podczas obrad problematyke
miedzynarodowego jezyka sztuki uznat za ,symptomatyczng” dla
wspolczesnosci, jednoczesnie kongres sktonil go do refleksji na te-
mat istoty i zadan krytyki. Stajuda podkreslal jej istotng role w wy-
jasnianiu intencji i dazen wspdlczesnych artystow, uznawatl krytyka
niemal za wspottworce dziela, jego egzegete, ktory nadaje glebszy,
poetycki sens wypowiedziom samego artysty (,malarz plusnie, ale
fale to juz nie jego robota”). Brakowalo mu natomiast wskazania
wyraznego kierunku przemian sztuki wspolczesnej i wizji jej przy-
szlosci (Stajuda 1960).

Niemniej kongres pozwolil spojrze¢ na sztuke nowoczesng w glo-
balnej perspektywie. Z jednej strony zostal podkreslony uniwer-
salny i wspolny dla réznych narodéw jezyk sztuki nowoczesnej,
z drugiej - wskazano znaczenie wezlowych srodowisk i kluczowe
znaczenie dla ksztaltu sztuki indywidualno$ci twércow. W wymiarze
krajowym kongres utwierdzit w przekonaniu o stusznym kierunku
przemian, ktéry po odwilzy i odrzuceniu realizmu socjalistycznego
obratla polska kultura artystyczna, sytuujac sie ponownie w orbicie
zachodnich wplywéw. Pomimo istnienia barier politycznych i real-
nie odgradzajacej Polske od swobdd liberalnego Zachodu zelaznej
kurtyny, polscy artysci, krytycy i historycy sztuki uzyskali mocny

33



34

— AICA

argument na rzecz przynaleznosci do kultury i tradycji zachodniej.
Kongres przyniost tez liczne wymierne skutki w postaci nawiazania
nowych relacji i zainicjowania wymiany artystycznej. Bezposrednio
przyczynil sie do organizacji wystawy nowoczesnej sztuki polskiej
»,15 Polish Painters” w Museum of Modern Art w Nowym Jorku, ktora
w 1961 roku przygotowal jeden z uczestnikéw kongresu — Peter Selz.
Utrwalil tez obraz uniwersalnych dgzen w sztuce polskiej bliskich
lirycznej abstrakgeji i sztuki informel w oczach francuskich kryty-
kow. Francuscy uczestnicy kongresu: Pierre Restany, Jean-Clarence
Lambert, Jacques Lassaigne czy Pierre Courthion w najblizszych
latach promowali polskich twércow nad Sekwana, przyczyniajac
sie do utrwalenia obecnosci polskich artystow reprezentujacych
nurty abstrakcji w Paryzu, a za jego posrednictwem takze w innych
osrodkach sztuki Europy Zachodniej i §wiata.

W wyniku zmian polityki kulturalnej w latach 60. aktywnos¢
Polskiej Sekcji AICA ostabla. Dopiero na poczgtku lat 70. ponownie
podjeto inicjatywe przygotowania w kraju kongresu AICA. Ramowy
temat, jak przed laty, sformulowat Juliusz Starzynski w brzmieniu:
»Sztuka, nauka, technika jako czynniki rozwoju spoleczenistwa naszej
epoki”. Kongres odbyl sie we wrzesniu 1975 roku, juz po $mierci
Starzynskiego. Podczas obrad dyskutowano takze nad problemem
»Przestrzen plastyczna - przestrzen spoleczna”.
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AMBALAZ

Pojecie ,ambalaz” (fr. emballage - opakowanie) zostalo przejete
w Polsce wprost z jezyka francuskiego. Ogélnie oznacza ono formule
sztuki wspolczesnej, ktéra polega na opakowywaniu, ukrywaniu
badZ zaslanianiu przedmiotéw, fragmentéw architektury i natury.
Najbardziej znanym autorem ambalazy jest francuski artysta pocho-
dzenia bulgarskiego, Christo, ktory stworzyl wiele spektakularnych
realizacji tego typu (opakowania budynkéw, wybrzezy, wawozow
oraz wysp). W Polsce formuta ambalazu przyjela jednak zgota od-
mienng postaé, od poczatku zwigzang z indywidualng i oryginalna
jego interpretacjg w tworczosci Tadeusza Kantora, stajgc sie jedng
z centralnych kategorii jego tworczosci (Guzek 2017: 71).

W 1957 roku na scenie teatru Cricot 2 Kantor zrealizowal tzw.
preambalaz (Kepinska 1981: 45-46) podczas inscenizacji Cyrku Ka-
zimierza Mikulskiego. ,D3zgc do eliminowania czesci przedmiotow,
«wymazania» ich, uczynienia niewidzialnymi i przeczuwalnymi -
opisywal Grzegorz Sztabinski - tylko calo§¢ sceny zapelniono ro-
dzajem czarnego, ogromnego worka. Wszyscy aktorzy znajdowali sie
w $rodku. Przez waskie otwory przeciskaly sie tylko ich rece i glowy,
ktére poruszajac sie, zblizajac sie i oddalajac tworzyly akcje swym
samodzielnym zyciem” (Sztabinski 1975: 30). Wiestaw Borowski
pisal: ,Aktorzy, calkowicie odindywidualizowani, umieszczeni we
wnetrzu olbrzymiego worka, zostali zamienieni w jednolitg, pulsu-
jaca strukture materii. Pie¢ lat pdzniej, w sztuce Stanistawa Ignace-
go Witkiewicza W matym dworku, zgnieceni w skapej przestrzeni
szafy, zmieszani z masg przedmiotéw, najnizszej rangi (jak sterty
workow), wiszacy w szafie «jak ubrania» — aktorzy mieszali sie,
gnietli, odksztalcali, wykonujac gwattowne gesty” (Borowski 1972:
104).

Pierwsze realizacje zapowiadajace ambalaze byly zwigzane z te-
atrem, dopiero w nastepnych latach pojawily sie one w twoérczosci
wizualnej Kantora, jednak nadal w genetycznym zwigzku z teatrem.
Ten aspekt powinowactwa i cigglo§ci w dzialaniach Kantora, od
teatru do innych form sztuki (w tym wlasnie ambalazu), podkreslat
Mieczystaw Porebski: ,,0d jego okupacyjnych wykltadéw o Cézannie
i kubistach, inscenizacji Balladyny i Powrotu Odysa prowadzi jedna
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Okladka katalogu wystawy Tadeusz Kantor. Emballage, 25.05 - 29.06.1975,
Muzeum Sztuki w Lodzi
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konsekwentna linia az do «teatru zerowego», teatru rozbijajacego
«anegdotyczng skorupe» w niespdjny zbidr elementéw, by w re-
zultacie uzyska¢ nowg, niepodejrzang «materie sceniczng zdatna
do niezaleznego ksztaltowania», az do pomietych i pogniecionych
ambalazy, zaklejanych strzepami plastykowej folii [...]” (Porebski
1983: 262). Zagadnienie to byto podejmowane przez Kantora w roz-
nych dziedzinach dzialalno$ci artystycznej, za kazdym razem uzy-
skujac nowy wymiar. Kolejne realizacje pozwalaly tez artyscie na
zdobywanie coraz wigkszego stopnia samo$wiadomosci tworczej.
Umozliwialy precyzowanie teorii i okreslenie problemu.
Wprowadzenie koncepcji ambalazu do twoérczosci pozateatralnej
Kantora wigzalo si¢ z podejmowanymi pod koniec lat 50. prébami
,0dzyskania” przedmiotu po dos§wiadczeniu informelu, zbieznymi -
jak podkreslal Lech Stangret — z dzialaniami podobnie myslacych
artystow, takich jak Antoni Tapies czy Alberto Burri, a takze w pew-
nym stopniu kongenialnymi z dgzeniami angloamerykanskiego pop-
-artu i francuskiego nowego realizmu, z ktorym, nawiasem mowigc,
zwigzany byt wspomniany na poczatku Christo (Stangret 2006: 46)
(— Malarstwo materii, Przedmiot). Jednak w zestawach przedmio-
tow Kantora nie bylo wytworéw masowej produkgji, afirmowanych
przez pop-art, a deprecjonowanych przez nowych realistéw jako
wyraz konsumpcyjnego nadmiaru, lecz dominowaly tzw. przedmioty
zdegradowane, ujawniajjce ,realnos$¢ najnizszej rangi”, odrzucone,
»podle”, czesto majgce status $miecia, o czym sam autor informowat
w manifeScie z 1962 r. Od kolazu do ambalazu (Guzek 2017: 71).
Kantora interesowaly obiekty pelnigce funkcje opakowania, takie
jak ubrania, parasole, torby, worki, walizki, rozmaite przedmioty
dnia codziennego, ktére laczyta funkcja utylitarna, czesto ochronna.
Idea ambalazy wedtug Kantora polegala na wyodrebnieniu okreslo-
nej klasy przedmiotéw, poddaniu ich obserwacji i analizie, jednak
nie w celu zaakcentowania ,estetyki rupieci czy poezji odpadkow”,
lecz mozliwos$ci metafizycznych (Borowski 1982: 146). ,,Przedmiot
interesowal mnie zawsze - pisal Kantor - zdawalem sobie sprawe,
ze on sam jest nie do zwyciezenia i niedostepny. Naturalistycznie od-
tworzony na obrazie staje si¢ mniej lub bardziej naiwnym fetyszem.
Kolor, ktory usituje go dotkng¢, wikta sie natychmiast w pasjonujaca
przygode $wiatla, materii i fantomoéw. Ale przedmiot trwa dalej
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nieodgadniony. Czy nie mozna by go «dotkngé» w inny sposdb.
Sztuczny. Poprzez negatyw, odcisk lub przez ukrycie. Przez cos,
co go ukrywa” (Borowski 1982: 146). W 1963 roku w krakowskiej
Galerii Krzysztofory otwarta zostala ,Wystawa Popularna”, na ktérej
Kantor zgromadzil niemal tysigc przedmiotéw. W zamysle miata by¢
ona dalszym rozwinieciem idei ambalazu (Borowski 1982: 147-148).
Jak pisze Piotr Piotrowski, byly to ,obiekty zaréwno «artystyczne»
(szkice, rysunki, projekty, plany), jak i ,nieartystyczne”, mniej czy
bardziej banalne, cho¢ definiowane w jezyku artystycznym (collage,
assemblage, emballage)” (Piotrowski 2001: 161-238). Krytyk wskazat
przy tym, w jaki sposob pojecie ambalazu znajdowato swoje miej-
sce w polskiej krytyce artystycznej. Odstanialo ono dwa problemy.
Z jednej strony byta to fascynacja opakowaniem, zakrywaniem,
ochrong przed wzrokiem zaréwno przedmiotdéw, jak i ludzi (jak
np. ,Zywy ambalaz z Marig Stangret”, 1968), ktora byla pozywka dla
egzystencjalnej metafory. Z drugiej za§ ambalaz byt zawoalowang
krytyka malarstwa w kontekscie przedstawienia przedmiotu, préba
dostownego ukazania jego swoistosci i materialno$ci. Piotrowski
pisal: ,malarstwu, iluzjonistycznej i pikturalnej dziatalnosci arty-
stycznej przeciwstawiony zostal materialny przedmiot z calg swoja
poetyckoscia i krytycznym tadunkiem wobec modernistycznych
mitologii obrazu: autonomii i wyjatkowosci” (Piotrowski 2001: 186).

Sam artysta pisal w Manifescie ambalazy z 1964 roku: ,Parasol
jest swoistym emballage’m metaforycznym, jest «Opakowaniem»
(wielu ludzkich spraw, kryje w sobie poezje, nieprzydatnos¢, bez-
radno$¢, bezbronnos¢, bezinteresownos¢, nadzieje, Smieszno$é [...].
Ambalaz spelnia funkcje tak prozaiczng, utylitarng i ptaska, tak pod-
dany jest bez reszty owej liczgcej sie zawartosci, ze po jej odjeciu
pozostaje bezuzyteczny, niepotrzebny, zatosny szczatek swietnosci
i wazno$ci... napietnowany i posgdzony o brak treéci, gwaltownie
traci swoj blask i swojg wymownos¢. [...] Opakowanie to splot sym-
boli ostroznosci, naglacego pospiechu, hierarchii, waznosci roz-
nych stopni, cyfr swego czasu, swej uwagi” (Borowski 1982: 105).
Borowski zauwazal, iz ambalaz nalezy do przedmiotéw najnizszej
rangi i do tej rangi znizone zostaly w malarstwie Kantora wszelkie
gesty, dzialania i przedmioty (}gcznie z obrazami), zajmujgce dotad
wysoka pozycje w hierarchii sztuki.
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W 1975 roku w Muzeum Sztuki w Lodzi odbyta si¢ wystawa am-
balazy Kantora, zbudowana w formie traktatu prezentujacego rézne
aspekty problemu. Artysta odnidst sie takze do wlasnej sztuki am-
balazu retrospektywnie w Komentarzach intymnych z lat 1986-1988,
piszac m.in.: , Tq moja metodg opakowywania wykonatem portret
najdrozszej mi osoby, mojej Matki. Od mlodosci do grobu. I w kon-
cu przyszla kolej na mnie samego. Autoportret. Na czarnych pudfach
z domu towarowego umiescitem moje portrety od czasu niemowlec-
twa do dzi$. Dobre 70 lat. Jest na co patrze¢! Wszystko to niedbale
rzucone w co$, co moze kojarzy¢ sie z otwartym... grobem, ktory
jakby czekat na Portret Ostatni” (Kantor, Komentarze).

Zrédta

Borowski Wiestaw, Happeningi Tadeusza Kantora, ,Dialog. Miesiecznik Zwigzku
Literatéw Polskich” [poswiecony dramaturgii wspélczesnej] 1972, nr 9, s. 103-107.
Kantor Tadeusz, Komentarze intymne 1986-1988 [maszynopis], Archiwum Cricoteki,
https://www.cricoteka.pl/pl/emballages/. Sztabinski Grzegorz, ,,Ambalaze” Kantora,
»Sztuka” 1975, nr 6, s. 30-34. Porebski Mieczystaw, Pozegnanie z krytykg, Krakow-
Wroctaw: Wydawnictwo Literackie 1983, s. 262. Tadeusz Kantor. Emballages, oprac.
Wiestaw Borowski, Muzeum Sztuki w Y.odzi, £.6dZ 1975. Tadeusz Kantor. Emballages
1960-76 [ Catalogue of an Exhibition Held at Whitechapel Art Gallery, London], The
Gallery, 1976.

Opracowania

Borowski Wiestaw, Tadeusz Kantor, Warszawa: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe
1982. Guzek Lukasz, Rekonstrukcja sztuki akcji w Polsce, Warszawa-Torun: Polski
Instytut Studiéw nad Sztuka Swiata 2017. Kepiriska Alicja, Nowa sztuka. Sztuka polska
w latach 1945-1978, Warszawa: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe 1981. Piotrowski
Piotr, Krytyka obrazu. W strong neoawangardy Europy Srodkowej lat szesédziesigtych,
»Artium Quaestiones” 2001, nr 12, s. 161-238. Plesniarowicz Krzysztof, Kantor. Arty-
sta kotica wieku, Wroclaw: Wydawnictwo Dolnoslaskie 1997. Stangret Lech, Tade-
usz Kantor. Malarski ambalaz totalnego dziela, Krakow: Art+Edition 2006. Tadeusz
Kantor. Obiekty/przedmioty. Zbiory Cricoteki. Katalog prac, koncepcja i oprac. Anna
Halczak i Bogdan Renczynski, Krakéw: Cricoteka 2007. Tadeusz Kantor. Z archiwum
Galerii Foksal, red. Malgorzata Jurkiewicz, Joanna Mytkowska i Andrzej Przywara,
Warszawa: Galeria Foksal 1998.

Marta Ryczkowska

39



40 ‘ —  ARSENAt

ARSENAL

W polskiej historii sztuki pojecie to jest lgczone z Ogélnopolska
Wystawg Mlodej Plastyki ,Przeciw wojnie — przeciw faszyzmowi”,
otwartg 21 lipca 1955 roku w budynku warszawskiego Arsenatu
(gtéwny inicjator: Marek Oberlinder (Krgg Arsenatu 1992: 50),
komisarz: Aleksander Wallis; wystawa trwata do 6 pazdziernika
1955). Wydarzenie bylo czeécig V Swiatowego Festiwalu Mtodziezy
i Studentow (Warszawa, 31 lipca-15 sierpnia 1955).

Pokazano 486 prac 244 autoréw (malarstwo, rzezba, grafika),
m.in. Getto Izaaka Celnikiera, Don Kichota Barbary Jonscher, Au-
toportret Jacka Sienickiego, Dziewczyne Jerzego Tchorzewskiego,
Napigtnowanych i Cebulg Marka Oberlindera, Portret z kwiatkiem,
Warszawskie golebie i Kamienny Swiat Teresy Mellerowicz-Gelli,
Martwg nature z zegarem Jacka Sempolinskiego, Akt Przemystawa
Brykalskiego, Kobiete z dzbanem i Martwq nature Stefana Gierow-
skiego.

Artysci Arsenalu odnosili sie¢ do dwudziestowiecznej tradycji
sztuki europejskiej: meksykanskiego malarstwa i grafiki, Vincenta
van Gogha, Pabla Picassa (Przemystaw Brykalski, Tadeusz Dominik,
Stefan Gierowski), Tadeusza Makowskiego (Stefan Gierowski), Mau-
rice’a Utrillo (Jan Lebenstein, Rajmund Ziemski), Renato Guttuso
(Jan Dziedziora), André Fougerona (,Recepcja Arsenatu” 2015: 31).

Wystawe w Arsenale traktuje sie jako bunt przeciwko programo-
wi socrealizmu panujacego w Polsce w pierwszej polowie lat 50. XX
wieku (— Realizm, Socrealizm). Pokazane obrazy czesto okreslano
jako ,brzydkie” lub ,Zle namalowane”, zazwyczaj definiowano je
jako ekspresjonistyczne. MOwiono réwniez o sprzeciwie w stosunku
do koloryzmu, co Jan Dziedziora komentowat nastepujaco: ,,Chet-
nie na przyklad podkreslano antykolorystyczng postawe malarzy,
a malo zwrdcono uwagi na to, ze duzy udzial w wystawie mieli ar-
tysci wywodzacy sie ze szkoly tak zwanego polskiego koloryzmu.
Tak uproszczony opis wystawy stanowit chyba jedng z przyczyn
zatargow, ktore powstaly w srodowisku artystycznym juz po wysta-
wie. Trzeba powiedzie¢, istniala wyrazna nieche¢ do tak zwanego
koloryzmu, ale gléwnie w takim znaczeniu, w jakim postkoloryzm
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wspolnie z naturalizmem stworzyly polska odmiane urzedowego
realizmu socjalistycznego” (Krgg Arsenatu 1992: 40).

Ekspozycja byla szeroko komentowana w polskiej krytyce ar-
tystycznej (ok. 90 artykutéw). Kilka miesiecy przed jej otwarciem
ukazaly sie teksty Izaaka Celnikiera i Jerzego Cwiertni. Twierdzili
oni, ze bez uzycia deformacji, skrétu i metafory niemozliwa jest
sztuka ideowa, realistyczna i polityczna (— Deformacja, Metafora
plastyczna). Dyskusja toczyla sie na tamach czasopism kulturalnych:
»Przegladu Kulturalnego”, ,Po prostu”, ,Nowej Kultury”, ,Prze-
gladu Artystycznego”. Brali w niej udzial: Izaak Celnikier, Marcin
Czerwinski, Bohdan Czeszko, Jerzy Cwiertnia, Zbigniew Florczak,
Joanna Guze, Andrzej Jakimowicz, Zygmunt Katuzynski, Jerzy Kos-
sak, Stefan Morawski, Marek Oberlinder, Andrzej Oseka, Julian
Przybos, Paolo Ricci, Janina Siekierska, Krzysztof Teodor Toeplitz,
Aleksander Wojciechowski, Roman Zimand i inni. Prowadzona po-
lemika byla wcigz zanurzona w jezyku realizmu socjalistycznego
i potwierdzila istnienie wielosci realizméw w sztuce — tak jak przed
wprowadzeniem w Polsce importowanej ze Zwigzku Radzieckiego
doktryny. W 1992 roku Jacek Antoni Zielinski stwierdzat: ,Krytyka
nie zauwazata lub niezbyt jasno dostrzegala, ze najciekawsze prace
w Arsenale poczete zostaly z ducha egzystencjalizmu i Ze, wobec
tego, najwarto$ciowszym ich przekazem jest watpienie w jedna
prawde artystyczng” (Krgg Arsenatu 1992: 10).

Jan Dziedziora w wypowiedzi na temat Arsenalu w 1979 roku
wyréznit dwie panujace opinie na temat tego wydarzenia: 1) bylo
ono wynikiem oficjalnej polityki kulturalnej, 2) zabrakto programu
artystycznego. W odniesieniu do pierwszego przekonania stwier-
dzal, Ze Arsenal mozna traktowac jako wyraz sterowanej odwilzy,
poniewaz ,byla okazjg dla wladz zaprezentowania sztuki, ktéra by
zaprzeczyta istniejagcym pogladom, ze w Polsce nie ma wolnosci
sztuki” (Krgg Arsenatu 1992: 39). Jednoczesnie ,,powstaly przy okazji
organizowania wystawy ruch, zainicjowany przez 6wczesnych mlo-
dych, przerést i przekroczyl ramy, ktére wladze chcialty mu nada¢”
(Krgg Arsenatu 1992: 39). Odnosnie do drugiego zarzutu Dziedziora
komentowal: ,jezeli jednak mozna by za program uzna¢ zadanie od
sztuki, by wyrazala swoje uczestnictwo w zyciu poprzez poszuki-
wania wlasnej, indywidualnej formy, przezytej i przemyslanej przez
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artyste, a takie postulaty byly wyrazane, to moim zdaniem byly
w tych postulatach zawarte mozliwosci konstruujacego programu”
(Krgg Arsenatu 1992: 40).

Wspolczesdni badacze wypowiadajg sie zazwyczaj w sposob kry-
tyczny na temat Arsenalu. Piotr Piotrowski uznawal inne wyda-
rzenia, takie jak I Wystawa Sztuki Nowoczesnej (1948/1949), za
majace przelomowe znaczenie dla polskiej historii sztuki (Znaczenia
modernizmu, 1999). Piotr Juszkiewicz pisat o ,eklektycznej formule
salonowej” (Juszkiewicz 2006: 135), Anna Markowska o ,konsen-
susie zawartym w niedemokratycznych warunkach” (Markowska
2012: 7). Mniej krytyczng opinie prezentuje Iwona Luba. Wedlug
niej wystawa ta byla waznym doswiadczeniem - zaréwno dla jej
zwolennikoéw, jak i przeciwnikéw (Luba 2005).
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Pojecie ,artystyczny reportaz” pojawito sie w tekstach krytycznych
w momencie odwilzowego przelomu, stalo si¢ popularne w dru-
giej polowie lat 50. XX wieku. Na jego powstanie mialo wplyw
kilka czynnikéw: 1) definiowanie pojecia realizmu w fotografii,
2) refleksja o fotografii reportazowej, 3) gwaltowne przyswajanie
fotografii Swiatowej po okresie stalinizmu. Termin ten ujawnia typo-
we dla modernistycznej krytyki napiecie pomiedzy eksponowaniem
realizmu medium (wskazywanie na ,specyfike” fotografii, czyli wla-
$ciwoéci mechaniczno-optyczne) a podkre§laniem jego mozliwosci
artystycznych, potwierdzajacych status fotografii jako sztuki.

Poczatek rozwazan nad poetykg reportazowa w fotografii ar-
tystycznej przypadl na potowe 1955 roku, gdy ukazal si¢ artykut
Uwagi niefachowe Janusza Boguckiego, przedstawiajacy reportera
jako ,fotografa naszych czaséw”, bedacego w stanie zarejestrowac
istotne przemiany spoteczne i kulturowe (Bogucki 1955: 6-7). U pod-
staw odwilzowych refleksji o reportazu lezata ztozona interpretacja
terminu ,realizm” - jako kategorii ,ponadstylowe;j”, wskazujacej na
prawde, autentyzm przekazu, oraz jako metody tworczej, opartej na
zdolnosci medium do wiernego odwzorowania §wiata.

W okresie odwilzy realizm fotografii Iaczono z misjg spoleczna,
postawg tworcy wobec rzeczywistosci, nacechowang otwartoscia,
wrazliwo$cig, nastawiong na poszukiwanie i wyrazanie prawdy o rze-
czywisto$ci, podlegajacej ciaglym zmianom. W dyskusjach krytykéw
postawa ta mogla okresla¢ nie tylko dobrego reportera czy dobrego
fotografa, lecz takze dobrego obywatela Polski Ludowej, wierzacego
w socjalizm ,bez wypaczen”, na co zwrécit uwage Lech Grabowski
(Grabowski 1958: 373-377). Z drugiej strony realizm fotografii wyja-
$niano poprzez wskazanie na bezposredni zwigzek fotografowanego
przedmiotu z obrazem (dzialanie promieni §wietlnych i zwigzkow
chemicznych, gwarantujace ,wpisywanie si¢” przedmiotu w blo-
ne fotograficzng, czyli Peirce’owska ,indeksalnos¢”). Model ,arty-
stycznego reportazu” wyrazony w postulatach krytykéow spetniat
odwilzowe dazenie do realizmu fotografii, laczyl specyfike medium
- jego mimetyczno$¢ (plaszczyzna stylistyczna) — z przypisywang
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fotografii reportazowej zdolnoécig do wyrazania prawdy o §wiecie
(plaszczyzna poznawcza).

Na wylonienie sie terminu miata takze wplyw zmiana postrzegania
fotografii reportazowej, ktéra w latach 50. przesuwala si¢ stopnio-
wo z obszaru dziennikarstwa ku fotografii artystycznej (Gembicki,
Pawetkowa 1953: 5; Roszko 1953: 8-9). Z jednej strony zlozylo sie
na to zainteresowanie fotografig jako srodkiem wyrazu w okresie
realizmu socjalistycznego, z drugiej - dokonujace sie stopniowo
przyswajanie dokonan fotografii zachodniej, zwlaszcza francuskiej
oraz anglosaskiej, w tym nurtu tzw. fotografii humanistycznej. Jed-
nym z modeli ,artystycznego reportazu”, jaki funkcjonowat w pol-
skiej krytyce, stala sie amerykanska wystawa ,, The Family of Man”
oraz dzialalno$¢ fotoreporteré6w agencji Magnum.

Podsumowanie dyskusji o realizmie, a jednocze$nie otwarcie
nowej problematyki zwigzanej z zagadnieniem reportazu, mozna
odnalez¢ w jednym z pierwszych tekstéw Urszuli Czartoryskiej
opublikowanych na tamach pisma ,Fotografia”; autorka pisala tam
o jednym z wyznacznikéw nowoczesnej fotografii, wiernosci wobec
rzeczywistosci, w nastepujacy sposob: ,Poszukiwanie absolutnej
wiernosci w stosunku do obiektéw obserwacji daje si¢ rozbi¢ na
dwa zagadnienia. Pierwsze z nich to postulat osiggania najpelniejszej
prawdy tresciowej o dziejacych sie w §wiecie sprawach, drugie - to
konieczno$¢ wyzyskania naturalnego dla obiektywu widzenia ksztal-
tow realnych przedmiotéw, to w $cislejszym znaczeniu problem for-
my obrazu” (Czartoryska 1956: 1). Fotografia reportazowa jawila sie
zatem jako ten rodzaj praktyki tworczej, w ktérym mozliwe stalo sie
wdrozenie nowej definicji realizmu, spetnial on bowiem zaréwno po-
stulat poznawczy, zakladajacy dazenie do prawdy o rzeczywistosci,
jak i stylistyczny - czerpanie z rezerwuaru srodkéw specyficznych
dla fotografii, ktdre te prawde mogly zagwarantowad.

Potrzeba podkreslania ,artystycznosci” reportazu fotograficzne-
go, wynikajjca niewatpliwie z tracgcych swoj impet dyskusji o miej-
scu fotografii posrdd sztuk oraz o jej formalnej odrebnosci, sprawila,
ze pojecie reportazu stalo si¢ niewystarczajace; krytycy zaczeli za-
tem postugiwac sie terminem ,artystyczny reportaz”, poczgtkowo
uzywajac tego okreslenia bardzo swobodnie, pdzniej zas$ traktujac je
jako zrozumiale. Nigdy jednak nie zostalo precyzyjnie zdefiniowane.
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Warto zauwazy¢ podobienstwo do terminu ,reportaz literacki”,
funkcjonujgcego w obszarze dziennikarstwa i okreslajgcego gatu-
nek z pogranicza dziennikarstwa oraz literatury. Oba zjawiska s3
Scisle splecione z problemem nowoczesnosci (w odwilzowej kryty-
ce literackiej sformulowania ,nowoczesny reportaz” oraz ,literacki
reportaz” funkcjonujg niekiedy zamiennie). Tlo dla nich stanowi-
ta ponadto doktryna realizmu socjalistycznego, w ktérej reportaz
(w znaczeniu dziennikarskim) zajmowal wazne miejsce jako gatunek
»proletariacki”, zwigzany z prawdziwym zyciem zwyklego czlowieka,
stanowiacy wiarygodny dokument rzeczywistosci, a w praktyce —
korygujacy opisywany §wiat zgodnie z potrzebami ideologii.

Model tworczosci okreslany mianem artystycznego reportazu
zaczgl sie¢ wyczerpywac od polowy lat 60. wraz z zainteresowaniem
postawami konceptualnymi, cho¢ pojedyncze glosy krytyczne wobec
jego formuly pojawialy sie juz wczeéniej (Beksinski 1958: 540-548;
Hudon 1970: 51-54). Niektérzy krytycy konsekwentnie podnosili
wage artystycznego reportazu takze w pdzniejszych latach (np. Al-
fred Ligocki).
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Technika asamblazowa byta omawiana w krytyce polskiej w §lad za
jej zastosowaniem przez samych artystow. Byta wykorzystywana naj-
weczeséniej w kregu konstruktywistow, ponownie szerzej w koncu lat
50., a nastepnie spopularyzowala sie wsréd artystow nowoczesnych
i artystow odwotujacych sie do tradycji awangardowej w latach 60.,
by w konsekwencji na stale wejs¢ do repertuaru srodkéw wyrazu
sztuki wspolczesne;j.

Termin ,asamblaz” (franc. assemblage - gromadzenie, zbieranie,
zbiér) w sztukach wizualnych odnosi sie do kompozycji przestrzen-
nej, ktéra moze by¢ ztozona z materii naturalnych, konkretnych
i przedmiotéw gotowych. Inaczej asamblaz definiuje sie jako rodzaj
tréjwymiarowego kolazu, bo z tejze tradycji sie wywodzi - z ku-
bistycznych eksperymentéw z przestrzenig konkretng (— Kolaz,
Montaz). Elementy asamblazu, podobnie jak kolazu, moga by¢ 13-
czone na rézne sposoby, poczagwszy od najprostszego klejenia, przez
szycie, wigzanie, do zbijania za pomocg gwozdzi czy nitowania itp.
Zdarza sie rOwniez, ze poszczegolne skladniki znajdujg sie wobec
siebie w relacjach luznych, swobodnych (wiszg badz leza obok sie-
bie), a przez to zmiennych, tzn. w kazdej przestrzeni majg nieco
inng postaé, dzieki czemu same zyskujg nowe znaczenia (Stownik
1996: 73), lecz takze na nowo okreslajg zastang przestrzen. W takiej
sytuacji asamblaz przybiera niejednokrotnie charakter environment
(ang. otoczenie, — Environment).

Wczesne proby kubistéow i dadaistéw zrewolucjonizowaly my-
Slenie o statusie dzieta sztuki, przede wszystkim dziela malarskiego,
i otworzyly droge rozmaitym dzialaniom, ktére w petni wybrzmiaty
dopiero w drugiej polowie XX stulecia. Ambicjg twércéw asambla-
zy bylo obmyslanie ,nowych realno$ci” (franc. Nouveau Réalisme)
- nowych przedmiotéw, nowych przestrzeni, nowych mozliwosci
oddzialywania na widza poprzez akcentowanie konkretnosci ele-
ment6éw niepoddanych artystycznej ingerencji. Ogromng role ode-
grala przy tym idea ready mades Marcela Duchampa, sankcjonujgca
praktyki zwigzane z wykorzystaniem w sztuce przedmiotu gotowego,
znalezionego (franc. objet trouvé), a zarazem definitywnie znoszgca
granice zar6wno miedzy mediami, jak i miedzy sztuka a zyciem.
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Pozniej, na poczatku lat 50., Jean Dubuffet stworzyl serie prac (de
facto kolazy), w ktorych postuzyt sie skrzydtami motyli i okredlit je
jako assemblages d’empreintes, a nazwa ,asamblaz” weszta do szero-
kiego obiegu. W koncu tej samej dekady pierwsze combine painting
- przestrzenne ,,obrazy kombinowane” z uzyciem wielu elementéw,
niekiedy tak niespodziewanych, jak preparowane zwierzeta — wy-
konat Robert Rauschenberg. Asamblaze Rauschenberga wyrézniaty
sie symbolicznymi, archetypicznymi znaczeniami, prowadzgc jedno-
cze$nie dialog z historig sztuki. Podobnie jak w kolazach kubistéw
i surrealistow, decydujacy byl w nich poetycki sens taczenia ele-
mentéw i dazenie do odstaniania ich nowych znaczen, ktére miato
cechy ,operacji magicznej”.

Dziela polskich artystow po raz pierwszy zostaly ujete w kon-
tek$cie asamblazu przez organizatoréw miedzynarodowej wystawy
»The Art of Assemblage” (Museum of Modern Art, Nowy Jork 1961),
ktéra ukazywala proces przemian na linii kolaz/asamblaz/environ-
ment. Byly to wczesne prace Bronistawa Kierzkowskiego (1924-
1993), Teresy Rudowicz (1928-1994), Mariana Warzechy (1930),
dzisiaj ze wzgledu na charakter quasi-reliefowy (jako kompozycje
na plaskim podlozu), a nie quasi-rzezbiarski, identyfikowane ra-
czej jako kolaze. Poszukiwania wspomnianej tréjki poprzedzity na
polskim gruncie incydentalne realizacje przedwojenne: struktury
Katarzyny Kobro (1898-1951), Mieczystawa Szczuki (1898-1927)
z Bloku Kubistéw, Suprematystéw i Konstruktywistow oraz Le-
opolda Lewickiego (1908-1973) z Grupy Krakowskiej. Po wojnie
wielu tworcow uprawiajgcych w drugiej potowie lat 50. ,malarstwo
materii” przechodzito ptynnie do kolazu, a nastepnie do asamblazu
(— Malarstwo materii). Najwczesniej zrobil to Wlodzimierz Borow-
ski (1930-2008) z Grupy Zamek, ktéry badajgc strukture dwuwy-
miarowego obrazu malarskiego, po krétkotrwatej fazie akcentowania
faktury, catkowicie zanegowal konwencje dzieta malarskiego i zaczat
tworzy¢ tréjwymiarowe obiekty (czasami ruchome, §wiecace), na-
Zywajac je ,artonami’. Innym artystg z Grupy Zamek, prowadzgcym
réwnie interesujgce $miate eksperymenty technologiczne, byt Tytus
Dzieduszycki-Sas (1934-1973), ktéry kontynuowat je takze po wy-
jezdzie na stale do Francji (1959).
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Fala zainteresowania asamblazem jako nowym ,modelem” dzieta
sztuki wybuchta jednak dopiero w latach 60. - niemal jednoczesnie
postuzyli sie nim Wiadystaw Hasior, Tadeusz Kantor, Marian Kru-
czek, Marek Piasecki, Leszek Sobocki, Jozef Szajna, pdiniej poja-
wil sie w praktyce wielu innych artystéw, m.in. Erny Rosenstein,
a takze znacznie mtodszych, ktdérzy jednak traktowali go i traktuja
juz w sposob catkowicie naturalny, czesto bez swiadomosci rewo-
lucyjnego kontekstu.

Najbardziej rozpoznawalne w tym nurcie sg dziela Hasiora (1928-
1999) i Szajny (1922-2008), bedace efektem pasji zbieractwa, ktdra
pozwolila im mieszaé i taczy¢ materie nieprzetrawione, niepod-
dane autorskiej ingerencji, najczesciej $mietnikowe osobliwosci,
montowac z nich nowe oryginalne obiekty. U obu artystéw mocno
wybrzmial watek martyrologiczny, u Hasiora ponadto réwnie eks-
presyjnie ujawnial sie watek polskiej plebejskiej poboznosci czy
wrecz dewocyjnosci, traktowany zaréwno jako Zrdédlo inspiracji, jak
i artystycznego dialogu. W odréznieniu od prac Hasiora tworczo$é
Szajny jest bardziej monotematyczna, ale jego realizacje nie odwo-
tuja sie do wojny metonimicznie, lecz bedace jej skutkiem cierpienie
ewokujg z posrednictwem realnych rekwizytow. Artysta byl wiez-
niem oboz6w koncentracyjnych w Auschwitz i Buchenwaldzie, co
wywarlto decydujacy wplyw na jego tworczos¢, zarzucano mu wrecz
~obsesje os§wiecimsky” (Burzynska 2008). W kolazach czy asambla-
zach, ktére wykonywatl od poczatku lat 60., przedmioty stanowity
dlan $lady traumatycznej przeszlosci. Z autentycznych dokumentéw,
malarskich sztalug, fotografii, innych drobnych przedmiotéw, ktd-
rym nadal walor ,,pamigtek obozowych”, skomponowat sugestywne
monumentalne environment pt. Reminiscencje (1969). Stanowily one
podstawe teatralnej Repliki (1973), gdzie, analogicznie jak w innych
spektaklach, artysta obrazowal ,$wiat po katastrofie”, m.in. budujac
scenografie z biednych, zniszczonych przedmiotow.

Nieco podobnie wiodta droga Kantora (1915-1990) - bylo na
niej miejsce dla autonomicznych realizacji przedmiotowych, a takze
dzialan teatralnych, w ktérych czesto wykorzystywal te same przed-
mioty. Przykladem moze by¢ Maszyna aneantyzacyjna, ktora, jak
méwil, ,powstata z ducha TRAGEDII i idei REALNOSCI NAJNIZ-
SZEJ RANGI” (Pleéniarowicz 1997: 149). Maszyna - nieregularna
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piramida ze skladanych drewnianych krzeset ,z odzysku” - pojawila
sie w 1963 roku w dwoch rolach: najpierw jako rekwizyt/element
scenografii w Wariacie i zakonnicy, a nastepnie jako gléwny ,boha-
ter” Ekspozycji (wystawy) popularnej, anty-wystawy, na ktorej Kantor
zgromadzil rozmaite imponderabilia, tworzgc rodzaj autoasamblazu
w przestrzeni Galerii Krzysztofory. Ta rupieciarnia (poczatkowy, ro-
boczy tytul brzmial: Mdj notatnik 1945-1963) stanowita podsumowa-
nie dziatalno$ci artysty i obejmowata zar6wno jego prace plastyczne
z lat 1945-1963, jak i kostiumy teatralne oraz fragmenty scenografii
z wczesniejszych spektakli oraz wiele innych autentycznych $wia-
dectw (notatki na strzepkach papieru, wycinki z artykutami itp., ja-
wigce sie postronnemu widzowi jako makulatura, szmaty, znalazta sie
tam podobno takze beczka po piwie i rolki papieru higienicznego).
Wszystko (afisz obejmowal 937 obiektéw) autor potraktowal na réw-
ni, rozwiesil i roztozyt w pozornym, prowokujacym widza bezladzie.
Asamblazowe polgczenie elementéw w jednej przestrzeni uczynilto
z Ekspozycji popularnej pierwsze polskie dzielo typu environment.
Kantor tworzyl takze asamblaze autonomiczne o charakterze zwar-
tych obiektéw, a nie ,aranzacji przestrzeni’, jak np. Cyklista (Embal-
lage-voyageur) — obiekt wykonany podczas I Sympozjum Artystéw
i Naukowcow ,,Sztuka w zmieniajacym sie §wiecie” (Pulawy, 1966);
artysta uzywal terminu emballage (fr. opakowanie), a nie asamblaz,
poniewaz siegal po rzeczywiste opakowania — plecaki (wspomniany
przypadek), torby, z czasem koperty. (Cechy asamblazu nosit takze
pierwszy happening Kantora Cricotage (1965), zlozony z ,odgry-
wanych” w galerii codziennych ,14 czynnosci zyciowych” (Kantor
1965/2005: 321), jak siedzenie, golenie, mycie sie, jedzenie, noszenie
wegla itp., wykonywanych na oczach widzéw/uczestnikow.)
Sympozjum pulawskie stalo sie okazja poszerzenia technologii
tworzenia takze dla innych autoréw, z ktérych wyroézniat sie¢ Hen-
ryk Morel (1937-1968). Jego prace z serii Domy (1966), wykonane
z gumowych opon i detek Scisnietych metalowymi opaskami, miaty
ekspresje wydobytg w prosty, ale pomyslowy sposéb — stanowilo
o niej sugestywne zestawienie zaledwie dwoch materii, miekkiej
i twardej, podatnej na ksztaltowanie i niepoddajacej sie, jako sym-
bol walki przeciwienstw. Innym rodzajem dzialalnosci Morela byty
tworzone z Piotrem Pereplysiem environments zmuszajace odbiorce
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do aktywnej obecno$ci w stworzonej przez artystOw przestrzeni
(Przestrzen o wielozmystowej percepcji, III Wystawa i Sympozjum
»Zlote Grono”, Zielona Gora 1967; Uwiklanie, ,Pokaz mtodej rzez-
by warszawskiej”, Galeria Zacheta, Warszawa 1968) — widz krazyt
w zamknietym labiryntowym pomieszczeniu, w plataninie kawatkow
plotna, pakuléw, detek ostro podswietlonych zaréwkami.

O nosnosci idei uczestnictwa w sztuce wyzwolonej z granic
gatunkowych $wiadczy m.in. wplyw, jaki stopniowo wywierala na
ksztalt wydarzen artystycznych. Przykladem moze by¢ Assemblage
zimowy, zrealizowany w galerii Foksal w 1969 roku. Byta to aranzacja
przestrzeni galerii powigzana z akcjami artystow (J. Beres, Z. Go-
stomski, T. Kantor, E. Krasinski, M. Stangret, H. Stazewski), maja-
cymi na celu ,wolng manifestacje wlasnego zachowania” (Assemblage
zimowy 1969). Tekst francuskojezycznej ulotki przedstawial pod-
jete dzialania: ,Kantor wybiera przedmioty bedgce na najnizszym
szczeblu skali warto$ci — bez znaczenia, osSmieszone, zdegradowane
lub odrzucone ze wzgledu na ich spoleczng bezuzytecznos¢ [...].
Bere$§ wydaje sie catkowicie w rece publicznosci - wydaje swoje
cialo, swojg twoérczos¢ i swojg ludzkg kondycje. Krasinski prébuje
owladna¢ nieograniczong przestrzen zycia za pomocg tak skromnych
srodkéw, ze proba ta z gory skazuje sie na $miesznos¢ i porazke.
Maria Stangret maluje progi, sprowadzajac swoj akt twdrczy do
rzedu nizszej postugi” (Assemblage zimowy 1969). W tym przypadku
nazwa ,assemblage” byla uzyta w znaczeniu etapu przejSciowego
prowadzgcego do happeningu, zgodnie z wykladnig Allana Kaprowa
(Kaprow 1966).

Zblizone w charakterze byly przedsiewziecia realizowane przez
Bolestawa Greczynskiego w krakowskim Teatrze STU, zwlaszcza
ekspozycja zbiorowa pt. Zyjnia — osobliwe ,mieszkanie” stworzone
przez autorow, z ktérych kazdy przyniost, co uznat za stosowne: jakis
obiekt, swoja prace badz zwyczajny, codzienny osobisty przedmiot,
czasami artystycznie ,retuszowany’. W efekcie do teatralnej gale-
rii - obok Umywalki Marii Pininskiej-Bere$ (1931-1999) i ,gazetki
$ciennej” Jeden dzieri z zycia kobiety pracujgcej Leszka Sobockiego
(1934) - trafil m.in. ,makaron”, czyli sznuréwki Wiestawa Bobka,
instrukcja pralki automatycznej w interpretacji Macieja Bieniasza
(1938), typowe metalowe 16zko, autentyczne pamiatki wiezienne
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i ,dziela” tak niebanalne, jak o§miominutowe nagranie halasu ulicz-
nego ,wykonane” przez Magdalene Abakanowicz (1930-2017) oraz
Kurz z roku 1976 Macieja Jerzmanowskiego (Nyczek 1982: 136-137).

Niezaleznie od podobnych realizacji, rownolegle powstawaly
i powstajg struktury nie tak rozbudowane, bardziej jednokierunko-
we, skondensowane, niekiedy tylko odwolujace si¢ do probleméw
zbiorowosci, czesciej do subiektywnego doswiadczenia egzystencjal-
nego. Wséréd pierwszych mozna wymienic liczne pomystowe, zaan-
gazowane, niekiedy ,feminizujgce”, ,montaze” (takiego okreslenia
uzywa autor) wspomnianego Leszka Sobockiego, konsekwentnie
jednolite materialowo i ideowo, autonomiczne badz wykorzystywane
w akcjach, realizacje Jerzego Beresia (1930-2012), polichromowane
drewniane autoasamblazowe ,stupy”-,totemy” Henryka Musialowi-
cza (1914-2015), Piramide zwierzgt Katarzyny Kozyry (1993). Wséréd
pozostalych znalazlyby sie ascetyczne przedmioty - kasetonowe
»opakowania” dla lalek badZ niewielkie ,rzezby” Marka Piaseckiego
(1935-2011), ,,zwierzeta” Mariana Kruczka (1927-1988), a takze miek-
kie, ,kobiece” formy wspomnianej Marii Pinifiskiej-Bere§ oraz Erny
Rosenstein (1913-2004). Osobne miejsce zajmuje sztuka Aliny Sza-
pocznikow (1926-1973) (m.in. z Goldfingerem, 1965), z czasem coraz
mocniej nasycona dotkliwymi osobistymi przezyciami (Portret zwie-
lokrotniony, 1967, przejmujace Nowotwory uosobione, prowokujace
Desery z 1971 roku), generalnie zwigzana z okresem zamieszkania
artystki we Francji, w tym z jej kontaktami z ,nowym realizmem”.

Poczawszy od lat 70. do dzisiaj, rekwizytornia staje sie coraz
bardziej urozmaicona, do§¢ wspomnie¢ prace Jarostawa Kozlow-
skiego (1945), Roberta Rumasa (1966) czy Stawomira Beliny (1968-
2019). W przypadku Koztowskiego liczy sie refleksja konceptualna,
u Rumasa role odgrywa krytyczna postawa wobec konwencji spo-
tecznych, a w przypadku Beliny asamblazowa formutla jest wylacz-
nie zewnetrznym kostiumem, ktéry kryje sedno intencji artysty.
Kwestie technologiczne majg tu znaczenie drugorzedne, podobnie
jak wynikajace z nich walory zmystowe obiektow. W perspektywie
asamblazu, rozro$nietego do niebotycznych granic, najciekawsze
sq rozwigzania z ostatnich lat Roberta Kusmirowskiego (1973) Eks-
perymentalne Studio Anatomiczne (2005) i Masyw kolekcjonerski
(Bunkier Sztuki, Krakéw 2009), a takze wystawa Skontrum (Kroli-
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karnia, Warszawa 2011) oraz projekt i realizacja Teznia sztuki (2014).
Pierwsze to niejako odslona pracowni artysty, przestrzeni, w ktorej
mieszka (i w ktérej mieszkal podczas trwania pokazu); drugie —
wystawa zacierajaca granice miedzy dzielem autora i pokazanym
réwnolegle w przestrzeni tej samej galerii zbiorem wszystkiego wy-
pozyczonym od kolekcjonera, ktéry nie jest artysty; trzecie za$ -
uchylajacy wszelkie hierarchie i porzadki, prowokujacy pokaz rzezb
na co dzient magazynowanych w warszawskim Muzeum Narodowym,
przedsiewziecie, ktorego kuratorka (Agnieszka Tarasiuk) stawia tym
samym pytanie o status wspodlczesnego ,archiwum sztuki”. W koncu
Teznia to plenerowa instalacja, ktéra w monumentalnej drewnianej
konstrukcji skrywa mase przedmiotéw i sprzetéow, gromadzonych
przez artyste na przestrzeni lat.
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B ARWA

Rozwazania o barwie i kolorze w malarstwie polskim w XX wieku
rozwineli kapisci i kolorysci, inspirujac tym samym szersza reflek-
sje na ten temat na polu krytyki artystycznej. Geneza tego typu
zainteresowan byta zlozona. Bezposrednio wynikla z fascynacji ma-
larstwem impresjonizmu i postimpresjonizmu, posrednio — byta
zakorzeniona w szerszej i rozwijanej w dluzszej perspektywie czasu
wiedzy na temat natury barw i teorii widzenia.

Sam termin ,barwa” wigze si¢ z teorig koloru - naukg z pograni-
cza fizyki, biologii oraz psychologii, ktora zajmuje sie powstawaniem
u cztowieka wrazeni barwnych oraz teoretycznymi i praktycznymi
aspektami czynnikow zewnetrznych bioracych udziat w procesie po-
wstawania tych wrazen. W znaczeniu potocznym barwa jest zwykle
traktowana jako synonim koloru, jednak z ujeciu teorii koloru sg to
terminy o osobnym zakresie znaczeniowym. Wedlug tego rozroznie-
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nia, ktérego uzywa sie tez w malarstwie, kolor jest cechg ,materii”
farby, takze wtedy, gdy jest ona juz polozona na obrazie, barwa za$
jest rozumiana jako zjawisko psychofizyczne zwigzane ze zdolnoscig
widzenia. W okreslonych warunkach i z uwzglednieniem predyspo-
zycji patrzacego dany kolor moze wywolywaé odmienne wrazenia
barwne. Czynnikami zewnetrznymi, ktére wplywajg na sposéb po-
strzegania koloru, sg np. o§wietlenie i inne kolory znajdujace si¢
w polu widzenia. Uwarunkowania osobnicze percepcji barw moga
by¢ rozmaite, np. sprawno$¢ widzenia, wrazliwos¢, doswiadczenie
(czestotliwos$¢ obcowania z barwg), a nawet samopoczucie, nastroj
i zdrowie.

Nowoczesng ere wiedzy na temat istoty koloru i sposobu oddzia-
lywania barw otwierajg badania Izaaka Newtona. Angielski fizyk,
matematyk i filozof dokonal rozszczepienia swiatla w pryzmacie
i opracowal tzw. koto barw, ktérego wycinki odpowiadajg poszcze-
golnym siedmiu kolorom widma. Wiedza o barwach, rozwinieta
na bazie odkry¢ Newtona, stanowila podstawe ich klasyfikacji,
traktujacych barwy o okreslonej charakterystyce jako mieszaniny
innych barw. Wiedza ta stala si¢ jednym z najwazniejszych skladni-
kow swiadomosci malarskiej i byla odtad systematycznie rozwijana
w praktyce i rozwazaniach teoretycznych malarstwa. Przyczynila si¢
zwlaszcza do rozkwitu w XIX wieku koncepcji malarstwa opartego
na prymacie koloru i do rozwoju nurtu sztuki impresjonistycznej,
a nastepnie postimpresjonizmu.

Propozycje teoretyczne zwigzane z nowoczesng koncepcjg ob-
razu, w ktdrej naczelne miejsce zajely zagadnienia barwy i koloru,
pojawily sie w kregu uczniéw Jozefa Pankiewicza, zwanych kapi-
stami. Rozwijajac nie tylko praktyke malarsky, lecz takze refleksje
teoretyczng, wprowadzili oni szereg nowych, na gruncie polskiej
mysli teoretycznej i krytycznej o sztuce, poje¢ zwigzanych z opisem
i rozumieniem malarstwa oraz rozwineli swoisty program euro-
peizacji polskiego malarstwa. Dzialania te poczatkowo pobudzaly
studia paryskie, polegajace na wizytach w Luwrze i na ogladaniu
z Pankiewiczem wystaw wspoélczesnej sztuki francuskiej, a takze
sama praktyka malarska i nabywanie wiedzy teoretycznej na drodze
intensywnego samoksztalcenia. W §lad za Cézanne’em w dazeniach
kapistow szczeg6lny nacisk zostal potozony na operowanie plamg
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barwng jako podstawowym s§rodkiem budowania kompozycji, prze-
strzeni, Swiatta oraz faktury obrazu. Jednym z pierwszych pojeé
szerzej omawianych w kregu uczniéw Pankiewicza bylo okreslenie
»gry barwnej”. W biografii Pankiewicza, opublikowanej w 1936 roku,
pojecie to objasniat Jozef Czapski. Uzasadnial, Ze w rozwazaniach
Pankiewicza nacisk byl polozony na analize zestawiania barw i na
rezultaty wynikajace z komponowania barwnego. Czapski nazywat
to prawem kontrastu barwnego, a zasade analizy ttumaczyt na przy-
ktadach. Pisal: ,Plaszczyzna gladka w zestawieniu z jasniejszg plama
ciemnieje, a przy ciemnej jasnieje, plaszczyzna szara w zestawieniu
z czerwong plamg zielenieje itp.”. Wskazywal jednoczesnie na Cézan-
ne’owskie zZrodlo tego rodzaju refleksji (Czapski 1936/1992: 183).

Wiele innych kluczowych pojeé, zwigzanych zaréwno z reflek-
sjg wokdt koloru, jak i z innymi elementami koncepcji malarstwa,
rozwingt Jan Cybis. Zasadnicze idee wylozyl we wstepie do pierw-
szej krajowej wystawy kapistow (Warszawa 1931), gdzie stwierdzal:
»,Glownym warunkiem powstania obrazu jest jego koncepcja ma-
larska. Niezaleznie od tego, czy plétno bylo malowane z wyobraz-
ni, czy z natury, zawsze musi by¢ widoczny malarski powod, dla
ktorego bylo stworzone [...]. Dzielo sztuki istnieje samo w sobie.
Malujac z natury chcemy stworzy¢ pltétno, ktére by odpowiadato
naszemu przezyciu malarskiemu wobec tej natury, wiec nie zeby
bylo dokumentem podobienistwa, ale zeby dalo gre stosunkéw i dzia-
tan plastycznych, na ktérych koncepcje nas ta natura naprowadza.
Wszystkie stosunki w naturze muszg by¢ transponowane na warunki
plotna (plaszczyzna) i nabra¢ tam samoistnego znaczenia. Kolor na
plotnie powstaje dopiero przez kontakt z innymi kolorami. Kolor nie
koncypowany z zalozonej gry, a tylko nasladujacy kolor z natury -
nie dziala malarsko. Im kolor bedzie stuszniejszy, tym forma bedzie
pelniejsza (Cézanne) i tym [bedzie] blizsza realizacji plastycznej.
[...] Nie chcemy zadziwia¢ [...] stwarzaniem zludzen optycznych
wypuklosci czy dali ani robieniem obrazéw «modernistycznych»
czy innych [...]. Pt6tno musi by¢ wykonane, ale powinno by¢ roz-
strzygniete po malarsku” (Cybis 1931/1996: 61).

W ujeciu Cybisa liczyt sie sam obraz, ktéry byt traktowany jako
»fakt malarski”. Mial on powstawac z ,powodu malarskiego”, w wy-
niku budowania uktadu plam barwnych na plaszczyznie. O jakoS$ci
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obrazu decydowal porzgdek malarski. Byl on dzielem artystycznie
autonomicznym wobec rzeczywistosci, chociaz pozostawata ona
punktem wyijscia dla dzieta.

Krytyka do$¢ szybko podchwycila nowe na gruncie polskim pro-
pozycje kapistoéw. Omawiana byla zaréwno geneza ich nigdy niesko-
dyfikowanego programu, jak tez elementy proponowanej estetyki:
skupienie uwagi na zagadnieniach formalnych i dystansowanie si¢
wobec sztuki tematycznej, anegdotycznej. Rezygnacja z akcento-
wania ,literacko$ci”, sensu przedstawienia sprzyjata przesunieciu
punktu ciezkosci odbioru dziela na jego walory estetyczne, a tym
samym na sensualnos¢.

Dgzenia kapistow nie od razu byly zrozumiate dla szerszej pu-
blicznosci. Krytycy starali sie wyjasnia¢ intencje malarzy, w centrum
uwagi stawiajac znaczenie barwy w nowej koncepcji malarstwa.
Przykltadowo w 1934 roku Konrad Winkler notowal: ,Bezwzgledna
przewaga czystego malarstwa i to wyspecjalizowanie si¢ w kierunku
barwy jako wartosci ekspresyjnej niezaleznie od przedmiotu - dez-
orientuje tu nieco naszg publiczno$¢, przyzwyczajong do zgodnej
z lokalnym kolorem interpretacji przedmiotu w naturze. Momenty
zwlaszcza kiedy ta barwa przelewa sie poza linie, kiedy przesigka
poza granice konturu w tlo, kiedy i faktura (tj. sposéb kladzenia
farby na plétnie) uniezaleznia sie od zaryséw formy — momenty te
nie znajdujg u przecietnego widza nalezytego zrozumienia, a widz
ten sklonny jest raczej do zaliczenia tego procederu na karb nieudol-
no$ci malarza, anizeli na konto jego swiadomej pracy nad ozywie-
niem barwnej plaszczyzny obrazu” (Winkler 1934). W latach 30. XX
wieku oddziatywanie zatozen programowych kierunku przekroczyto
krag kapistow i objeto takze innych malarzy, skupionych szczegdlnie
w dwoch zrzeszeniach absolwentéw krakowskiej Akademii Sztuk
Pigknych - Jednoroég i Zwornik. Sami artysci niejednokrotnie po-
dejmowali préoby wyjasniania zalozen kierunku, a gléwna trybung
wymiany doswiadczen i dyskusji wokot zagadnien barwy i koloru
w malarstwie byl miesiecznik ,Glos Plastykéw” (wydawany w latach
1930-1938). Na jego tamach pisali J. Czapski, J. Cybis, J. Jarema,
C. Rzepinski, J. Wolff i inni. W ten sposob rozwinela sie, nie majaca
precedensu w dotychczasowymi pi§miennictwie o sztuce w Polsce,
krytyka artystéw, ktorzy z jednej strony kladli szczegdlny nacisk na
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wiedze warsztatows, a drugiej — podjeli wysitek podniesienia wiedzy
ogoblnej na temat historii sztuki polskiej i obcej.

Po II wojnie §wiatowej niektorzy krytycy pisali o ,rozwoju” ma-
larstwa kapistow i o tym, ze ,czarowi tej sztuki ulegli niemal wszy-
scy” (Bluméwna 1959: 116). Podkreslano: ,Koloryzm nie stanowi
[...] sprawy zamknietej, gdyz jego problematyka posiada nieustanng
zdolno$¢ odnowy i przemian” (Bluméwna 1959: 116). Rozpowszech-
nieniu kierunku sprzyjala sytuacja w wyzszym szkolnictwie artystycz-
nym, gdzie wiekszos¢ katedr malarstwa objeli kolorysci z rozmaitych
przedwojennych ugrupowan (nie tylko dawni cztonkowie Komitetu
Paryskiego, lecz takze krakowskiego Jednorogu i Zwornika oraz
warszawskiego Pryzmatu) (Puczylowski 2008-2009). W efekcie jed-
nak wobec ich malarstwa zaczeto formulowac rozmaite zarzuty:
z perspektywy doswiadczen wojennych — pomawiano je o eskapizm,
a z perspektywy socrealizmu - zarzucano formalizm. W pierwszym
przypadku krytyka byta formulowana przede wszystkim z pozycji
zawodowych (powodem bylo akcentowanie roli qualité malarskiej),
w drugim za$ - z pozycji ideowych (tu gléwng przyczyna byta ate-
matyczno$¢) (Krajewska 1950: 224). Glosy te wplywaly na wzmozo-
ng obrone koncepcji kolorystéw, ktora podejmowali liczni krytycy
oraz sami artysci, nadal konsekwentnie akcentujac jakosci formalne
malarstwa, w tym szczeg6lng role barwy. W tym duchu pisala na
przykiad Helena Bluméwna: ,Przedmiotem zainteresowan [kolory-
stow] staje sie [...] przede wszystkim sam «obraz», niezaleznie od
motywu przedstawienia, jako zagadnienie formalne. A wiec sposéb
operowania kolorem, rodzaj plamy barwnej, kladzionej wprost czy
mieszanej na palecie, to zné6w wynikajacy z pociagnie¢ pedzlem,
wiecej lub mniej swobodnie prowadzonym” (Bluméwna 1959: 114).

Z nieco dluzszej perspektywy czasu naczelne zasady malarstwa
kolorystycznego omawiala Joanna Polakéwna, monografistka i ad-
miratorka malarstwa kolorystéw, ktéra postugiwata sie wnikliwym,
empatycznym jezykiem. W metodzie kolorystow dostrzegala szcze-
go6lng wrazliwo$¢ na zagadnienia kontrastu barwnego. Podkreslala
autonomiczne zycie barw na pldtnie, ich migotliwg, zmienng dys-
pozycje i gloryfikowala postawe malarza-kolorysty, ktérego celem
miato by¢: ,[...] budowanie obrazu przy zastosowaniu kontrastu
barwnego, zmuszanie plam barwnych, by w swych wzajemnych
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zblizeniach, dialogach burzliwych lub pélglosnych, zmienialy swe
wartosci, bladly, intensywnialy, chylily sie ku sobie i odtracaty [...]”
(Pollakéwna 1982: 46).

Zagadnienie barwy analizowali takze inni krytycy, wérdéd ktérych
znalezli sie J. Wozniakowski, J. Sempolinski, Z. Kepinski, ktorzy
przyczynili si¢ do utrwalenia miejsca koloryzmu po 1945 r. W kon-
sekwencji kapizm (a szerzej koloryzm) jawi sie jako dlugotrwala
estetyka w polskim malarstwie XX wieku, a zarazem silnie oddziatu-
jaca szkota zmyslowej wrazliwosci. Nauke kapistow przejeli ich liczni
uczniowie i kontynuatorzy, nie tylko w pierwszym pokoleniu, lecz
takze w nastepnych. Jej przedtuzenie mozna odnalez¢ np. w malar-
stwie Leona Tarasewicza (ur. 1957). Droga Tarasewicza wiodla od
obrazowania natury do tworzenia wyzwolonych ze znaczen, otwar-
tych kompozycji akcentujacych poziome rytmy barwnych pasow.
W ostatnich dekadach Tarasewicz zrobit tez dalszy krok: stworzyl
obraz totalny, monumentalna, a zarazem podatng na odczuwanie,
nie tylko zmyslem wzroku, strukture barwna wypelniajacg ogromne
wnetrze galerii (genologicznie nalezaca do dzialan site-specific art);
tym samym zradykalizowal koncepcje obrazu, ktdry tradycyjnie
przeznaczony byt do ogladania, u niego zas jest do dotykania —
dlofimi, stopami itp. Jego realizacja na 49. Biennale w Wenecji -
monumentalne (200 m*) malowidlo w kolorze oranzu i ultramaryny,
pokrywajgce réwnolegle pobruzdzone podloze polskiego pawilonu
- nazywala sie po prostu Malowac (2001). Caltkowicie odmienna
od plécien kapistowskich, potwierdzala w gruncie rzeczy te wia-
$nie tradycje: malowania kolorem, oddzialywania wzrokowego, bez
opierania sensu dziela na jakgkolwiek narracji, ale zarazem wycho-
dzila dalej: pozwalala na fizyczne wejScie w przestrzen obrazu, bycie
w nim, takze na zmiane statusu widza, ktéry dostawal szanse bycia
aktywnym uczestnikiem malarskiego projektu-spektaklu.

Chociaz kolorysci nie stworzyli skodyfikowanego programu ma-
larskiej estetyki, to na stale wprowadzili rozwazania teoretyczne
bezposrednio zwigzane z analizg jako$ci malarskich, w tym w szcze-
golnosci kolorystycznych obrazu. Wysoki stopien samoswiadomosci
plastycznej w kregu uczniéw Pankiewicza stal sie charakterystyczng
cechg podejscia kapistow, a potem jednym z wyrdznikéw kolory-
zmu. Co wiecej, ze wzgledu na oryginalnos$¢ postawienia problemu
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jakosci (qualité) obrazu malarskiego koloryzm okazal si¢ nurtem
niezwykle plodnym w polskim malarstwie zaréwno przed 1939 ro-
kiem, jak i po II wojnie §wiatowej, przyczyniajac sie do utrwalenia,
a nawet dominacji sensualnej wrazliwosci i artystow, i krytykow.

Zrédta

Bernard Emile, Paul Cézanne, ,Les Hommes d’Aujourdhui” 1890, t. VIII, nr 387,
tlum. Hanna Morawska - cyt. za: Modernisci o sztuce, wybrala, oprac. i wstepem
opatrzyla Elzbieta Grabska, Warszawa: PWN 1971, s. 349-352. Cézanne Paul, Z listow
do Emila Bernard, ttum. Kazimierz Mitera, ,,Glos Plastykéw” 1937, nr 7-12, powtérne
tlum. Hanna Morawska - cyt. za: Artysci o sztuce, wybér i oprac. Elzbieta Grabska
i Hanna Morawska, Warszawa: PWN 1977, s. 44-53. Cybis Jan, Naturalizm Aleksandra
Gierymskiego, ,,Glos Plastykéw” 1938, s. 13-19. Cybis Jan, Notatki malarskie. Dzienniki
1954-1966, wyboru dokonat i wstepem poprzedzil Dominik Horodynski, Warszawa:
PIW 1980. Cybis Jan, [Wstep do:] Wystawa malarska Grupy K. P. w Polskim Klubie
Artystycznym ,,Polonia” [katalog wystawy], Warszawa 1931 - cyt. za: Gry barwne:
Komitet Paryski [katalog wystawy], Muzeum Narodowe, Krakéw 1996, s. 61. Czapski
Jozef, Jozef Pankiewicz - zycie i dzieto. Wypowiedzi o sztuce, Warszawa: Wyd. Mi-
chala Arcta: 1936; reprint: Lublin: Wyd. FIS 1992. Krajewska Helena, Nowe kryteria
pedagogiki w ksztalceniu plastycznym, ,Materialy do Studiéw i Dyskusji z Zakresu
Teorii i Historii Sztuki, Krytyki Artystycznej oraz Metodologii Badan nad Sztuky”
1950, z. specjalny.

Opracowania

Bluméwna Helena, Koloryzm i kolorysci w nowszym malarstwie polskim. Zagadnienia
i charakter, w: Sztuka wspdlczesna. Studia i szkice, red. Jozef Dutkiewicz, Krakow:
Wydawnictwo Literackie 1959, s. 85-121. Gry barwne: Komitet Paryski [katalog wy-
stawy], Muzeum Narodowe, Krakéw 1996. Hardin Clyde L., Color for Philosophers.
Unweaving the Rainbow, Hackett: Publishing CO, Inc. 1988. Kolor w malarstwie polskim
XIX i XX wieku [katalog wystawy], Muzeum Narodowe, Poznan 1978. Krzysztofowicz-
-Kozakowska Stefania, [Wstep do:] Gry barwne: Komitet Paryski [katalog wystawy],
Muzeum Narodowe, Krakow 1996, s. 7-59. Piotrowski Piotr, Modernizowanie koloryzmu,
w: Piotr Piotrowski, Znaczenia modernizmu. W strong historii sztuki polskiej po 1945 ro-
ku, wyd. 2, Poznan: Rebis 2010, s. 56-70. Pollakdwna Joanna, Malarstwo polskie migdzy
wojnami (1918-1939), Warszawa: Auriga 1982. Pollakéwna Joanna, Myslgc o obrazach,
Warszawa: Pavo 1994. Puczylowski Waclaw, Koloryzm w malarstwie polskim drugiej
polowy XX wicku. Zrédla — generacje — srodowiska — kontynuacje, ,Roczniki Humani-
styczne” 56-57 (2008-2009), z. 4, s. 81-100. Sosnowska Joanna, Kapisci na tle dyskusji
o sztuce narodowej, w: Nacjonalizm i nacjonalizmy w sztuce i historii sztuki 1789-1950,
red. Dariusz Konstantynow, Robert Pasieczny i Piotr Paszkiewicz, Warszawa: Instytut
Sztuki PAN 1998, s. 181-182. Wlodarczyk Wojciech, Przeciwnicy kolorystow, w: Sztuka
lat trzydziestych: materialy Sesji Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, Niedzica, kwiecieri
1988, red. Anna Gogut, Warszawa: Zaklad Wydawnictw ZPAP 1991, s. 79-98. Wolff
Jerzy, Pierre Bonnard (1867-1947), ,Tworczo$¢” 1947, nr 7-8, s. 91-101. WoZniakowski
Jacek, Czy trzeba mie wstret do kapistow?, ,Tworczo$¢” 1970, nr 2, s. 75-94.

Malgorzata Kitowska-Lysiak (skroty i uzupetnienia: Piotr Majewski)



CIAtO —

CIALO

Podstawowy Srodek ekspresji w sztuce performance i body art,
obiekt teorii feministycznych, gender i queer, w ktérych okreslane
jest jako medium kulturowe i obiekt manipulacji. Ciato traktowane
jako materia i tworzywo dziela sztuki czy tez zdarzenia jest nie tylko
bytem materialnym, biologicznym, lecz takze konstrukcja kulturows.
Jest ono zasadniczym obszarem okreslenia indywidualnej, ale tez
zbiorowej tozsamosci w jej roznych wymiarach.

Przedstawienia ciala w body art i performance majg kontrastowy
wydzwiek w stosunku do tradycyjnego, usankcjonowanego przez
tradycje sposobu prezentacji ciala, czyli aktu. Zagadnienie nagos$ci
wigze sie bezposrednio z pojeciem aktu w sztuce, niewgtpliwg ikong
zachodnioeuropejskiej kultury. Kenneth Clark w swojej ksigzce Akt
wprowadza rozréznienie nagosci i aktu. Méwi o réznicach miedzy
cialem bez ubrania, ,skurczonym i bezbronnym”, a cialem ,0odzianym
w sztuke”. Akt wywoluje wyobrazenie ciala pelnego réwnowagi,
pewnosci i rozkwitu uksztalttowanego. Przemiana ciala nagiego w akt
polega na przejsciu z konkretnej rzeczywistosci do sfery idealne;j.
Akt jest zatem cialem stworzonym przez kulture (Clark 1998). Lynda
Nead w swojej ksigzce Akt kobiecy analizuje podzial na ciata idealne,
znajdujace sie w centrum sztuki, i niedoskonale, funkcjonujace co
najwyzej na jej marginesach. Jej dzialanie krytyczne na tym ob-
szarze sprowadza si¢ w gruncie rzeczy do dowarto$ciowania cial
nieidealnych, i to we wspdlczesnej perspektywie. Pojawiajg sie jako
przedmiot zainteresowania m.in. artystek feministycznych, ktére do-
konuja, wedlug Nead, przekroczenia albo przesuniecia granic sztuki
i umozliwiajg zaistnienie w jej obszarze tego, co bylo nieobecne.
»Akt kobiecy jest kategorig kultury i plci. Jest czeScig kulturalnego
przemystu, ktérego instytucje i jezyk tworza i propaguja specyficzne
definicje seksualnosci, szczegoélne formy wiedzy i przyjemnosci”
(Nead 1998). Rola sztuki feministycznej polega tu na kwestionowaniu
standardéw, jakim podlegalo zawsze cialo kobiety. Siegajac do aktu,
czyli ciala zobrazowanego, stworzonego przez kulture, jednoczesnie
historyczka sztuki upomina si¢ o obecnos¢ ciala innego, nagiego,
bo ,nie odzianego” w sztuke. Ten rodzaj artystycznego medium
daje mozliwo§¢ odwrdcenia struktury ogladania, co z jednej strony
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stwarza dla kobiety-artystki szanse na podmiotowos$¢ wyrazania,
panowanie nad wlasnym obrazem, a z drugiej pozwala na uksztal-
towanie sie nowej formuly przedstawiania ciata kobiecego. W body
art i performance przedmiotem zainteresowania staje sie Zyjacy or-
ganizm, ktoéry podlega nieuchronnym procesom, takze starzenia
sie i umierania (— Performance). To, co w przestrzeni publicznej
podlega eliminacji, w sztuce zyskuje role pierwszoplanows. Cialo
nie stanowi jedynie domeny sztuki o inklinacjach feministycznych
tworzonej przez kobiety. Meska sztuka ciala jest w Polsce réwniez
eksploatowanym obszarem dzialan artystycznych, jej poczatkow
mozna upatrywaé w manifestacjach Jerzego Beresia w latach 60.
Od lat 2000 temat ciala pojawia sie w dzialaniach wielu polskich
tworcow (Przykladem byta duza wystawa ,Egocentryczne, niemoral-
ne, przestarzate. Wizerunki polskich artystow”, Warszawa, Zacheta
Narodowa Galeria Sztuki 19.09-30.10.2005, na ktérej prezentowana
byla tworczos¢ artystow, ktérzy podejmowali problem cielesnosci
i meskosci, m.in. Pawta Kruka Messiah College, Dominika Lejma-
na Dyskrecja Warunkowa 2, Jacka Markiewicza, Pawla Althamera
Kardynat, Artura Zmijewskiego Powsciggliwos¢ i praca, Oko za oko,
Andrzeja Karmasza Autoportret — gejsza). Artys$ci body art traktuja
cztowieka jako integralng strukture psychiczno-fizyczng, czlowiek
w sposoOb spontaniczny jest pojmowany jako jednos$¢ duszy i ciata.
Termin body art bywa réwniez rozumiany bardzo szeroko. Okresla
sie nim wszelka sztuke wykorzystujacg cialo cztowieka (teatr, taniec
itd.) lub zglebiajacg tematyke ciala, wlaczajac takie dziedziny, jak
m.in. malarstwo, rzezba, sztuka wideo, fotografia.

Dyskusja o roli ciala w sztuce wspolczesnej miala swoje apogeum
w latach 90. XX w. i odbywala si¢ przede wszystkim na lamach ta-
kich czasopism, jak ,Magazyn Sztuki”, ,Obieg”, ,Krytyka Politycz-
na’, ,0dra”, ,Znak”, ,Teksty Drugie”, a takze w prasie codziennej,
m.in. w ,Gazecie Wyborczej” (— Abject). W 1995 roku Robert Ru-
mas przygotowal znaczgcg wystawe ,,Antyciala” w Centrum Sztuki
Wspoélczesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie. Nawigzanie do bi-
blijnej frazy ,Oto cialo moje” sugerowalo aktualne pole odniesien, jej
celem byto ukazanie réznych postaw artystycznych, podejmujgcych
szeroko pojety problem ciala, cielesnosci i fizycznosci. Na wystawie
pokazano prace Katarzyny Kozyry, Alicji Zebrowskiej, Pawta Altha-
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mera, Zbigniewa Libery, Konrada Kuzyszyna, Grzegorza Klamana,
ktére mialy stac sie emblematyczne w kontekscie ,napiecia na styku
artystycznej swiadomosci ciala i prowokujacej jg polskiej realnosci”
(Rumas 1995). Wywotala ona fale polemiki, glosy krytyczne mialy
najczesciej charakter biegunowy. Z jednej strony autorzy broni-
li nowej sztuki, z drugiej za$ zaciekle ja dyskredytowali. Andrzej
Oseka, krytyk zwigzany przez lata m.in. z warszawsky ,,Kulturg”
(1965-1981), dopatrywal sie w naturalistycznych przedstawieniach
zerwania z kanonem europejskiej tradycji reprezentacji (,Vanitas
i Patologia”) (Oseka 1995: 11). W tonie polemicznym wypowiadaty
sie Ewa Gorzadek (Impotencja krytyki) (Gorzadek 1995: 8) oraz Ewa
Mikina (Cialo w punkcie newralgicznym) (Mikina 1995: 8), dajac
wyraz swoim przekonaniom, iz sztuka skupiona na ciele analizuje
sytuacje na przecieciu dyskurséw ,publicznych i prywatnych” i wy-
maga $wiezego spojrzenia, wykraczajacego poza utarte kanony. Dys-
kusja przetoczyta si¢ wkrotce przez opiniotworcza prase o sztuce.
W ,Magazynie Sztuki” pojawialy sie liczne teksty problematyzujace
zagadnienie cielesno$ci, autorstwa m.in. Izabeli Kowalczyk, Ewy
Mikiny, Pawla Leszkowicza, Renaty Saleci, Magdaleny Ujmy. Piotr
Piotrowski, jeden z najwazniejszych teoretykéw sztuki wspolczesnej,
pisal, iz sztuka oparta na ciele, okre$lana jako krytyczna, wytraca
widza z automatyzmu patrzenia i myslenia (1998). Ryszard Klusz-
czynski w obszernym tekscie Artysci pod pregierz, krytycy sztuki do
kliniki psychiatrycznej, czyli najnowsze dyskusje wokdt sztuki krytycz-
nej w Polsce dokonal podsumowania rozmaitych strategii krytycz-
nych wobec sztuki ciata w latach 90. XX wieku (Kluszczyniski 1999:
2074-2081). Wydane pod koniec lat dziewieédziesigtych pozycje
ksigzkowe umocnily krytyczne dyskursy cielesnosci: Agata Jakubow-
ska, Cialo kobiece w pracach polskich artystek wspdtczesnych, Poznan
1999; Izabela Kowalczyk, Cialo i wladza. Polska sztuka krytyczna
lat 90., Warszawa 2002; Artur Zmijewski, Drzgce ciala. Rozmowy
z artystami, Bytom 2006. Teksty prasowe analizujace problem cie-
lesnos$ci, ktore pojawiajg sie po roku 2000, majg charakter znacznie
bardziej zrelatywizowany i przelamujg dychotomicznos$¢ gloséw
krytycznych, ktére dominowaly w poprzedniej dekadzie. Przykla-
dem moze by¢ nr 5 ,Tekstéw Drugich” z 2002 roku zatytulowany
»Odmienne stany cielesnosci”.
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» CZYSTA FORMA” (CHWISTEK/WITKACY)
Chwistek i Witkacy odnosili sie do swojej tworczosci juz w czasie
studiow. Jak pisala Joanna Pollakéwna: ,jesli przesledzi¢ doktadniej
[...] wszystkie poczynania i zwroty mysli Witkacego i Chwistka, oka-
zuje sie, ze sg one z sobg $cile sprzezone; rodzg sie ze wzajemnej
rywalizacji, zafascynowania i - mozna czasem uzy¢ tego nawet stowa
- nienawisci. Nienawi$ci az milosnej, pelnej zarliwego uznania” (Pol-
lakéwna 1972, s. 118). Poglady obydwu artystéw zostaly zestawione
nie tylko w literaturze, lecz réwniez na zorganizowanej przez BWA
w 1974 roku w Muzeum Architektury wystawie we Wroclawiu -
pokazano obrazy, w katalogu cytowano tez teoretyczne rozwazania.

Leon Chwistek (1884-1944) jest autorem traktatu Wielos¢ rzeczy-
wistosci w sztuce, w ktérym jest mowa o odejsciu od nasladowania
rzeczywisto$ci. Poczatkowo byt to rozdzial artykutu Trzy odczyty
odnoszqce si¢ do pojecia istnienia (1917); w momencie zblizenia sie do
formistéw Chwistek rozszerzyl te prace i opublikowal w 1918 roku
w ,Maskach” (z. 1-4) jako system estetyczny formizmu. W 1921 roku
wyszla réwniez ksigzka Wielos¢ rzeczywistosci w sztuce (Chwistek
1921).

Tradycyjnie pojmowana natura jest dla Chwistka tylko jedng
z mozliwych rzeczywistosci. W swym traktacie zawart koncepcje
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kilku réznych rzeczywistosci i zwigzanych z nimi formacji artystycz-
nych. Uwazal, Ze bogactwo rzeczywisto$ci usprawiedliwia rézno-
rodnos$¢ form sztuk plastycznych na przestrzeni dziejow. Za tres§é
uwaza on w sztuce elementy rzeczywistosci, forma jest wynikiem
polaczenia kompozycji, kolorytu i techniki.

Wymienia cztery rzeczywistosci: rzeczy, fizykalna, wrazen, wy-
obrazen. Odpowiadaja im nastepujgce typy malarstwa: prymity-
wizm, realizm, impresjonizm, futuryzm i formizm. Wedtug Chwistka
prymitywizm to malowanie i rzeZbienie przedmiotu zgodnie ze swo-
ja wiedzg na jego temat. Realizm polega na postugiwaniu sie studiami
natury, perspektywy, anatomii. Impresjonisci poddawali si¢ dziataniu
plamy barwnej. Najwazniejsza dla Chwistka jest rzeczywisto$¢ wy-
obrazen zwigzana z tzw. widzeniem wewnetrznym, spokrewnionym
z mistyka i poezja (Chwistek 1961: 88-89).

Rzeczywisto$¢ wyobrazen ma rézne formy, kazdy kierunek od-
nosi sie do innej cechy rzeczywistosci: futuryzm do ruchliwosci,
kubizm do prostoty, ekspresjonizm do ludzkich emocji. Wszystkie te
kierunki faczy trans, w ktoéry musi wpas¢ artysta, by wykonac dzieto
sztuki. Sztuka wychodzaca z rzeczywistosci wyobrazen przetamuje
dominante tresci — tak jest w przypadku formistéw, kubistéw, futu-
rystow, ekspresjonistow. O wartosci artystycznej decyduje wedlug
Chwistka pewna nieokreslonos¢ ksztaltow — u prymitywow jest wy-
nikiem naiwno$ci, w nowym malarstwie — skomplikowanej techniki.

Wedtug Chwistka uznanie wielo$ci rzeczywistosci uratuje sztuke
przed wyczerpaniem mozliwoéci i przepowiadanym przez Witkacego
upadkiem sztuki. Chwistek podaje réwniez trzy zasady wspdlczesnej
sztuki: dzieto musi tworzy¢ zamknietg calos¢, elementy kompozycji
powinny by¢ uporzgdkowane wedlug okreslonego prawa, forma -
zaczerpnieta z jednej z rzeczywistosci (nie wolno laczy¢ elementow
réznych rzeczywistosci).

Z Wieloscig rzeczywistosci w sztuce polemizowat Stanistaw Ignacy
Witkiewicz, zw. Witkacym (1885-1939). W jego Szkicach estetycznych
znajduje sie rozdzial Krytyka teorii sztuki Leona Chwistka (z datami
1919-1921). Odnosit sie rowniez do tekstéw Chwistka z katalogu
IIT Wystawy Formistéw oraz pierwszego numeru ,Formistow”.

Witkacy w latach 1914-1918 przebywal w Petersburgu. W tamtym
czasie powstal traktat Nowe formy w malarstwie i wynikajgce stqd
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nieporozumienia (Warszawa 1919). W tej publikacji zostala zawarta
teoria Czystej Formy, w ktérej mozna odnalezé wiele zbieznosci
z roznorakimi teoriami awangardy europejskiej. W tym okresie Wit-
kacego taczyly bliskie zwigzki z formistami (wystawiat z nimi do 1922
roku). Teoria Czystej Formy odnosi si¢ przede wszystkim do teatru,
Witkacy probowal jg realizowa¢ réwniez w malarstwie (obrazy z lat
1917-1924). Chwistek mu zarzucal, ze w Nowych formach w malar-
stwie i wynikajgcych stqd nieporozumieniach nie pisze o formistach
(Chwistek 1922). Byl to zarzut niestuszny, gdyz Witkacy zaczal pisa¢
ten traktat, bedac jeszcze w Rosji.

Witkacy stal w opozycji do malarstwa realistycznego i abstrak-
cyjnego, promowal malarstwo zharmonizowanych napie¢ — byta
to czysta forma ujawniajaca tajemnice istnienia. Malarstwo miato
wedlug tej teorii wyzwalaé uczucia metafizyczne. Witkacy uwazal,
ze ludzie s3 przepelnieni metafizycznym niepokojem, dlatego zaj-
mujg sie filozofig, mistyka i sztuka. Twierdzit jednak, ze w czasach,
w ktorych przyszlo mu zy¢, jedynie sztuka umozliwia przezycie
Tajemnicy Istnienia. Jest to doswiadczenie Absolutu, Jednosci. ,,Jed-
nos$¢ w wielosci” to cecha calego bytu, ktérg laczy ontologie ze sfera
sztuki (Witkiewicz 1959, s. 45).

Nie chciat jednak obrazu abstrakcyjnego, uwazal, ze potrzebuje
przedmiotow, gdyz bez nich masy ksztaltéw pozbawione sg napiecia
kierunkowego. Pisal: ,Obraz [...] zjawia sie od razu w wyobrazni
artysty albo jako bezprzedmiotowa wizja wzrokowa z mniej lub
wiecej okreslonymi napieciami kierunkowymi mas poszczegdlnych,
albo tez masy te pojawiaja sie jako sylwety przedmiotéw i moment
uprzedmiotowienia ich wskutek ich napie¢ jako taki nie jest wy-
odrebniony. Na ten moment upodobnienia si¢ mas kompozycji do
takich, a nie innych przedmiotéow sktada sie cata psychika danego
artysty, wszystkie jego wspomnienia przezy¢ dawnych, caly §wiat
jego wyobrazen i uczué, ktérymi czyni to, zZe niezaleznie od jego
zdolnosci przeniesienia wizji w rzeczywistos¢ jest on w tym wlasnie,
nie innym Istnieniem Poszczegdlnym, o takim wlasnie charakterze
i wlasciwos$ciach psychicznych” (Witkiewicz 1959, s. 270).

Artysta — wedlug Witkacego — dokonuje obiektywizacji uczué
metafizycznych. Jest ona mozliwa przy uzyciu trzech elementéw:
intelektu, uczu¢ zyciowych, Czystej Formy. Dzieto musi charakte-
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ryzowac sie jednoscig formalng, doskonatym polgczeniem wszyst-
kich elementéw — w ten sposob powstaje Czysta Forma. Uzyskaé
ja mozna poprzez deformacje swiata zewnetrznego. Czysta Forma
jest jednoscig w wielo$ci i przekazuje widzowi uczucie metafizyczne
artysty, jest istotnym sensem sztuki.

Méwigc o malarstwie, Witkacy wyréznial trzy czynniki konstruk-
cyjne: kompozycje, kolor, sposob ujecia formy. Kompozycja, czyli
stosunek form sktadowych miedzy sobg, powinna by¢ ptaska (nalezy
zrezygnowac z iluzji odtwarzania przestrzeni). Wazne sq roéwniez
napiecia kierunkowe majace wplyw na percepcje dzieta — kieru-
nek patrzenia, wrazenie statycznos$ci bgdz ruchu. Wyrézniat dwie
formy przedmiotow: ,sylwetowy” i ,rzeczywisty”. Witkacy zaleca
~forme sylwetows”, gdyz w ten spos6b mozna odejs¢ od skojarzen
z rzeczywistos$cig, doznawaé jedynie estetycznie, czyli pojmowaé
wielo$¢ jako jednosé.

Reasumujgc, Chwistek opowiadal sie za pluralizmem estetycz-
nym, natomiast Witkacy glosil teorie jednosci rzeczywistosci. Oby-
dwaj teoretycy uznawali jednak niezalezno$¢ artysty za warunek
powstania prawdziwej sztuki. Witkacy jako pierwszy w Polsce wi-
dzial pierwiastek artystyczny tylko w formie dziela sztuki i w swo-
ich polemikach z Chwistkiem zarzucal mu brak jednoznacznego
stanowiska w tej kwestii. Wedlug Witkacego sztuka ,nie ma w swej
istocie do czynienia z zadng przedstawiang réznie rzeczywistoscis,
tylko z konstrukcjami form stanowigcymi jednos$¢, niezaleznie od
takiej czy innej rzeczywistos$ci” (Witkiewicz 1959, s. 250). Uwazal
réwniez, Zze nie powinno si¢ méwic o ,jednej rzeczywisto$ci’, lecz
o jednolitym ujeciu formy (co mozna rozumie¢ jako indywidualny
styl artysty). Chwistek, tworzgc swg teorie, korzystal z angielskiej
filozofii analitycznej z poczatku XX wieku - prébowat ja dostosowaé
do zjawisk kubizmu i formizmu. Witkacy inspirowal si¢ ekspresyjng
forma Wasylego Kandinskiego.

Nalezy zaznaczy¢, ze pojecie ,czystej formy” moze by¢ wielo-
znaczne. W dziejach teorii sztuki XIX i XX wieku bywalo utozsa-
miane z dgzeniem do osiagniecia absolutnej autonomii dzieta sztuki.
Geneza tych dazen siega rozpraw Karla Philipa Moritza, koncepcji
jezyka poezji i sztuki jako doskonatego jezyka symboli, wzorowanych
na matematyce, ze stynnego Monologu Novalisa, a takze roli muzyki
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jako paradygmatu dla pozostatych sztuk w konteks§cie muzyki in-
strumentalnej jako ,sztuki absolutnej”. Bardzo wazng role odegraly
takze koncepcje Konrada Fiedlera (,reine Sichtbarkeit”, idea ksztal-
towania formy - ,Gestaltung” - jako wtasciwej tresci dzieta), ktdre
wplynely glteboko na poglady tak réznych autoréw i artystéw, jak
Adolf Hildebrand, Heinrich Wolfflin, Adolf Holzel czy wtasnie Kan-
dynski. W Anglii, dla przyktadu, Clive Bell, zwolennik francuskich
postimpresjonistow, ukul wyrazenie significant form, ale odnosit je do
wzbudzania ,emocji estetycznych”. Idea ,czystej formy”, radykalnie
sformulowana juz w pismach wczesnego romantyzmu niemieckiego,
byla wielokrotnie zresztg krytykowana (np. fundamentalna krytyka
w tekstach Edgara Winda) i uznana za utopijng — w istocie tym
wlasnie si¢ charakteryzowala, jako utopia przysztosci, w tekstach
Novalisa czy Fryderyka Schlegla.

W 1968 roku Tadeusz Kudliniski pisal, ze ,pojecie Czystej Formy
jest pojeciem granicznym, co oznacza, Ze praktycznie nieosiggalnym,
czym$ wiec w rodzaju idei” (Kudlinski 1968: 59). Maryla Zielin-
ska, komentujgc monograficzng wystawe Witkacego zorganizowang
w 1990 roku przez warszawskie Muzeum Narodowe, dodawala: , Jed-
no$¢, opartg na bezkompromisowej mysli i sposobie zycia, ktore,
cho¢ doprowadzily Witkacego do gestu odrzucenia malarstwa i dra-
matu jako drég uprawiania Sztuki istotnej, nie zaprzeczyly jednak
istnieniu Czystej Formy w ogéle. Malarstwo po 1924 roku stalo sie
dla Witkiewicza sposobem zarobkowania, miejsce sztuki zajeta filo-
zofia” (Zielinska 1990). W 1967 roku Karol Estreicher pisal - rowniez
o Strzeminskim - ,Najwiekszym zwyciestwem naszych trzech teo-
retykow sztuki jest aktualnosé ich pogladéw. Dzi§ powolujg sie na
nie tylko historycy sztuki i estetyki i artysci, ale interesuje si¢ nimi
szeroki ogot” (Estreicher 1967). Ten sam autor, ktéry w 1971 roku
opublikowal ksigzke Leon Chwistek, biografia artysty (Krakow 1971),
poglady Chwistka komentowal nastepujaco: ,Nie znaczy to jednak,
by Chwistek byl przeciwnikiem malarstwa tre§ciowego, by odrzucat
ksztalty §wiata i sens, i mys$l w obrazie, na rzecz swobodnej gry form.
Tak dalece jak poszly dwa nastepne pokolenia malarskie, Chwistek
nie zaszedl. Uwazal ze istnie¢ powinien jaki$ zwigzek malarstwa
z naturg, regulowany poprzez wyobraznie¢” (Estreicher 1971: 9).
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W ostatnich latach o koncepcjach Witkacego i Chwistka pisal
Pawel Polit w artykule Ontologiczne przestanki koncepcji estetycznych
(Polit 2017).
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Karolina Zychowicz

DEFORMACJA

Pojecie stosowane wobec réznych przejawéw figuracji lat 40. i 50.
Termin ten stal sie wyrazem nowych poszukiwan artystycznych,
towarzyszgcych definiowaniu nowoczesnosci, najpierw w kregu Klu-
bu Mtodych Artystéw i Naukowcéw oraz w kontekscie organizacji
I Wystawy Sztuki Nowoczesnej (1948), jako korekta awangardo-
wej spuscizny, a pdzniej w kregu Ogoélnopolskiej Wystawy Mlodej
Plastyki w Arsenale - jako narzedzie opisywania nowych postaw
artystycznych w stosunku do socrealizmu (— Arsenal).
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Role i znaczenie ,deformacji” w sztuce nowoczesnej precyzyj-
nie ujat Henryk Stazewski, niuansujgc po wojnie rygoryzm, ad
i geometryzm konstruktywizmu. ,Deformacje” postrzegal nie tyle
jako element regresywny wobec rozwoju nowoczesnego obrazu, ale
integralnie zwigzany z konwencja obrazows. Akcentowal element
ekspresji, emocji, subiektywnego interpretowania natury, ale row-
niez w deformacji dostrzegal wynik uwaznego, wnikliwego obser-
wowania rzeczywisto$ci. Stazewski zdawal si¢ akceptowac nowe,
nieoczekiwane mozliwo$ci wynikajgce z porzucenia realistycznej
i racjonalnej formuty sztuki. ,Otwierajg si¢ dla artysty szerokie
tereny dla wyrazenia czystej poezji, §wiat magiczny i tajemniczy,
w ktérym iluzja metaforyczna stwarza nowa koncepcje estetycz-
ng’, a wreszcie deformacja oferuje ,[...] spojrzenie w glab, w zycie
wewnetrzne czlowieka, jego postawy wobec $wiata. Ekspresja brzy-
doty ludzkiej, doprowadzona do potwornosci, narzuca poréwnanie
ze sztukg murzynsky, Swiatem widm, zjaw, zlych bogéw, masek
o wyrazie jednoczes$nie Zywym i nieruchomym” (Stazewski 1948).
Termin ,deformacja” byl skojarzony z nowymi poszukiwaniami ar-
tystycznymi w zakresie abstrakcji, odwotujgcej sie do sugestywnosci,
konkretnos$ci, pryncypiow sztuki prymitywnej. Takie skojarzenia
przywolywat artykul Mieczystawa Porebskiego i Tadeusza Kantora
(Porebski, Kantor 1946: 83). Powigzanie prymitywizujacej estety-
ki z doswiadczeniem malarstwa abstrakcyjnego akcentowato bez-
posrednio$¢ przestania i ekspresyjng warto$¢ obrazu, zastepujgc
impas ,racjonalnego” jezyka abstrakcji, prowadzac jednoczes$nie
ku ,spotegowanemu realizmowi”. Ten postulat, realizowany przez
Tadeusza Kantora, stuzyl w opinii krytykéw do dynamizowania
przestrzeni, budowania kontrastow, ,to wszystko tworzy s§wiat dy-
namiczny, niemal ozywiony” - jak pisal Andrzej Oseka (Oseka 1956-
1957: 5). Problem deformacji stal si¢ takze ideowym skladnikiem
wystgpienia mlodych artystow na wystawie w Arsenale. Zdaniem
Jerzego Cwiertni opisywat on mozliwos¢ glebszego, ,tematycznego”
zaangazowania w rzeczywisto$¢ zgodnie z indywidualnym spojrze-
niem artysty (Cwiertnia 1955). ,Deformacja” byta identyfikowana
z rewizjg socrealizmu oraz bogatszym, zlozonym sposobem uka-
zywania rzeczywisto$ci, odpowiadajac subiektywnemu spojrzeniu
na prozaiczny, codzienny charakter rzeczywistosci. ,Deformacja”
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zostala skojarzona z etyczng postawg artysty, jako wyraz poszuki-
wania egzystencjalnej prawdy (Celnikier 1955).

Jednoczesnie pojecie to stuzyto rozwojowi tradycji modernistycz-
nej, okreslajac autonomie sztuki, jej zasadniczg odmienno$¢ od na-
tury. ,Deformacja” stata sie modelem opisu metafory plastycznej
z kregu Grupy 55 (Borowski, Ludwinski 1955) oraz abstrakcji w od-
mianie taszyzmu (Kantor 1955) (— Metafora plastyczna, Taszyzm).
Kontynuujac mysl Stazewskiego, w krytyce drugiej polowy lat 50.
pojecie ,deformacji” zostalo scalone z ideg autonomicznej kreacji
artystycznej, nie nasladujacej form naturalnych, ale ksztattujgcej ob-
szar subiektywnej ekspresji. Atrakcyjno$c terminu zwigzanego z ma-
larskg figuracja ponownie wzmogtla sie w krytyce drugiej potowy
lat 60. ,Deformacja”, wpisana w programy artystow nowej figuraciji,
znajdowala swdj wyraz w krytyce, akcentujacej bezposrednio, nie
przystoniety konwencjami estetycznymi, stosunek do rzeczywistosci.
Wskazywal na to Jerzy Stajuda, piszac o wczesnych dokonaniach
artystow grupy ,Wprost”: ,,Ci panowie ujawniajg bebechy, ich ekshi-
bicjonizm jest czesto posuniety do skrajnosci, wérdd tworzyw przez
nich stosowanych wyliczy¢ mozna koc z dziurami wypalonymi przez
pety i lampke nocng wiaczong do kontaktu. [...] Istotna jest w tym
programie intencja przywrocenia wlasciwej hierarchii spraw, decy-
zja wyjScia poza sztuke, nawet za cene radykalnego pomniejszenia
sztuki” (Stajuda 1966).

Pojecie ,deformacji”, opisujace rézne modele powojennej sztuki,
stalo si¢ elementem pozytywnego wartosciowania dziet szukajacych
~prawdy rzeczywistosci”, ujetej subiektywnym widzeniem i prowi-
zorycznymi Srodkami wyrazu, dostosowanymi do uchwycenia jej
zmiennosci.
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Marcin Lachowski

D OKUMENTACJA

Jeden z kluczowych terminéw wlgczonych w praktyke dziatan kon-
ceptualnych. Stosowany byl przez artystéw i krytykéow do opisu
praktyk artystycznych poczatku lat 70., jak réwniez dziatalnosci gale-
rii. ,Dokumentacja” byta poddawana krytycznej analizie - jako waz-
ny instrument przekazywania idei artystycznych, ale rowniez jako
narzedzie petryfikacji tychze w praktyce instytucjonalnej. Refleksja
nad ,dokumentacjg” w polskiej krytyce artystycznej byta pokrewna
idei katalogu jako dzieta, zapoczgtkowanej wydawnictwami Setha
Siegelauba (Xerox Book, 1968) czy nowym dzialaniom kuratorskim
Haralda Szeemanna (“Live in Your Head: When Attitudes Become
Form”, Berno 1969).

W latach 70. termin ,dokumentacja” byt analizowany i interpreto-
wany w waznych dla rozwoju sztuki konceptualnej osrodkach: Gale-
rii Pod Mong Lizg we Wroclawiu oraz w Galerii Foksal w Warszawie
(— Galerie). Pojecie ,dokumentacji” stato si¢ istotnym elementem
projektu ,Centrum Badan Artystycznych” jako inicjatywy podjetej
podczas Sympozjum Wroctaw 70. Waznym obszarem dziatalno$ci
Centrum mialo by¢ dokumentowanie faktéw artystycznych nie tylko
z obszaru Polski, lecz takze z catego $wiata. Dokumentacje te zamie-
rzano, na zasadzie ,sieci”, wlgczy¢é w powszechny obieg faktow, idei,
postaw. Zgodnie z ideg programu funkcja dydaktyczna — upowszech-
niania sztuki — miata by¢ zastgpiona wciggnieciem publicznosci do
»gry, do aktywnego uczestnictwa w powstawaniu sztuki” ( Jerzy
Ludwinski 1983: 153-155). ,Dokumentacja” jako sktadnik funkcjo-
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nowania Centrum miala pelni¢ funkcje rejestracji i udostepniania
efemerycznych i konceptualnych zjawisk artystycznych. Wigzata
sie z praktykg nieustannego aktualizowania zasoboéw archiwalnych
i diagnozowania kierunku przemian artystycznych.

Najpetniejszy swdj wyraz pojecie ,dokumentacja” znalazto w pro-
gramie sformulowanym przez Jarostawa Kozlowskiego i Andrzeja
Kostolowskiego — ,Net” (1971), stosowanym w dzialalnosci poznan-
skiej Galerii Akumulatory 2 (od 1972 roku). Miejsce galerii zosta-
o pomyslane jako punkt wymiany ,koncepcji, projektow, zapiséw
oraz innych artykulacji”, powigzany z miedzynarodowym ruchem
artystycznym. Dystrybucja dokumentacji okreslata dystans wobec
tradycyjnych wystaw, kontestacje utrwalonych instytucji, a takze
globalny format migracji idei artystycznych.

»~Dokumentacja” stala sie takze przedmiotem pracy analitycznej
oraz narzedziem dziatalnosci galerii w latach 70. Poddana wielowat-
kowej interpretacji w Galerii Foksal, postuzyta jako wyraz aktywnosci
krytykéw prowadzacych galerie — Wiestawa Borowskiego i Andrzeja
Turowskiego. ,Dokumentacja” miala by¢ efektem przemian w sztuce
lat 60. polegajacych na redukcji aspektu materialnego, ale tez czescia
operacji krytycznych skierowanych wobec instytucji artystycznych.
Refleksja dotyczgca ,dokumentacji” znalazta miejsce w licznych pu-
blikacjach Galerii Foksal z tego czasu, jak rowniez byta przedmiotem
wystaw prezentowanych od 1971 roku (,Zywe archiwum”, Galeria
Foksal PSP, Warszawa, 1971, Demarco Gallery w Edynburgu, Third
Eye Center w Glasgow, ICA w Londynie i Project Art Centre w Du-
blinie, 1979). Podejmujac problem ,dokumentacji”, krytycy zwracali
uwage na jedna z rol przypisywanych instytucjom artystycznym —
archiwizowania zjawisk, a z drugiej strony uobecniala ona wtérny
zapis wobec pierwotnego artystycznego dzialania. ,Dokumentacja”
stawala sie narzedziem rozbrajania administracyjnych nawykow po-
przez szczegdlnie aranzowane wystawy z uzyciem dokumentow.
Ironiczne zastosowanie ,dokumentacji” w pokazach galeryjnych
prowadzito do przypisania archiwaliom czysto materialnej postaci,
redukujac ich funkcje znaczeniows i informacyjng. Refleksja prowa-
dzona w Galerii Foksal podejmowata takze zakres obszaru kompe-
tencji — aktywnosci artystycznej i praktyki kuratorskiej, akcentujgc

/5



jarostaw koztowski

galeria foksal psp

-
metaphysics
ul. foksal 1/4
tel. 276243
grudzien 1972

Okladka katalogu wystawy Jarostaw Koztowski. Metaphysics, grudzien 1972,
Galeria Foksal PSP, Warszawa



DOKUMENTALNOSC —

suwerennos¢ idei artystycznej w stosunku do materialnego zapisu
archiwalnego.

W ten sposob ,,dokumentacja” byla sytuowana na skrajnych bie-
gunach - raz rozumiana jako sktadnik praktyki artystycznej, innym
razem - jako petryfikujace narzedzie zwigzane z dziatalnoscig insty-
tucji artystycznej i krytyka.

Zrédha
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Marcin Lachowski

D OKUMENTALNOSC (FOTOGRAFIA)

Termin ,dokumentalno$¢” (zamiennie stosowano pojecie ,doku-
ment”), do dzi§ dyskutowany i redefiniowany, w refleksji nad fo-
tografig artystyczng pojawit sie w okresie odwilzy. Od tamtej pory
funkcjonuje w krytyce artystycznej w rozmaitych kontekstach.

Za wprowadzenie pojecia do krytyki artystycznej oraz proby jego
definiowania odpowiadat Zbigniew Dlubak. Pisal: ,|[...] chciatoby sie
poprzez fotogramy nawigzac jaki$ bardziej bezposredni kontakt z zy-
ciem, porzucic to, co jest moze konieczne w malarskim uogdlnieniu,
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a znalez¢ inne, wlasciwe fotografice. Cechowac je powinna doku-
mentalno$¢ tak istotna dla fotografii” (Dlubak 1954: 2-3). Znaczenie
pojecia bylo zwigzane z centralnym dla krytyki i teorii fotografii
zagadnieniem realizmu. Rozwazania nad dokumentalnoscig w okresie
odwilzy oscylowaly wokét typowej dla modernizmu refleksji o spe-
cyfice medium oraz jego potencjale artystycznym, ktéry wymagal
ponownego okreslenia po etapie realizmu socjalistycznego. Relacja
obraz-rzeczywisto§¢ w ujeciu Diubaka nie opierala sie wyltacznie
na podobienstwie przedmiotu do jego wizerunku, gwarantowala
ja raczej bezposrednios$¢ zwigzku fotografowanego obiektu z jego
obrazem, ktérg umozliwia¢ mial proces fotochemiczny, bazujgcy
na dzialaniu promieni §wiatla. Termin ,dokumentalno§¢” krytyk
odréznial ponadto od pojecia ,naturalizm”, ktére réwniez odnosi-
lo si¢ do mechanicznosci fotograficznego zapisu, jednak wylacznie
w aspekcie podobienstwa (Dlubak 1954: 2-3). Terminowi ,natura-
lizm” nadawano wymowe pejoratywng, tak jak w okresie socreali-
zmu, gdy byt jednym z wariantéw tzw. antyrealistycznej deformacji,
odzegnywano si¢ od naturalizmu jako od ,,«przyrodzonej» choroby
fotografiki” (Ligocki 1955: 2). Podkre$lano tym samym, Ze postu-
lowany wowczas model fotografii powinien zawiera¢ w sobie co$
wiecej niz tylko mechaniczng rejestracje zjawisk (model realistyczny,
okres§lony p6Zniej mianem Artystycznego reportazu, —). Pojecie
»dokumentalno$¢” natomiast, nakierowane na indeksalng nature fo-
tografii, zyskato jednoznacznie pozytywng wymowe. Wskazywalo
na mozliwos$¢ oddawania rzeczywisto§ci w spos6b mechaniczny bez
grozby wulgarnosci, bezrefleksyjnosci. Jako fundament artystycznego
jezyka, specyficzny dla medium, oferowala przestrzen dla tematéow
spolecznych z jednej strony i otwierala perspektywe dla nieskrepo-
wanych artystycznych wybor6éw z drugiej. Nie byla ponadto pojeciem
nacechowanym ideologicznie. Termin ten pozwolil zatem na usank-
cjonowanie obecnosci w fotografii form abstrakcyjnych (abstrakcja
w tym ujeciu opierala sie bowiem na bezposrednim zwigzku obrazu
fotograficznego z przedmiotem, nie za$ na samej organizacji plasz-
czyzny odbitki — Dtubak 1948: 2-3; 1959: 438-439). Jego stosowanie
bylo tez sygnatem zainteresowania nurtami awangardowymi.
Pojecie ,dokumentalno$¢” wigzalo sie takze z refleksja o meta-
forze w fotografii, ktéra miala gwarantowaé artystyczno$¢ obrazu
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fotograficznego: ,przekroczenie granic dostownosci, [...] wejscie
w obszar sztuki” (Dlubak 1957: 2-3). Wyzwalalo j3 umiejetne opero-
wanie dokumentalno$cig obrazu, prowadzace albo do uwypuklenia
nieoczywistych perspektyw obserwacji przedmiotu, albo zastosowa-
nia technik fotomontazowych. Powyzsze rozumienia dokumental-
nosci powoli sie wyczerpywaly, w drugiej polowie lat 60. wchodzac
do stownika poje¢ charakterystycznego dla rozwazan z pogranicza
sztuki i socjologii. Pojecie dokumentu fotograficznego rozpatrywa-
ne w perspektywie spolecznej, kulturowej wigzalo si¢ z przyswaja-
niem przez krytyke tekstéw zachodnich autoréw, takich jak Walter
Benjamin, Roland Barthes, Edgar Morin, Pierre Bourdieu - za ten
proces byta odpowiedzialna przede wszystkim Urszula Czartoryska.
Stopniowo wylonilo sie zatem pojecie fotografii dokumentalnej,
oznaczajgcej fotografie wykonang z intencjg dania §wiadectwa o pro-
blemach spolecznych, odczytywang ze §swiadomosciag uwarunkowan
odbioru, a takze fotografii jako dokumentu w odniesieniu do zdje¢
nieprofesjonalnych, prywatnych, rodzinnych, znalezionych (w tym
istotne bylo zainteresowanie wykorzystaniem tego typu fotografii
przez artystow awangardowych od poczatku XX wieku - byt to
wazny watek refleksji Urszuli Czartoryskiej).

Dokumentalno$¢ zmienia swoje znaczenie w refleksji krytykow
i artystow z obszaru sztuki konceptualnej, poczawszy od przetomu
lat 60. i 70. XX wieku. W ujeciu m.in. Andrzeja Lachowicza, Jerzego
Olka, Urszuli Czartoryskiej pojecie to w dalszym ciggu towarzyszy
refleksji nad specyfika medium, definiowaniu jego natury (,foto-me-
dium”, fotomedializm) (Lachowicz 1976: 28-30; Olek, Czartoryska
1981), koncentrujac sie jednak nie tyle na relacji rzeczywisto§¢—
obraz rozumianej w odniesieniu do problemu realizmu, ale ujmo-
wanej w kategoriach systemu znakow (perspektywa semiotyczna,
strukturalistyczna). Fotografia — jako znak ,dajacy sie kontrolowaé
i analizowa¢” - polegala nie na pochwyceniu przedmiotéw jako ta-
kich, ale ,rekonstrukeji rzeczywistoéci” w umysle, dokonujacej sie za
pomoca tworzenia ,dokumentacji obiektywne;j”, ktéra miata polegac
zaréwno na wykorzystaniu cechy fotografii jako ,dokumentacji do-
wodowej” swiata (dokument w potocznym rozumieniu, pos§wiadcza-
nie), jak i oferowanej przez fotografie swego rodzaju gry wyobrazni,
umozliwiajacej patrzenie na rzeczywisto$¢ z wielu nieoczywistych
perspektyw, zestawiania widokow ze sobg (Dlubak 1970: 219-222).
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Osobne miejsce w refleksji konceptualnej zajmuje tzw. kontek-
stualizm, w ramach ktérego dokumentalnos$¢ fotografii staje sie do-
minujacym paradygmatem artystycznym — tworczo$¢ fotograficzna,
coraz cze$ciej korespondujgca z dziataniami intermedialnymi, miala
sie ograniczac¢ do rejestrowania potocznej rzeczywistosci, doswiad-
czanej przez artyste, takze w jej wymiarze spolecznym czy politycz-
nym - w tym duchu problem komentowali m.in. Zbigniew Diubak
czy Jozef Robakowski (Dlubak 1977; Robakowski 1976). Podejscie to
prowadzilo do przesuniecia sie fotografii o cechach dokumentalnych
do kategorii sztuki. Refleksje konceptualng zwigzang z kontekstu-
alizmem mozna potraktowac jako dalszy etap dgzenia do usankcjo-
nowania artystycznej rangi medium fotograficznego, dla ktérego
dokumentalnos¢, jako cecha wynikajaca z natury zapisu fotograficz-
nego, jest kategorig fundamentalng i niepodwazalng. Po 1970 roku
istotnym problemem staje sie takze napiecie miedzy tworzeniem
sztuki a tworzeniem dokumentacji dziel sztuki, rozpoznane jednak
precyzyjnie dopiero w pdzniejszym okresie, zwigzane z impulsem
archiwalnym (Dziamski 2012: 21-27; — Dokumentacja).

W postkonceptualnym rozumieniu kategoria dokumentalnosci
postugiwali sie krytycy i artys$ci zwigzani z nurtem sztuki krytycznej
konca XX wieku, a takze fotografowie odwotujacy sie do poetyki do-
kumentalnej na przetomie XX i XX wieku - ,nowi dokumentalisci”
(Mazur 2006). Istotng réznice w rozumieniu pojecia spowodowato
stopniowe przyswojenie refleksji teoretycznej Jeana Baudrillarda,
w tym zwlaszcza kategorii symulakru i symulacji, wskazujacych na
odmienne rozumienie zwigzku miedzy rzeczywisto$cig a jej obrazem
(obraz-obraz, ,kopia kopii”). Centralna dla pojecia dokumentalnosci
relacja, nakierowana na rzeczywisto$c i jej rozumienie, stala si¢ mniej
istotna niz stylistyczne walory fotografii (wygladajacej jak dokument,
zachowujgcej kategorie podobienstwa, natomiast pozbawionej juz
akcentowania bezposredniego zwigzku przedmiotu z jego obrazem).
Z drugiej strony przyswojenie refleksji Rolanda Barthesa (Camera
Lucida, 1980), eksponujgcej kategorie indeksalnosci, staje sie istot-
nym punktem odniesienia dla krytykdéw i twércow, podnoszacych
w dalszym ciggu poswiadczajacg, uobecniajgcg moc obrazu foto-
graficznego (m.in. Jerzego Lewczynskiego koncepcja ,archeologii
fotografii”) (Lewczynski 2005). Termin ,dokumentalno$¢” - od lat
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50. po poczatek XXI wieku — odzwierciedla zatem rozterki zwig-
zane z definiowaniem relacji przedmiot-obraz w fotografii, bedac
zar6wno argumentem za specyfikqg medium, jak i jego przynalezno-
$cig do kategorii sztuki. Za podsumowanie tego zlozonego i wciaz
aktualnego zagadnienia mogg postuzy¢ stowa Adama Mazura, ktéry
w 2012 roku zachecat do refleksji nad dokumentem - wcigz nie-
jasnym pojeciem, ale i marginalizowang, jego zdaniem, praktykg
tworczg — jako ,najbardziej aktualnym i odpowiednim narzedziem
przedstawiania §wiata” (Mazur 2012).
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Okreslenie charakteryzujgce wydawnictwa zwigzane z ,kulturg nie-
zalezng” okresu stanu wojennego. Na tym polu duzg role odgrywali
zaréwno inicjatorzy i organizatorzy wystaw, jak i ich komentatorzy,
a takze twdrcy, redaktorzy i autorzy pism o rozmaitym charakterze
i zasiegu. W pierwszej grupie znalezli sie na przyklad Janusz Bo-
gucki, Jerzy Brukwicki, Marek Rostworowski. Jerzy Brukwicki byt
réowniez redaktorem bezdebitowych pism: poswieconego kulturze
~Wyboru” i polityczno-spotecznego ,Przegladu Wiadomosci Agen-
cyjnych”, w ktérym regularnie publikowano wktadke zatytulowana
»Notatnik Kulturalny”. Obok tych tytuléw mozna wymieni¢ inne -
zalozony przez Grzegorza Gaudena jeszcze przed ogloszeniem stanu
wojennego, we wrzesniu 1981 roku, poznanski ,Obserwator Wiel-
kopolski”. Nieco szerzej o sztukach wizualnych informowat takze
poznanski ,,Czas Kultury” - z Rafalem Grupinskim jako pierwszym
redaktorem (powstaly w 1985 roku, istniejacy do dzisiaj), utwo-
rzona przez krytyka Tadeusza Nyczka i poete Jana Polkowskiego
krakowska , Arka” (,Wolne pismo. Eseistyka, krytyka, literatura,
inne formy”, 1983-1989), wroclawska ,Obecnos$¢” (,Niezalezne pi-
smo literackie”, 1983-1988), z ktorg wspolpracowal miedzy innymi
Lothar Herbst.

Szczegdlna byla pozycja ,Kultury Niezaleznej” — miesiecznika,
ktérego powstanie zainicjowal Komitet Kultury Niezaleznej, zalo-
zony w 1983 roku przez Marte Fik i Andrzeja Oseke. W redakgji
znalezli sie gléwnie pisarze i publicysci, ale obecnos¢ Oseki, od po-
towy lat 50. aktywnego obserwatora Zycia artystycznego, czynnego
krytyka (,Po Prostu”, ,Przeglad Kulturalny”, ,Kultura warszawska”),
gwarantowala miejsce dla materialéw dotyczgcych sztuki, chociaz
ich zamieszczanie w kazdym numerze nie byto reguly. ,Kultura Nie-
zalezna”, w przeciwienstwie do wielu innych pism zaktadanych przez
ludzi bardzo mtodych, przyciagneta do wspolpracy wielu znanych
i znakomitych autoréw, w tym ze Srodowiska zwigzanego z Insty-
tutem Badan Literackich, m.in. Michala Glowinskiego, Tomasza
Lubienskiego, Jarostawa Marka Rymkiewicza, Janusza Slawinskiego,
Jacka Trznadla, Jana Walca, Romana Zimanda.
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W kregu zainteresowan redakcji znajdowala si¢ gtéwnie obser-
wacja zycia kulturalnego, ktérego stan prébowano zdiagnozowac
juz w pierwszym numerze. Opublikowano tam niejako credo: ,Pi-
smo «Kultura Niezalezna» - deklarowal Piotr Suchocki (Oseka)
- powinno utatwi¢ zabranie glosu tym, ktérzy chcg méwic o proce-
sach zachodzgcych w polskiej kulturze wspélczesnej, o powstalych
dzietach. Chcemy, by «Kultura Niezalezna» byla miesiecznikiem,
na wydarzenia reagowala szybko, by czytelnik znajdowat tu mozli-
wie najwiecej aktualnych informacji i ocen”. Juz w tym obszernym
(96 stron) numerze ukazal sie tekst na temat Zycia artystycznego,
objetosciowo — w pordwnaniu z innymi materialami — skromny,
ale o tyle wazny, ze dotyczacy wspomnianego juz tutaj zjawiska —
ksztaltowania si¢ nowych form wspoibycia artystow, krytykow i wi-
dzo6w, jakim byto ,pielgrzymowanie po pracowniach”. Autor opisal
konspiracyjng wizyte okolo czterdziestoosobowej grupy u szesciu
warszawskich malarzy, charakteryzujgc ich prace, ale nie podajgc
nazwisk. Mozna sie ich jedynie domysla¢, jak w przypadku, gdy jest
mowa o pokazywanych na plocie malych replikach duzych obra-
26w, co, jak wiadomo, w ramach programu ,wystaw walizkowych”
praktykowatl m.in. Marek Sapetto. Walorem takiego prywatnego
kontaktu ze sztuka, co autor mocno podkresla, jest swiezos¢ i bez-
posrednio$¢ relacji z artysta, czego nie zagwarantuje zZadna galeria.
Ale dla krytykéw wyprawa byta gléwnie rodzajem $§rodowiskowo-
-artystycznej kwerendy.

Jesli chodzi o czasopisma, w ktérych problematyke sztuk wizu-
alnych traktowano réwnorzednie z innymi dziedzinami kultury, to
trzeba przypomnie¢ wymieniony juz warszawski ,Wybor”, o podty-
tule ,Pismo o sprawach kultury” (1984-1988), a przede wszystkim
odnotowa¢ ,,Szkice” (1984-1989). ,Wybo6r” mial profil informatora
kulturalnego, ktéry w krétkich anonsach i komentarzach prowadzit
rodzaj kroniki wydarzen. Na wstepie redakcja zapowiadata: ,Wiemy
dobrze o tym, ze wybory dokonywane przez ludzi tworzacych kul-
ture s wazne i istotne. Ale byloby niedobrze, gdyby mialy dzieli¢
- dlatego chcemy tutaj omawiac i prezentowac¢ te dokonania wspot-
czesnej kultury polskiej, ktére pomnazajg jej wartosci bez wzgledu
na to, w jakim powstajg obiegu. Kultura podzieli¢ si¢ nie da”. Grono
wspolpracujacych krytykéw byto nieporéwnywalne z innymi wymie-
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nionymi dotgd redakcjami - znalezZli si¢ w nim m.in. Tadeusz Boruta
(tym razem jako piszgcy o sztuce, a nie malarz), Jerzy Brukwicki,
Maciej Gutowski, Magdalena Hniedziewicz, Wojciech Skrodzki.

Przejetg przez wladze ,Sztuke” zastagpily ,Szkice” (,Pismo po-
Swiecone problemom artystycznym i spolecznym”, 1984-1989;
opublikowano 10 numeréw). Zalozycielkg i redaktorkg naczelng
pisma byla Barbara Majewska, autorka tekstéw nie tylko o sztuce,
wczesniej piszaca (gléwnie recenzje wystaw) m.in. dla , Tygodni-
ka Powszechnego” czy ,Biuletynu ZPAP”. Prdcz niej w ,,Szkicach”
drukowali Czestaw Bielecki, Bogustaw Mansfeld, Maryla Sitkowska,
Piotr Szubert, Wojciech Wtodarczyk, zeby tylko wymieni¢ niektd-
rych.

Z publikacji w czasopismach ,drugiego obiegu” wytania sie nie-
jednolity obraz sztuki tamtego czasu. Dominuja cenne relacje bieza-
ce. Mniej jest natomiast, jak sie zdaje, prob diagnozowania sytuacji.
Polemiki, dyskusje mocniej wybrzmiewaly, jesli byly prowadzone na
tamach czasopism oficjalnych. Przykladem jest dyskusja spowodowa-
na artykutem Krystyny Czerni Kryzys sztuki zaangazowanej? Notatki
na marginesie kilku wystaw (,Znak” 1986, nr 2-3, s. 4-13). Ale wlasnie
7 OWej ,pracy organicznej’, z niecodziennej, bo realizowanej w wa-
runkach ekstremalnych ,zurnalistyki”, z owych - czesto pozornie
nieuchwytnych albo ledwie uchwyconych - utamkéw, fragmentéow
wylania sie calo$¢; to one poswiadczaja powinno$ciowg postawe
krytyka-obserwatora, krytyka, ktory nie byl strategiem rozwaza-
jacym wtasng pozycje, tylko pokornie poddawal si¢ strumieniowi
wydarzen.
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Forma sztuki, w ktorej artysta kreuje tréjwymiarowy strukture, wlg-
czajaca w nig widza i oddzialujaca na rézne zmysly. Wezesne przy-
ktady totalnych realizacji przestrzennych pojawialy sie w okresie
miedzywojennym (Merzbau Kurta Schwittersa czy wystawy surre-
alistyczne w latach 30.). Po wojnie przyktady ,sztuki environment”
byly tworzone i teoretyzowane przez Allana Kaprowa (wydane jako
zbior tekstow Assemblages, Environments and Happenings, New York
1966). Artysta sytuowal nowe zjawiska artystyczne jako wyraz rozwi-
niecia przestrzeni wizualnej, laczacej sie z rzeczywistoscia, a zarazem
wychodzgcej poza obszar instytucji artystycznych. Rozwazania Ka-
prowa staly sie punktem odniesienia dla polskiej krytyki artystycznej
(Ptaszkowska 1969).

Pierwsze proby calo$ciowego aranzowania przestrzeni wysta-
wowej i wydobywania zréZnicowanego obszaru wizualnego zostaly
podjete w okresie odwilzy (— Przestrzennos§¢). Wystawa ,,Studium
przestrzeni” (Salon ,Nowej Kultury”, Warszawa, 1958) Wojciecha
Fangora i Stanistawa Zamecznika prezentowala dwadziescia ob-
razéw, w wiekszos$ci umieszczonych na sztalugach w przestrzeni
ekspozycyjnej. Obrazy Fangora, prezentujace nieregularne formy
geometryczne z rozmytymi konturami, tworzyty optyczne ztudzenia
wystepowania ksztaltow z plaszczyzny ptétna. Ulokowane wobec
siebie, kreowaly wobec widza zmienng, iluzyjng przestrzen gale-
rii (— Galerie, Iluzja-realnos¢). ,,Przez wprowadzenie elementow
optycznych w uklad przestrzenny i umozliwienie odbiorcy wziecia
udzialu w tym ukladzie powstaje powigzanie, ktérego odbiorca jest
czescig” — mowil Fangor (Majewska 1959).

Pojecie ,environment” zostalo zaadaptowane przy okazji Wystawy
popularnej Tadeusza Kantora w Galerii Krzysztofory w Krakowie
(1963), ktérg sam autor nazywal ,aktywnym environment”, prze-
ciwstawionym ,zastyglym formalnym systemom” (— Asamblaz). Jej
charakterystyke jako nowego rodzaju ekspozycji przedstawita Han-
na Ptaszkowska, podkreslajac gromadzenie w przestrzeni wystawy
elementoéw materialnych, historycznych i pojeciowych, akcentujac
sekwencyjne, rozbite na fragmenty odczytanie calo§ciowego dzieta
w przestrzeni (Ptaszkowska 1964). Problem nowego ujecia wysta-
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wy, oddzialujgcej na widza zlozonym ukladem przestrzennym, stat
sie waznym skladnikiem oryginalnego programu-manifestu Galerii
Foksal Wprowadzenie do ogdlnej teorii miejsca (Wiestaw Borowski,
Hanna Ptaszkowska, Mariusz Tchorek). Tekst — po raz pierwszy
wygloszony w Putawach w 1966 roku - mial charakter ,abstrakcyj-
nego” manifestu, nasyconego aluzjami i sugestiami. Aluzje odnosily
sie zarowno do swoistej parodii Ogdlnej teorii wzglednosci, jak i ar-
tystycznych odniesien (teoria unizmu) i zastanej sytuacji w sztu-
ce (malarstwo materii, sztuka environment, sztuka akcji). Teoria
miejsca byla jedng z pierwszych wypowiedzi krytykéw w Polsce
poddajacych refleksji problem wystawy za pomocg uogélnionego
wywodu, odstaniajacego strukture funkcjonowania instytucji. Auto-
rzy manifestu dookreslali nature ekspozycji nastepujgco: ,Miejsce
jest nagly wyrwg w utylitarnym pojmowaniu $wiata. Miejsce po-
wstaje z zawieszenia wszystkich praw obowigzujacych w swiecie”
(Wprowadzenie do ogdlnej teorii Miejsca, 1967). Krytycy okreslali
swoj manifest jako rodzaj reakcji na dokonujacy sie przelom w sztuce
dotyczgcy uaktywnienia przestrzeni ekspozycyjnej. Manifest zara-
zem laczyl dwie rézne tradycje: czystej wizualnosci, z modernistycz-
ng proweniencjg autonomicznie rozumianej wystawy, z wnikliwg
analizg funkcjonowania instytucji i towarzyszacym jej spolecznym
praktykom. Inaugurujac dzialalno$¢ Galerii Foksal, upodmiotawial
odbiorce, przeksztalcal jego status w rownoprawnego uczestnika.
Jednocze$nie otwarta forma manifestu, zderzajaca zréznicowane
poetyki, zastepowala precyzyjny opis. Jego skomplikowana sktad-
nia materializowata jezyk, szukajac ekwiwalentu wobec materialnej
sktadni wystawy.

Pojecie ,environmentu” znajdowalo swoje zastosowanie w omo-
wieniach kolejnych wystaw prezentowanych w galerii. Wiestaw Bo-
rowski wystawe Zbigniewa Gostomskiego Skala (1967) okreslil jako
»pierwszy w Polsce environment typu konstrukcyjnego” (Borowski
1968). Dla Ptaszkowskiej pokazy prac Gostomskiego, Edwarda Kra-
sinskiego czy Wlodzimierza Borowskiego odstanialy istote prze-
obrazen ekspozycyjnych: ,Dotychczasowe doswiadczenia galerii
Foksal ujawniajg jedng zasadnicza ceche: w kazdym z powyzszych
przypadkow widz, tak zresztg jak autor, znajduje sie wewnatrz wyda-
rzenia czy pokazu [...]. Widz postawiony jest w sytuacji, ktéra rzadko
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bywa dlain wygodna. Polega na utrudnieniach, przeszkodach, zaka-
zach, gwalcie psychicznym i fizycznym” (Ptaszkowska 1967). Pokazy
o charakterze rozbudowanych aranzacji okreslaly takze dzialalnos¢
wroctawskiej Galerii Pod Mong Lizg. Omawiajac Aranzacje Jarostawa
Kozlowskiego czy pokaz Fubki Tarb Wlodzimierza Borowskiego,
Jerzy Ludwinski wskazywal na szczegélny sposéb uczestnictwa wi-
dza, zastepujac pasywny ,,0dbiér” nieprzewidywalnoscig sytuacji,
przemieszczenia znaczen wystawy otwierajacych sie na multisen-
soryczne i indywidualne do$wiadczenia (Ludwinski 1968, 1969).
Ten typ pokazow akcentowal fragmentaryczng i nieciggly strukture,
lokujac widza wewnatrz rozbudowanej aranzacji.

Przeobrazenia formuly ekspozycji w drugiej potowie lat 60.
prowadzily do poglebionej refleksji nad relacja miedzy galeria
a dziataniami artystycznymi akcentujacymi przedmiotowosc¢ dziela.
W krytyce pojawialy sie odniesienia do nowych zjawisk artystycz-
nych, takze ,environmentu”, interpretowanego jednak w szczegélny
sposob. Przywotujac to pojecie, krytycy akcentowali ekskluzywnos¢
i uprzywilejowany status pokazu w stosunku do rzeczywistosci. Za-
miast rezygnacji z ram instytucjonalnych, analizowali oddzialywanie
form w duchu modernistycznej autonomii.
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FIGURACJA

W latach 50. XX wieku w sztuce europejskiej triumfy swiecita abs-
trakcja i wydawalo sie, ze powr6t do sztuki przedstawiajgcej jest
niemozliwy. Jednak w latach 60. nastgpil zwrot do postaci ludzkiej,
a zjawisko to otrzymalo nazwe ,nowej figuracji’. Nie powrécono
jednak w bezposredni sposéb do tradycji, lecz w duzym stopniu
korzystano ze zdobyczy sztuki abstrakcyjne;.

Dla uksztaltowania si¢ tego nowego zjawiska wazne byly wy-
stawy: ,New Images of Man” (1959) w nowojorskim MOMA oraz
»Figuration et Defiguration w Liége” (1961). W 1961 roku Michel
Ragon nadal nowemu zjawisku nazwe nouvelle figuration. W tam-
tym czasie pojawil sie rowniez angielski i amerykanski pop-art, dla
ktérego przedstawienie cztowieka i przedmiotu bylo jednym z klu-
czowych zagadnien.

Polska odmiana ,,nowej figuracji” nawigzywata do Francisa Baco-
na, Ronalda B. Kitaja, twdrczoéci artystow z grupy Cobra, Roberta
Rauschenberga, ale takze do polskiej tradycji — Andrzeja Wroblew-
skiego i rodzimego realizmu. W Polsce w szczegdlny sposdb spo-
pularyzowala sie ekspresyjna odmiana figuracji, co mozna laczy¢
z trudng sytuacja polityczng kraju pozostajacego w orbicie wplywow
oéwczesnego ZSRR (zniewolenie totalitarnym systemem). Z oczywi-
stych wzgledéw nie rozwinal sie pop-art, ktéry uwaza sie za reakcje
na nadmiar débr konsumpcyjnych.

W Polsce w pierwszej polowie lat 50. XX wieku wprowadzono
socrealizm, panowal wowczas szczegdlny rodzaj figuracji. W nastep-
nych latach wielu artystow skierowalo si¢ ku abstrakcjonizmowi, co
traktowano jako op6r wobec wladzy. Dlatego tez figuracja w Polsce
nie wérod wszystkich artystow cieszyla sie zainteresowaniem. Byta
jednak grupa tworcow, ktéra uwazala, ze jedynie stosujgc sztuke
figuratywna, mozna doj$¢ do sztuki zaangazowanej. Tutaj nalezy
wymieni¢ krakowska grupe ,Wprost” (nazwa pochodzi od tytulu wy-
stapienia z 1966 roku), w ktorej sktad wchodzili absolwenci krakow-
skiej Akademii Sztuk Pieknych: Maciej Bieniasz, Zbylut Grzywacz,
Barbara Skapska (po roku zrezygnowata z udzialu w wystawach),
Leszek Sobocki, Jacek Waltos.
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W czasie swego pierwszego wystgpienia deklarowali: ,Chcemy
wyraza¢ wprost, nie pomija¢ wielorakich mozliwosci w plastyce: te-
matow, symboli, form znaczgcych, tworzywa stosowanego dla tresci.
Kazda uzyteczna metoda i tworzywo stuzace ekspresji jest wazne
dla wyobrazni, to znaczy - ujawniania ksztaltu przezy¢. Pokazujemy
to, co robimy, swoj warsztat, by ujawni¢ mysli i wyobrazenia w jej
bezposredniej, czesto pierwszej postaci” (Gorzadek 2017).

Wprostowcy postanowili zbuntowac sie przeciwko awangardzie
i koloryzmowi, zwrocié sie ku rzeczywisto$ci spoleczno-politycznej
oraz problematyce egzystencjalnej. W ich zalozeniach programo-
wych znalazlo sie propagowanie sztuki tematycznej, antyestety-
zujacej, mOwienie wprost o rzeczywistosci i otaczajgcym $wiecie.
Odwotywali si¢ do tworczo$ci Andrzeja Wréblewskiego, Michelan-
gela Merisi da Caravaggio, Matthiasa Griinewalda, Francisa Bacona.
Tomasz Gryglewicz twierdzi, ze bardziej niz Wréblewski na wpro-
stowcoOw wplyngt Adam Hoffman - ,bedgc raczej umiarkowanym
tradycjonalistg, nie byl entuzjasta awangardy, taszyzmu, abstrakc;ji,
ktadac w swoich pracach nacisk na rysunek, nie tylko «modela»,
ale przede wszystkim z pamieci i wyobrazni, co prowadzi w jego
tworczosci do fantastyczno-groteskowych cykli, pelnych symboli,
alegorii i metafor” (Gryglewicz 1987: 256).

Gryglewicz tak charakteryzuje twdrczo$¢ wprostowcow: ,na ogot
obie przeciwstawne wizje Swiata: realistyczna i irrealna spotykajg
sie w ramach jednej kompozycji, tworzac charakterystyczny dla
tworczosci wprostowcoOw eklektyczny styl, ewoluujacy od ekspre-
sjonizmu 2 pol. lat szes¢dziesigtych i poczatku lat siedemdziesigtych,
do neosymbolizmu lat siedemdziesigtych i osiemdziesigtych”. I do-
daje: ,[...] w tworczos$ci grupy «Wprost» zostata ukazana konkret-
na, zewnetrzna, istniejgca substancjonalnie rzeczywisto$¢ rzeczy.
Wspolistnieje ona z nierzeczywistym w sensie fizycznym §wiatem
idei, wyrazonym symbolami i alegoriami” (Gryglewicz 1987: 266).

Badacze odnajdywali — w probie zblizenia sie do potocznej rze-
czywisto$ci — pokrewienstwa miedzy sztukg Grupy Wprost a twor-
czo$cig krakowskiej grupy poetéw i literatéw Teraz (mlodszych
od malarzy o 5-10 lat). Oba ugrupowania spotkaty sie w 1973 roku
w pracowni Leszka Sobockiego (Gryglewicz 1987: 257).
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Pierwsza wystawa wprostowcow odbyla sie¢ w 1966 roku w kra-
kowskim Patacu Sztuki (w tzw. $wietlicy Wyspianskiego). Druga
wystawa miala miejsce w Domu Kultury w Nowej Hucie rok pdzniej
— artysci chcieli pokaza¢ sie publicznosci nieobeznanej ze sztukg
wspolczesng. Trzecig wystawe zorganizowano w Galerii Wspolcze-
snej w Warszawie — wprostowcy otrzymali wtedy Nagrode Krytyki
Artystycznej im. Cypriana Kamila Norwida (1967).

Andrzej Kostotowski méwil o sztuce, ktéra ,bierze na siebie
odpowiedzialno§¢ moralng, uwypukla swoj charakter spoteczny
wprost” (Kostotowski 1967: 3). Postawa wprostowcow spotkata sie
z ostra krytykg ze strony Jerzego Stajudy: ,|[...] realizacje tych nie-
znanych mi blizej artystéw s na ogét chybione, niewiele tu jestem
w stanie zaakceptowaé. Wolalbym, gdyby cale to wydarzenie mialo
inny tok, cieszy mnie, ze zaszto w ogoéle. Zreszta — musialo kiedys
zaj$¢” (Stajuda 1966: 8). Wierny artystom krytyk, Andrzej Oseka,
podsumowal: ,Malarze ci majg odwage uprawia¢ sztuke tematyczna;
majg odwage gtéwnym bohaterem swej sztuki uczynié¢ posta¢ ludzks.
Kto zna charakter i kto zna site popularnych opinii na temat tego,
jak wyglada¢ powinna sztuka nowoczesna - wie, ze nie ulatwiaja
oni sobie zycia” (Oseka 1966: 11).

Polska nowa figuracja objawila sie przede wszystkim w twor-
czos$ci Grupy Wprost. Z innych twdrcéw zwigzanych z tg tendencja
wymieni¢ nalezy Krzysztofa Buckiego, Terese Pagowska, Janusza
Przybylskiego, Marka Sapette i Wiestawa Szamborskiego.
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F ORMALIZM
Formalizm jest pojeciem wieloznacznym. Oznacza zar6wno postawe
metodologiczng w badaniach nad sztuky (wywiedzione z estetyki
Kanta przekonanie, ze forma jest podstawg upodobania w pieknie,
a takze ze spordw o nature autonomii dzieta sztuki, toczonych juz
od czasé6w Karla Philippa Moritza, az po dyskusje Konrada Fiedlera
z naturalizmem i koncepcje ,formy plastycznej” Adolfa von Hilde-
branda, wreszcie z psychologizujacej estetyki 2 pol. XIX stulecia,
Gustava Fechnera, Roberta Vischera, Theodora Lippsa, o istocie
dziela stanowig czynniki formalne, zob. m.in. Alois Riegl, Heinrich
Wolfflin), jak i - w konsekwencji — sposéb wartosciowania dziela
sztuki (jakosci artystycznych nalezy szukac¢ w sferze czynnikow for-
malnych). W takich, powigzanych ze sobg wewnetrznie, znaczeniach
termin ten pojawia sie w polskiej krytyce artystycznej XX wieku,
wskazujac zawsze na wynoszenie aspektoéw formalnych dzieta (wy-
lacznie lub tez przede wszystkim stanowigcych o jakosci) ponad jego
tres¢ (aspekt poznaweczy, filozoficzny, ideowy, moralny).
Rozumienie tego terminu jest $cisle zwigzane z pojeciem ,forma”,
ktére rowniez jest wieloznaczne i definiowane najczesciej w zesta-
wieniu z pojeciem ,tre$¢”. Podczas gdy tres¢ wskazuje na to, co jest
w dziele przedstawione, wyrazone, symbolizowane, forma oznacza
$rodki i sposoby wyrazania tego (rozumienie waskie). Forma defi-
niowana jest takze — w szerszym juz rozumieniu — jako uktfad ele-
ment6éw, kompozycja (wowczas barwy czy linie nie sg czynnikami
formalnymi, sg nimi natomiast ich relacje) lub jako jakos$ci zmystowe,
to, co bezposrednio postrzegane; pod pojeciem ,formy” moze sie
takze kry¢ samo dzieto sztuki, w ktérym aspekty formalne (w wez-
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szym rozumieniu) sg polaczone z tre§ciowymi, tworzgc okreslong,
wyodrebniong ze $wiata strukture (dzielo sztuki jako forma arty-
styczna; Roman Ingarden, Wtadystaw Tatarkiewicz).

Od poczatku XX wieku zagadnienie formalizmu pojawia sie
w krytyce jako pochodna dyskusji forma versus tres¢, dotyczacej
tego, co w dziele sztuki jest wazniejsze — aspekty formalne czy tre-
sciowe (rozmaicie pojmowane: idee zawarte w dziele, ekspresyjnos¢,
realizm, oddawanie probleméw psychologicznych, moralnych itp.).
W okresie miedzywojennym ,formalizm” byt terminem stosowa-
nym w krytyce awangardowej; postugiwano sie nim w stosunkowo
waskim rozumieniu, wskazujac na forme jako konstrukcje elemen-
tow, uklad czesci, kompozycje catosci (Witkiewicz, 1919 — idealem
estetycznym jest dzielo Czystej Formy (por.), uklad elementow
stanowigcych doskonaty calo§¢; Chwistek 1921 - sztuka jako przeta-
mywanie dominacji tresci, dzieto sztuki stanowi zamknietg calosc).
Zagadnienie to bylo dyskutowane w odniesieniu do awangardo-
wych koncepcji dziela sztuki, pojawiato sie w debatach dotyczacych
wartosci formy wzgledem tresci w dziele, gdzie tres¢ odpowiadata
za ideowy wyraz dziela, jego znaczenie. Podnoszenie zagadnienia
prymatu formy bylo argumentem za autonomia poszczegélnych
dziedzin sztuki, a takze za artystycznym nowatorstwem (awangar-
dowe przekonanie, ze sztuka to laboratorium form).

W okresie powojennym dyskusje forma versus tre$¢ powrécily
w rozwazaniach krytykéw, m.in. przy okazji analiz sztuki Picassa
(Bogucki 1949: 3). Pojecie ,forma” stosowano czesto w probach
definiowania nowoczesnej formuly twodrczos$ci artystycznej. Mie-
czystaw Porebski definiowal j3 w nastepujacy sposéb: ,Forma ar-
tystyczna — to nie lustro, w ktérym przegladajg si¢ na zawotlanie
utarte idee i pospolite niepokoje czasu. Prawdziwie zywa forma we
wspotczesng sobie ideologie, we wspolczesne wyobrazenia i spo-
soby odczuwania integruje jako fakt, jako wydarzenie o wlasnym,
surowym i trudnym niejednokrotnie ciezarze. Jej stosunek do aktu-
alnego ukladu rzeczywisto$ci nie polega na wspé6ibrzmieniu z nim,
na fatwym identyfikowaniu sie z jego naciskami i koniecznos$ciami.
Z rzeczywistym podlozem swojego czasu sztuka zwigzana jest calg
istota, zeby jednak zwigzek ten poja¢, zrozumieé trzeba, ze polega
on na czynnym przeciwstawianiu sie ideom spolecznym, na rewo-
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lucyjnym przezwyciezaniu zakorzenionych manier myslenia i prze-
zywania” (Porebski 1947).

Szczegdlnie ostro te rozrdznienia stawiano w okresie realizmu
socjalistycznego, gdy formalizm definiowano w opozycji do pojecia
yrealizm”, jednoczesnie widzac go jako drugi biegun szkodliwego
naturalizmu (nazbyt chlodnej, beznamietnej i szczegélowej rejestraciji
rzeczywistosci, m.in. Stanistaw Teisseyre). ,Formalizm” stat si¢ wow-
czas synonimem wszystkiego tego, co powinno zostaé, z pobudek
ideowych, odrzucone - terminem tym postugiwano si¢ zwlaszcza
w odniesieniu do sztuki awangardowej, abstrakcyjnej, zachodniej (So-
korski 1948, 1950: 6-7). Na uwage zastuguje stanowisko Wtadystawa
Strzeminskiego, ktory réwniez podkreslat opozycje realizm-forma-
lizm, definiujgc jednak formalizm jako sklonno$é do dekoracyjnosci,
nie za$ nieadekwatne, nierealistyczne oddawanie realnego swiata.
Roéwniez w okresie odwilzy i pdzniej termin ten mial znaczenie pe-
joratywne, wskazujac na estetyzm, brak zaangazowania w rzeczy-
wisto$¢, niezaleznie od poetyki dzieta (w zaleznosci od kontekstu
dotyczyto to zaréwno sentymentalnego realizmu, postimpresjonizmu,
jak i sztuki abstrakcyjnej). Janusz Bogucki, u progu odwilzy piszac
o tworczosci Felicjana Szczesnego Kowarskiego, uzywat tego pojecia
w kontekscie zjawiska ,socestetyzmu” — przekonywal, ze prawdziwie
zaangazowana w rzeczywisto$¢ sztuka nie moze by¢ wtérna i nasla-
dowcza (posrednio za$ ujawnial w ten sposéb formalistyczne aspek-
ty samego socrealizmu) (Bogucki 1954: 8). Z drugiej strony forma
jako zagadnienie pojawialo si¢ w refleksji modernistéw jako element
istotny na réwni z trescig dzieta, konstytutywny element formuly
dziela sztuki adekwatnego wobec ,nowoczesnosci” - Andrzej Oseka
pisal wowczas: ,Odbierac artyscie prawo do poszukiwan formalnych,
prawo do osobistego wypowiadania powszechnych prawd - to nie
tylko zamykaé mu usta - to jakby kto§ usitowal zatrzymacé sztuke
w rozwoju” (Oseka 1955).

Od lat 60., 70. dyskusja forma-tre$¢ stala si¢ nieaktualna, pojecie
stresci” zastapil raczej charakterystyczny dla neoawangardy problem
kontekstu dzieta (czy dzieto powinno by¢ odbierane jako wyizolowa-
na struktura, ,przedmiot sam dla siebie”, czy tez w odniesieniu do
szerszego kontekstu artystycznego, kulturowego). Forma rozumiana
jest tutaj bardzo szeroko, dzielo sztuki staje sie ,formg artystyczng’,
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ktérg nalezy interpretowac ze wzgledu na zawarte w nim aspekty
formalne i treSciowe, natomiast podnoszenie zagadnienia kontekstu
dziela wymaga wlaczenia w proces interpretacji szerszego spektrum
zagadnien, w tym pozaartystycznych (historycznych, spolecznych),
a takze uwzglednienie zaangazowania odbiorcy w proces wspottwo-
rzenia sensu dzieta. Dyskusja toczy si¢ zatem raczej wokot absolu-
tyzowania czynnikéw formalnych badz kontekstowych, a nie samej
ich istotnosci dla tworzenia i odbioru dziela. Symptomatyczne dla
tego podejscia bylo stanowisko Anki Ptaszkowskiej, ktora uznawala
formalizm za ,najciezsza chorobe” polskiej sztuki, majgc na mysli
postawy nakierowane na autonomie artystycznego obiektu, walory
plastyczne - zwlaszcza tradycje koloryzmu (Ptaszkowska 1968: 1-8).

Od poczatku XXI wieku widoczne jest ponowne ozywienie za-
interesowania dyskusjg oraz problemem formy i formalizmu, maja-
ce zwigzek zaré6wno z powrotem do tradycji modernistycznej czy
obiektu/przedmiotu (minimalizm), jak i zainteresowanie realizmem
spekulatywnym (Graham Harman), nazywanym takze ,nowym reali-
zmem”; dyskusje na ten temat — okreslane np. jako ,zombie forma-
lizm” - pojawiajg sie np. przy okazji tworczosci Izabeli Tarasewicz
(Pottorak 2015; Mazur 2015: 144-145).
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FORMA PRZESTRZENNA

Pojecie ,formy przestrzennej” wystapito w dyskusji zwigzanej z prze-
strzennos$cig w sztuce w okresie ,odwilzy i znalazlo si¢ w zalozeniach
pleneru Biennale Form Przestrzennych” w Elblggu (od 1965 roku,
— Przestrzenno$¢). Opisywalo ono relacje miedzy tréjwymiaro-
wg brylg a miejskim otoczeniem, akcentujgc uzyty material, jego
przemystowe opracowanie i ulokowanie w przestrzeni. Wyznaczalo
zainteresowanie estetykg neokonstruktywistyczng (— Konstrukcja),
odmienng od zywiolowej kreacji przestrzeni malarskiej informelu
(por. Porebski 1957: 18-37; por. Taszyzm) czy ksztaltowania prze-
strzeni wywiedzionej z opracowania malarskiej formy (por. Stani-
staw Zamecznik, Wojciech Fangor, Studium przestrzeni, 1958, Salon
»,Nowej Kultury”, Warszawa).

Wedlug deklaracji organizatoréw (m.in. Gerarda Kwiatkowskiego)
Biennale mialo spelnia¢ role opracowania i organizacji przestrzeni
miejskiej przez artystow wspolpracujacych z zakladami mechanicz-
nymi ,Zamech” w Elblaggu. Formy przestrzenne mialy oferowaé
nowy charakter artystycznej kreacji ze wzgledu na skale, a takze
miejski i spoteczny kontekst prezentacji (Bogusz 1965). Idea form
przestrzennych, nawigzujac do unistycznej koncepcji ,kompozycji
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przestrzeni” (zinterpretowanej w kategoriach utylitarnej estetyzacji
przestrzeni), zakladala kompleksowg, nowoczesng organizacje mia-
sta poprzez akcentowanie punktéw wezlowych oraz wydobywanie
korespondencji miedzy rzezbg, architekturg i ciggami komunikacyj-
nymi. Jednocze$nie program Biennale realizowal charakterystyczne
dla polityki kulturalnej PRL postulaty przyblizenia odbiorcy zagad-
nien sztuki wspoélczesnej oraz rozwijal model decentralizacji zycia
artystycznego (na tzw. ziemiach odzyskanych). Biennale przyczynilto
sie¢ do zamanifestowania poszukiwan artystycznych okresu odwilzy
opartych na réznych formutach malarstwa abstrakcyjnego w prze-
strzeni publicznej, propagujgc zarazem zainteresowanie abstrakcja
geometryczng w polowie lat 60.

Biennale zaplanowane jako wydarzenie ogélnopolskie przyniosto
wiele dyskusji dotyczgcych zaré6wno przemian w rzezbie wspot-
czesnej, artystycznej ekspresji, jak i udzialu artystow w organizacji
przestrzeni miasta. Szczegélnym podsumowaniem byta rozmowa
prowadzona na famach pisma ,Projekt” (1968, nr 4) z udzialem hi-
storykow, krytykoéw, architektow: Aleksander Wallis, Andrzej Wro-
blewski, Mieczystaw Porebski, Marek Holzman, Jerzy Hryniewiecki,
Gerard Kwiatkowski). Na ogét krytyka dotyczyta braku jednolitego
planu w ekspozycji, a takze regulacji w zakresie indywidualnych
form ekspresji. Zwracano uwage na rozbicie, niejednorodnos¢ i nie-
przemyslane usytuowanie poszczeg6lnych form. Charakterystyczne
dla dyskusji byly uwagi Holzmana: ,Wydawa¢ by sie moglo, i to
jest chyba zgodne z pogladami wielu znakomitych architektéw
i urbanistéw, ze urbanistyka winna stanowi¢ ramy, wewnatrz kto-
rych architektura i inne dyscypliny plastyki ulegajg scaleniu. Ot6z,
w moim przekonaniu, nic w Elblagu nie zostalo scalone. Miasto jest
rozbite i zatomizowane formami. Nic nie zostalo uporzagdkowane.
I na tym polegaja moje generalne pretensje do tworcoéw biorgcych
udzial w I Biennale” (,,Projekt” 1968, nr 4). Z innej perspektywy, ze
wzgledu na bardzo zachowawcze traktowanie pojecia przestrzeni,
pozbawionego dadaistycznego aktu negacji, Biennale skrytykowata
Hanna Ptaszkowska, dostrzegajac oficjalne i ideologiczne sformuto-
wania programu (Ptaszkowska 1965).
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Prowadzone dyskusje akcentowaly odmienne sktadniki programu
Biennale, wskazywaly na potrzebe harmonizacji przestrzeni urbani-
stycznej zniszczonego dzialaniami wojennymi Elblaga, wytworzenie
praktyki kooperacji artystow z zakladami przemystowymi w mysl
socjalistycznego postulatu utylitaryzmu sztuki, wreszcie akcentowaly
mozliwos$¢ indywidualnej artystycznej gry z zastang przestrzenis.
Waznym ideowym przestaniem Bogusza i Kwiatkowskiego byla idea
form przestrzennych wpisanych w codzienny pejzaz miasta, tacza-
cych spoteczne zapotrzebowania i funkcje zawarte w hasle ,,cztowiek
w obrazie” (Kwiatkowski 1965: 8-9). Ten spoleczny aspekt przestrze-
ni miejskiej podgzat wykreslong przez Oskara Hansena perspektywa
~formy otwartej” (Hansen 1959: 5). Koncept ,formy przestrzennej”
poszerzal zakres inwencji formy abstrakcyjnej, sugerowal jej spo-
leczny wymiar, pozbawiony zarazem utylitarnej funkcji. Wyznaczat
granice sztuki nowoczesnej okresu ,,odwilzy”, zastepujgc autonomie
obrazu tematem rzezby w przestrzeni publicznej. Program Bienna-
le, wpisujac ,formy przestrzenne” w propagandowe ramy polityki
kulturalnej, przyczynit sie do krytycznej refleksji nad relacjg miedzy
forma, przestrzenig i miejscem.

Kolejne edycje Biennale w coraz wiekszym stopniu podejmowaly
zagadnienia sztuki efemerycznej opartej na zmiennej i nietrwalej
strukturze form przestrzennych, stajac sie sceng manifestacji sztuki
konceptualnej (,Zjazd marzycieli”, 1971).
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FOTOGRAFIKA

Termin ,fotografika” jest z pozoru synonimiczny wobec pojecia ,fo-
tografia”, bedgcego przekladem z opartego na grece terminu ,,pho-
tography”, uzytego po raz pierwszy prawdopodobnie przez Johna
Herschela. Jest on jednak charakterystyczny dla jezyka teorii sztuki
w Polsce - zostal ukuty przez Jana Buthaka w latach 20. XX wieku,
aby odro6zni¢ fotograféw-rzemieslnikow (fotograféw zakladowych)
od fotograféw-artystow (zwigzanych z ruchem fotoamatorskim).
W okresie powojennym budzit liczne kontrowersje, ale jest stoso-
wany do dzis.

Po raz pierwszy pojecie zostalo uzyte przez Jana Buthaka w 1927
roku na tamach ,Fotografa Polskiego”, w artykule Emancypacja,
fotografii artystycznej w Polsce. Za pojeciem tym kryla sie nie tyle
potrzeba wyraznego terminologicznego rozréznienia grup spo-
tecznych i zawodowych, ile przede wszystkim okreslony spos6b
myslenia o tworczosci fotograficznej, charakterystyczny dla pik-
torializmu (—). Uzycie czlonu wyrazu ,grafika” zamiast ,grafia”
znamionowalo pojmowanie fotografii jako dziedziny artystycz-
nej. Wskazywalo takze na aspekt, ktéry mial stanowi¢ o wyso-
kim statusie tworczosci fotograficznej — ksztaltowanie odbitki na
sposob piktorialny, tj. na wzor sztuk plastycznych. Fotografik —
w przeciwienstwie do fotografa — mial realizowac aspiracje czysto
artystyczne, kreowac obraz w mysl akademickich prawidet kom-
pozycyjnych, stosujgc swobodnie manualng ingerencje w odbitke
(tzw. techniki szlachetne, upodabniajace fotografie do obrazéow
impresjonistycznych), a takze wystawia¢ swoje prace na ekspozy-
cjach o charakterze salonowym.

W okresie powojennym termin ten zaczal budzi¢ opér krytykow
zainteresowanych nowoczesnymi §rodkami wyrazu, zwlaszcza pod-
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noszacych problem specyfiki fotografii. Ich zdaniem mechaniczno$¢
zapisu fotograficznego stanowita o sile medium, fotografia miala
by¢ artystycznie warto$ciowa wtedy, gdy umiejetnie wykorzysty-
wala naturalne dla niej wlasciwosci optyczne (Zbigniew Dlubak,
Alfred Ligocki, Leonard Sempolinski). Krytyka terminu ,fotogra-
fika” nie tyle byla zatem wymierzona w jego prymarne znaczenie
(odroéznienie grup spolecznych fotograféw), co raczej w formacje
ideows, ktora doprowadzila do jego powstania, a zatem w postulaty
piktorialistow, nazywanych w okresie powojennym takze pseudoim-
presjonistami (Urszula Czartoryska). Symptomatyczny byt pod tym
wzgledem artykul Alfreda Ligockiego Rozwies¢ fotografie artystycz-
ng z fotografikq z 1958 roku. Termin ,fotografika” zdaniem krytyka
powinien zostaé zastgpiony pojeciem ,fotografia”, natomiast dla
uscislenia i podkreslenia statusu artystycznego powinno by¢ stoso-
wane okreslenie ,fotografia artystyczna”. Jednoczes$nie jednak po-
jecie ,fotografik” jest stosowane konsekwentnie do dzi§ w Zwigzku
Polskich Artystow Fotografikow, zar6wno w nazwie organizacji,
jak i w stosunku do jej czlonkow (podkreslajac przynaleznos¢ do
zwiazku jako akt nobilitacji); termin ten stosuje takze Fotoklub
Rzeczypospolitej Polskiej Stowarzyszenie Tworcow, dzialajace od
lat 90. XX wieku, nawigzujace do tradycji przedwojennego Fotoklu-
bu Polskiego. Znaczacy jest w tym kontekscie tytul czolowego dla
krytyki lat 1953-1975 pisma fotograficznego ,Fotografia”, ktérego
redakcja zachowywala dystans wobec ZPAF.

Warto zwr6ci¢ uwage na rownolegle dyskusje terminologicz-
ne w refleksji o fotografii poza Polskg. Beaumont Newhall, ame-
rykanski historyk fotografii i krytyk, dyrektor Dzialu Fotografii
w nowojorskim Museum of Modern Art w latach 40. XX wieku,
podobnie jak Alfred Ligocki postulowal odrzucenie pojeé, ktére
wskazywalyby na zaleznos¢ fotografii od sztuk plastycznych (np.
print — ,odbitka”) (Eisinger 1998). Stosunek do pojecia ,fotografika”
do dzi$ nie jest sprawg rozstrzygnietg. Termin ten jest obiegowo
uzywany, cho¢ w krytyce artystycznej i publikacjach naukowych
jest stosowane, niemal bez wyjatkéw, okreslenie ,fotografia” lub
~fotografia artystyczna”. Zakresy znaczen obu poje¢ coraz bardziej
sie zatem nakladaja, przy czym ,fotografia” zyskuje czesto sens
przypisywany wczesniej terminowi ,fotografika”, co ma niewatpli-
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wie zwigzek z bardziej przychylnym stosunkiem do artystycznych
mozliwo$ci medium.
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Kamila Lesniak

F OTOMONTAZ

»Fotomontaz” jest pojeciem, ktére powstalo w ramach awangardo-
wej refleksji nad Kolazem (por.). Jako technika artystyczna oznacza
laczenie w jednym obrazie wycinkéw réznych materialéw - domi-
nujacym elementem jest w tym przypadku odbitka fotograficzna
lub jej fragmenty (czasem takze obrazy wykonane technikg druku
fotomechanicznego, czyli np. wycinki gazetowe); mozliwe jest tak-
ze kreowanie fotomontazu za pomocg tzw. podwojnej ekspozyciji,
ktéra powoduje scalenie dwdch uje¢ w jedno juz na poziomie foto-
graficznego zapisu. W przeciwienstwie do kolazu, mogt by¢ takze
wielokrotnie powielany za pomocg technik fotograficznych lub fo-
tomechanicznych (stad jego zwiazek z grafikg uzytkowsa). Refleksja
nad fotomontazem (fotokolazem) w polskiej krytyce artystycznej
rozpoczeta sie w okresie miedzywojennym, gdy Mieczystaw Szczu-
ka okreslal go nie tylko jako technike artystyczng (wyjscie w tréj-
wymiarowos¢), lecz takze jako nowy jezyk wypowiedzi (,miejsce
przenikania sie najrozniejszych zjawisk zachodzgcych we wszech-
swiecie”); definiowal go jako ,najbardziej skondensowang w formie
poezje”, ,poezjoplastyke”. Fotomontaz jest tez pojeciem laczgcym sie
Scisle z szerszym zagadnieniem Montazu (— ), czesto oba okreslenia
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sg stosowane zamiennie lub wzajemnie sie dookreslaja (w okresie
miedzywojennym zagadnienia kolazu, fotomontazu (fotokolazu),
a takze montazu sg ze sobg $cisle zwigzane, po II wojnie swiatowej
coraz bardziej uniezalezniajg sie do siebie i nabierajg wlasciwych
dla siebie znaczen).

W okresie miedzywojennym zagadnienie fotomontazu wigzalo
sie $cisle z problemem utylitarnos$ci sztuki, a takze propagandy.
Jako czytelny, bo podlegajacy tatwym w odbiorze zestawieniom
realistycznych obrazéw, traktowany byl jako adekwatny $rodek
wypowiedzi dla tresci ideowych, lewicowych, ktérymi awangarda,
zwlaszcza konstruktywistyczna, byla szczegélnie zainteresowana.
Mniej ideologiczne znaczenie mial fotomontaz stosowany przez
surrealistow, skupiajgcych sie raczej na jego mozliwosciach jako
komentarza rzeczywistosci i jej przemian (nie tylko spolecznych,
lecz takze egzystencjalnych, w tym dawanie wyrazu ,dziwnosci”
istnienia). Najwazniejszym glosem z tego okresu sg artykuty Debory
Vogel, w ktérych dokonuje ona analizy pochodzenia fotomontazu
oraz jego specyfiki, rozpatrujac go przez pryzmat zwigzku z reali-
zmem. Wskazuje na niezbednos$¢ bezposredniego zaangazowania
artysty w proces powstawania dzieta fotomontazowego, ktory nie
powinien by¢ wylgcznie mechaniczny.

Tak rozmaicie definiowane pojecie wchodzi do repertuaru kryty-
ki artystycznej okresu powojennego, pojawiajac sie w refleksji kry-
tykéw zainteresowanych tradycja awangardows, zwlaszcza w okresie
odwilzy. W fotomontazu upatrujg oni mozliwosci odnowy jezyka
artystycznego, sposobu na nowoczesno$¢ wypowiedzi (Zbigniew
Dlubak, Zdzistaw Beksinski). Zwtaszcza w skondensowanej reflek-
sji Zdzistaw Beksinskiego z 1958 roku problem ten zajmuje istotne
miejsce — pojawia sie zagadnienie tzw. zestawow fotograficznych,
w ktorych fotomontaz, rozumiany szeroko - jako podstawowa tech-
nika montazowa, ma by¢ sposobem na wyjscie z impasu, zapobie-
zenie wtornosci fotografii artystycznej; zestawy owe majg polegaé
na metaforyzowaniu tresci, tgczeniu ze sobg fotografii autorskich
oraz fotografii i drukéw znalezionych (zob. Ligocki 1959: 442-445).
Mniej wiecej w tym samym czasie refleksja nad fotomontazem, znéw
raczej w szerokim rozumieniu - jako montaz, pojawia si¢ w odnie-
sieniu do wystaw fotograficznych, czeSciowo na fali zainteresowania
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monumentalnymi, quasi-propagandowymi ekspozycjami, takimi jak
The Family of Man Edwarda Steichena (1955; w Polsce w 1959 roku),
a takze Was ist der Mensch? Karla Pawka (1964, w Polsce w 1968
roku). Technika fotomontazowa zajmuje istotne miejsce w refleksji
o fotografii Urszuli Czartoryskiej, stanowigc jeden z podstawowych
artystycznych §rodkéw wypowiedzi fotografii na przestrzeni calej
historii medium, czemu krytyczka daje wyraz w ksigzce Plastyczne

przygody fotografii (1965).
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GALERIE

Pojawienie sie w pejzazu zycia artystycznego lat 60. nowych gale-
rii (po pionierskich inicjatywach z lat 50. - Galerii Krzywe Koto
i Krzysztoforach): El (1961) w Elblaggu, odNowa (1964) w Poznaniu,
Wspélczesnej (1965) i Foksal (1966) w Warszawie oraz Pod Mong
Lizg (1967) we Wroclawiu - od razu zostalo zauwazone w prasie.
Ozywione dyskusje na temat ich roli i znaczenia rozpoczely sie bez-
posrednio po powstaniu pierwszych z nich. Fakt ten stanowit inspi-
racje dla przemyslenia polityki wystawienniczej, a szerzej - oceny
6wczesnego stanu polskiej sztuki. Obok préby charakterystyki no-
wych placéwek starano si¢ uwypukli¢ adekwatno$¢ ich propozycji
artystycznych do przemian w sztuce. Poszczegélne wypowiedzi byty
swiadectwem rozmaitych oczekiwan wigzanych z galeriami, a jed-
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noczesnie zarysowywaly ich wyjatkowy, na tle ,oficjalnego” zycia
artystycznego, odrebny charakter.

Jako jeden z pierwszych gltos w sprawie nowo powstajacych
osrodkéw wystawienniczych zabral Wiestaw Borowski (Borowski
1966). Z pozycji krytyka i kierownika Galerii Foksal okreslil ich
potrzeby i funkcje. Obserwujgc ,eksplozje” galerii w 1966 roku, pro-
bowal na biezaco wyznaczad, a takze uzasadnia¢ wymagania stawiane
kuratorom i osobom ksztattujacym ,niezalezng” scene plastyczng.
Postulowal tworzenie ,niewielkich kolektywéw ludzi zdolnych do
porozumienia si¢ w sprawach sztuki, ktore potrafig bez watpienia
okresli¢ charakter i range galerii, ktéra stanowi gléwny teren ich
dzialania”. Celem tej wspolpracy miatoby by¢ okreslenie sp6jnego
profilu galerii. Tego typu niewielkie o§rodki, otwarte na najnowsze
tendencje w sztuce, Borowski nazywat ,galeriami artystow”. Od
»galerii-salonu” mialy one sie r6zni¢ szerokim zakresem aktywnosci:
»Galerie artystow” to ,o$rodki nawigzywania celowych artystycznie
kontaktow jako miejsca odczytow, spotkan, dyskusji, demonstra-
cji artystycznych, polemiki i imprez o nienazwanym charakterze”
— pisal autor. W dalszej czesci artykulu akcentowal wage refleksji
teoretycznej, ktora — poprzedzajac prezentacje — powinna jego zda-
niem okresla¢ profil dziatania galerii: ,,Po pierwsze — konieczna jest
praca systematyczna nad realizacjg nie tylko zmiennych wystaw, ale
takze realizacja idei, zamierzen, pomystoéw, okreslonych kontak-
tow artystycznych oraz wszelkich, najbardziej nawet ryzykownych
zamierzen. Po drugie — sprawno$¢ i aktywno$¢ organizacyjna nie
moze przestoni¢ — a powinna wesprze¢ konkretne zamierzenia arty-
styczne. Po trzecie — wiekszg uwagg warto obdarzy¢ sformutowania
teoretyczne towarzyszace poczynaniom galerii (zamiast zdawkowych
wstepow do katalogu). Po czwarte wreszcie — formy dzialania galerii
muszg by¢ stale poszerzane poza tradycyjng zasade «wystawy prac».

Pojawienie si¢ nowych miejsc wystawienniczych odnotowywa-
la réwniez Bozena Kowalska (Kowalska 1968). Podjeta ona prébe
okreslenia zjawiska jako naturalnego ogniwa ciggu przemian po-
wojennego zycia artystycznego, ,nowe galerie” postrzegajac jako
nastepstwo proces6w, ktore w latach 50. doprowadzily do powstania
licznych ugrupowan artystycznych. Widziala je jako ramy umozli-
wiajace konfrontacje i popularyzacje poszukiwan poszczegélnych
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artystow. Wskazywala na istotne historyczne nastepstwa i prawi-
dlowosci, piszac: ,[Galerie] stanowig jednoczesnie potwierdzenie
prawidlowosci ewolucji plastyki od zdobywania prawa do samo-
dzielnego eksperymentu w kierunku $wiadczenia eksperymentem,
popularyzacji jego wynikdw”. Galerie, wstepujac na scene po okresie
duzej aktywno$ci grup artystycznych, mialy wedtug autorki niejako
przejac ich funkcje, stajgc sie forum wspoélnych wystgpien tworcow
o roznych zainteresowaniach i preferencjach.

Aspekt masowego oddzialywania nowej sztuki poprzez galerie
eksponowal takze Andrzej Ekwinski (Ekwinski 1968). Wyrdzniat on:
galerie ,eksperymentalne”, ,aktualno$ci”, ,wystawy problemowe”,
»pokazy typu historycznego”. Tak zarysowana typologia okreslata
zadania poszczegdlnych programéw. Zdaniem autora galerie mialy
spelnia¢ istotng role konfrontacyjng — popularyzacje sztuki i od-
dzialywanie przez nig na spoleczenstwo. Ekwinski stwierdzat: , Nie
sg dzi§ potrzebne galerie «zawieszania obrazéw». To, ze zawiesimy
obraz, nie upowaznia jeszcze do operowania pojeciem «galeria».
Wazng role odgrywa ekspozycja i czynniki towarzyszace pokazowi
artystycznemu. Wydobycie i podkreslenie zagadnien zwigzanych
z jaka$ wystawy, zaatakowanie wyobrazni i intelektu widza wydaje
sie rzeczg niezbedng. Galeria i publicznos$¢, galeria i zjawiska sztu-
ki to korelacja, ktérg im wszechstronniej uwzglednimy, tym lepiej
spetnia¢ mogg zadanie symbiozy i istotnie wnosi¢ w Zycie cztowieka
realng dawke pozytywnych wartosci”. Ten sam krytyk postulowatl
ponadto — jako klucz do popularyzacji sztuki - stalg wspdtprace
»nowych galerii” z zakladami produkcyjnymi.

Istotny kontekst instytucjonalny dla powstania galerii ,nieza-
leznych” nakreslili w swych wypowiedziach réwniez Wojciech
Skrodzki i Jerzy Ludwinski. Pierwszy z nich matle galerie autor-
skie, aktywniejsze i szybciej reagujace na przeobrazenia w sztuce,
przeciwstawial idei ,demokratyzacji sztuki” w ramach Zwigzku
Polskich Artystow Plastykow. ,Nie do pomyslenia - pisal - jest
dzi$ galeria sztuki, ktérej dzialalno§¢ ograniczalaby sie tylko do
wieszania obrazow, galeria bez okreslonego charakteru i kierun-
ku prowadzonej dziatalnosci” (Skrodzki 1968). Rosngcg role ma-
tych galerii w latach 60. Skrodzki uzasadniat przemianami sztuki,
zmierzajacej w kierunku wiekszego akcentowania problematyki
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przestrzennosci dziela, co juz wkrétce miato przybraé wyrazistg
postac aranzacji i konstrukcji przestrzennych. Ludwinski zas, roz-
wijajgc ten watek, zwracal uwage na zagrozenia istniejace ze stro-
ny ,demokratycznej” polityki wystawienniczej Zwigzku Polskich
Artystow Plastykow oraz Biura Wystaw Artystycznych. Réwne
prawa, przystugujgce wszystkim twércom skupionym w Zwigz-
ku, oczekujagcym w kolejce do ogélnie dostepnych panstwowych
sal wystawowych, uwazat za przyczyny zastoju w sztuce polskiej
i powdd catkowicie niekontrolowanego, zaburzajgcego hierarchie
wartosci, przemieszania miernoty artystycznej z wybitnymi ekspo-
zycjami. Z drugiej za$ strony dostrzegal, ze publiczno$¢ poddana
zalewowi ,nadprodukcji artystycznej” nie jest w stanie samodziel-
nie i trafnie selekcjonowaé waznych wydarzen artystycznych (Lu-
dwinski 1966). W tym wlasnie kontekscie galerie z lat 60. mialyby,
jego zdaniem, spetniac szczegdlnie wazng role. Ludwinski bowiem
bardzo mocno zwracat uwage na ich autorski charakter. Stwierdzal,
ze te niewielkie placowki wystawiennicze powinny by¢ miejscami
udostepniania sztuki na mocy samodzielnych i indywidualnych
decyzji ich kierownikow. Instytucje, w ktérych dobor eksponatéw
bylby wynikiem decyzji konkretnych os6b, mialy gwarantowaé
odpowiedzialng i rzeczows dyskusje miedzy kuratorem, artysta
i publicznoscia. W tej perspektywie galerie lat 60. mialy stanowi¢
rodzaj filtra sublimujgcego najbardziej wartosciowe dokonania.
Obok wskazania potrzeby stworzenia obiektywnych argumentéw
eliminacji ,zlej sztuki” z pejzazu artystycznego, Ludwinski podniést
jeszcze jedna kwestie, bardzo istotng dla dekady lat 60. w Polsce -
wspolzawodnictwa krytykow i artystow w ustanawianiu kategorii
estetycznych. Wedlug niego to krytyk i animator galerii stajg sie
rzeczywistymi prawodawcami kanondw artystycznych.
Przywolane tu opinie dotyczace galerii ,nieoficjalnych” zgodnie
akcentowaly, Ze nastal graniczny moment, w ktérym zaistniata wy-
razna potrzeba powolania nowych miejsc dla tych dziatan artystycz-
nych, ktdre nie miescily sie w ramach oficjalnej ,,polityki kulturalne;j”.
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HAPPENIN G

Rodzaj sztuki akcji (z ang. zdarzenie, wydarzenie), zjawisko z po-
granicza sztuk wizualnych i performatywnych, okreslajacy zaré6wno
samo dzialanie, jak i kierunek w sztuce; zorganizowane wydarze-
nie artystyczne rozgrywajace si¢ w okre§lonym czasie, najczesciej
w przeznaczonych pierwotnie do innych celé6w miejscach publicz-
nych, cechujjce sie dramaturgia, bezposrednioscig i otwarto$cig for-
malng, dopuszczajgce dzialanie przypadku (traktowanego jako jedno
z rozwigzan artystycznych) oraz zorientowane na zaktywizowanie
odbiorcy. Stalo si¢ to mozliwe dzieki dlugotrwalemu procesowi,
ktorego poczatkow mozna by upatrywaé w radykalnych nurtach
europejskiego romantyzmu - w dazeniu do zacierania granic mie-
dzy sztukg i zyciem. W wezszym przypadku happeningu polegato
ono na wspomnianym juz wyborze przestrzeni innej niz sceniczna,
postugiwaniu si¢ w kreacji wydarzenia przedmiotami codziennego
uzytku oraz zastanymi elementami rzeczywistosci (a nie specjalnie
w tym celu przygotowanymi rekwizytami), czynieniu integralng
czescig przedsiewziecia przypadkowych odbiorcéw, ktérzy mieli
porzuci¢ postawe biernych obserwatorow i sta¢ si¢ rOwnopraw-
nymi uczestnikami spektaklu. Poniewaz ich reakcje nie dawaly sie
skontrolowa¢, nie moglo by¢ tu mowy o realizacji okres§lonej fabuty
- jej miejsce zastepowalo ,dzianie si¢”. Happeningowi towarzyszyly
postulaty uznania widowiska teatralnego za autonomiczne dzielo
sztuki, niszczenie iluzji przedstawienia dla osiggniecia jednolitej
realnosci sceny i widowni czy wlgczenie do spektaklu przypadku
- jako interwencji Zycia. Happening mozna uznaé zaréwno za spek-
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takl parateatralny, jak i przekroczenie, a takze poruszenie obrazu.
W tym konteks$cie malarskie zmagania z przedmiotem, ambalaze,
asamblaze i environment antycypowaly strukture happeningows.
Grzegorz Dziamski okresla zaréwno happening, jak i performance
mianem nowych srodkéw wypowiedzi artystycznej, zblizajacych
sztuki plastyczne do sztuk widowiskowych performing arts, wprowa-
dzajacych element czasu do sztuk wizualnych, tradycyjnie (i nieco
dogmatycznie) pojmowanych jako sztuki przestrzenne.

Nazwa wywodzi si¢ od tytutu happeningu Allana Kaprowa ,Eigh-
teen Happenings in Six Parts” (,,18 happeningéw w 6 czesciach”),
przeprowadzonego w Nowym Jorku w 1959 roku, uznawanego za
pierwszy na $wiecie. Happening, mimo struktury o charakterze wi-
dowiska, nie zawiera teatralnej intrygi czy oczywistej anegdoty, nie
jest tez przeznaczony do ponownego odegrania. Jest serig czynnosci
z przygotowanymi wczesniej lub zastanymi obiektami, majacych za-
zwyczaj czysto plastyczne znaczenie. Poczatek i koniec happeningu
czesto nie jest wyraznie okreslony. Do prekursoréw tych dzialan
zalicza si¢ zalozong w 1954 roku japonskg grupe Gutai, ktérej dzia-
lalno$¢ nie byta jednak znana w Stanach Zjednoczonych w chwili
powstania kierunku, a za ojca duchowego uwaza si¢ Johna Cage’a,
w ktdrego zajeciach w p6znych latach 50. w nowojorskiej School
for Social Research uczestniczyl m.in. Kaprow i wielu sposrod
przyszlych czlonkéw miedzynarodowej grupy Fluxus. Czolowymi
przedstawicielami happeningu sg takze: Joseph Beuys, Jim Dine,
Red Grooms, Claes Oldenburg i Wolf Vostell. Prekursorem happe-
ningu w sztuce polskiej jest Tadeusz Kantor, ktéry zainspirowal sie
tym ruchem, przebywajac w Stanach Zjednoczonych na zaproszenie
Fundacji Forda w 1965 roku. Przezywajacy woéwczas swoje apogeum,
ruch happeningowy - podobnie jak u Kantora — zmierzat do inte-
gracji sztuk. Kantor méwil o happeningu, iz ,jest usytuowaniem
dzieta sztuki w rzeczywisto$ci zyciowej”, ,rozszerzeniem ekspansji
sztuki w zycie”. Byla to sztuka-dzialanie, uwolniona od bezpiecznej
i izolujacej przestrzeni galerii czy teatru, wrzucona w zastang rze-
czywistos$¢, a wiec ryzykowna, programowo otwarta na Zyciowy
przypadek. Kantor jako artystyczny rebeliant, przetamujgcy kon-
wencje, byl zainteresowany wykreowaniem sytuacji — nigdy dotad
w tak skrajnej formie niemozliwej — wyjecia dziela sztuki z miejsc
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dla niego zadekretowanych i wej$cia z nim w rzeczywisto$¢, wraz
z materig dnia codziennego.

Swoj pierwszy happening — ,Cricotage” — Kantor zrealizowal
10 grudnia 1965 roku w kawiarni Towarzystwa Przyjaciét Sztuk
Pieknych w Warszawie. Wzieli w nim udzial m.in. artysci: Maria
Stangret, Edward Krasinski, Zbigniew Gostomski, oraz krytycy:
Wiestaw Borowski, Anka Ptaszkowska i Mariusz Tchorek, ktorzy
wraz z Tadeuszem Kantorem i Henrykiem Stazewskim zalozyli
rok pdzniej Galerie Foksal. Akcja ,Cricotage” skladala sie z wielu
codziennych czynnosci: siedzenia, golenia sie, noszenia wegla czy
jedzenia - rozbudowywanych spontanicznie i doprowadzonych do
absurdu. Tydzien pézniej, 18 grudnia, w siedzibie krakowskiego
Stowarzyszenia Historykéw Sztuki Kantor przedstawil nowg wersje
happeningu: ,Linia podzialu”. Towarzyszyl mu rodzaj manifestu,
w ktorym artysta proponowal przeprowadza¢ linie podzialu ,wsze-
dzie i zawsze, szybko i zdecydowanie, bo i tak bez naszej woli ona
sama bedzie funkcjonowac automatycznie i nieublaganie, zostawiajac
nas po tej czy po tamtej stronie”. Po jednej stronie Kantor wyszcze-
golnil zar6wno wszystko, co oficjalne, opiniujace, wyrokujace, jak
i to, co pseudoawangardowe, zalegalizowane i usankcjonowane, po
drugiej zas$ to, co jest lekcewazone, ryzykowne, bezinteresowne,
niemozliwe. W czasie akcji artysta ciagnal line, przeprowadzajac
»hieublagany” podzial wéréd widzow i uczestnikéw. Napiecie po-
tegowalo dwoch ludzi zamurowujacych drzwi wejsciowe, tworzgc
tym dostowng ,sytuacje bez wyjscia”.

Charakterystycznym rysem Kantorowskich happeningéw bylo
podkreslanie ich zwigzkéw z malarstwem i jego wlasnymi odkry-
ciami. ,Genezg happeningu Kantora s3 jego wlasne doswiadczenia
na terenie teatru Cricot 2 i na terenie malarstwa. Zrédlem, w zna-
czeniu szerszym, jest blizsza i dalsza rzeczywisto$§¢ aktualna, w tym
rzeczywisto$¢ sztuki wraz z procesami jej przemian. Motywem
wreszcie (bo i motywy s3 przedmiotem natarczywych dociekan)
jest artystyczna penetracja totalnej realnosci, co artysta precyzowal
wielokrotnie w swoich tekstach teoretycznych” - pisal Wiestaw Bo-
rowski (Borowski 1972: 104). Tworczos¢ Jerzego Beresia z lat 60.
jest rowniez okreslana mianem dzialain happeningowych. Podczas
gdy w centrum zainteresowania happeningu sytuowaly sie procesy
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grupowe (co wynikalo z wiary w mozliwo$¢ zmiany spoleczenstwa
przez sztuke, ktora obierala za cel odstanianie nieoczywistego, wido-
wiskowego, poetyckiego wymiaru codziennych sytuacji), dla praktyk
artystycznych typu performance charakterystyczny okazal sie zwrot
ku jednostce i problemom jej autentycznosci, integralnosci oraz
autonomii. Hanna Ptaszkowska podjela probe analizy i szczegélo-
wej interpretacji zjawiska w cyklu artykuléw Happening w Polsce,
opublikowanym w dwutygodniku literacko-artystycznym ,Wspot-
czesno$¢” (w numerach 9, 10 i 11 w 1969 roku) (Ptaszkowska 1969).
Autorka wskazala na najwazniejsze elementy happeningu, opierajac
sie na dziataniach polskich twdrcow, takich jak Zbigniew Gostomski,
Tadeusz Kantor, Wlodzimierz Borowski. Dokonala swego rodzaju
uporzadkowania w obrebie strategii tworczych, powtarzala za Al-
lanem Kaprowem, iz: ,Happening to jest cos, co «idzie dalej» nie-
zamkniete w dane a priori, tak jak to jest w przypadku malarskiego
plétna... Happening to forma sztuki, ktdra nigdy nie jest skoficzona,
ktorej czesci dajg sie oddziela¢, wymienia¢, na nowo aranzowac¢ na
wiele (teoretycznie) sposobow bez szkody dla dzieta” (Ptaszkow-
ska 1969). Stefan Morawski jest autorem najpelniejszego studium
dotyczacego happeningu: Happening. Rodowdd — charakter — funk-
cje, ktory ukazal sie w 1971 roku na tamach pisma ,Dialog”. Badacz
zestawil ze sobg rézne koncepcje zjawiska i dokonatl rozréznienia
ze wzgledu na kontekst: amerykanski, francuski, niemiecki i polski.
Wskazal takze na potaczenia miedzy happeningiem a environment-
em (—), spektaklami teatralno-muzyczno-plastycznymi, literaturg
oraz dyscyplinami spoza sztuki, aby da¢ wyraz przekonaniu, iz hap-
pening jest wyrazem glebszej przemiany swiadomosci estetyczne;j.
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Termin czesto przywolywany w krytyce artystycznej od drugiej
potowy lat 50. XX wieku. Nawigzywal do miedzywojennych dys-
kusji w kregu awangardy konstruktywistycznej (— Konstrukcja),
podejmujac nowe watki zwigzane z przedmiotowos$cig obrazu
(— Przedmiot). Stal sie osig rozwazan Mieczyslawa Porebskiego
w artykule Iluzja. Przypadek. Struktura (Porebski 1957: 19-37).
W swoim tekscie poddawal krytycznej analizie tradycje iluzyjnego
obrazowania, a takze jednostronng awangardows tendencje prowa-
dzacg do autonomizacji dzieta oraz sensualny wymiar koloryzmu.
Iluzja stanowila negatywny punkt odniesienia dla wspélczesnej twor-
czosci, reprezentowanej taszyzmem Tadeusza Kantora, akcentujgcej
materialny i oparty na przypadku komponent dzieta. W swoich anali-
zach Porebski zwracal jednak uwage na dialektyczny charakter iluzji,
spelniajacy sie w mechanizmie unaoczniania przestrzeni malarskiej,
gwarantujac autonomie obrazu, zawartg miedzy jego materialnym
i iluzyjnym wymiarem.

Tak pojeta kreacja, zwigzana z procesualnym, opartym na spon-
tanicznym i przypadkowym dzialaniu akcie, ujawniala niezalezny
w stosunku do rzeczywistosci program artystyczny — obraz, nie
nasladujac rzeczywistosci, stawal sie jej ekwiwalentem, rozwijajac
suwerenny jezyk wizualny. Eliminacja iluzyjnosci obrazu, ,,odbicia”
rzeczywisto$ci w procesie abstrahowania, miala doprowadzi¢ do
powstania ,naturalnego jezyka” obrazu: poprzez siegniecie do form
organicznych, nieregularnych, a ponadto dziatajacych bezposrednio,
bez zaposredniczen konwencji ,przedstawieniowych” czy tez geo-
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metrycznych regul kompozycji. Taki naturalny ,obraz-przedmiot”,
powolany przez artyste-demiurga, byt atrakcyjnym tematem rozwa-
zan dla artystow i krytykéw promujacych sztuke nowoczesng: , Tu
juz nie ma mowy o jakiejkolwiek imitacji przedmiotu, czy imitacji
wyimaginowanej rzeczywisto$ci. Obraz staje sie samg twdrczoscig
i manifestacja Zycia, jego przedluzeniem. Jest to zupelnie nowa kon-
cepcja dziela sztuki i nowa estetyka” (Kantor 1957) (— Taszyzm).

Problem iluzji byl tez formulowany na tamach ,Struktur”, zo-
gniskowany woko! centralnego pojecia — obrazu jako przedmiotu.
Przedmiotowos$¢, przenikanie sie plaszczyzny i trzeciego wymiaru,
byla traktowana jako wyraz aktualnych poszukiwan artystycznych
»obrazy [...] staja sie przedmiotami” - pisala Hanna Ptaszkowska
(Ptaszkowska 1959: 5). Ten - centralny dla debaty nad wspoélczesng
sztukg termin - byl uyjmowany w réznych perspektywach, okreslaja-
cych zar6wno kontekst historyczny - ewolucji ,nowoczesnej” formy,
jak i ekspozycyjny, zwigzany z realng przestrzenig. Przedmiotowy
charakter sztuki wspoétczesnej wyznaczal zaréwno jej sens rozwoju,
jak i obszar przenikania si¢ konkretnej substancji obrazu i zastanego
otoczenia.

Pierwszy ze wspomnianych watkéw - historyczny - stal sie te-
matem tekstu Mariusza Tchorka (Tchorek 1959: 5-7; 1959: 8-9).
Okreslajac granice nowoczesnosci w tworczosci Kazimierza Ma-
lewicza, Tchorek dostrzegal rozwdéj nowoczesnego obrazowania
W zageszczeniu, réznicowaniu materii malarskiej, zastepowaniu
przestrzeni obrazowej trzecim, realnym wymiarem. Wyniki kolej-
nych realizacji artystycznych byly mierzone stopniem scalenia prze-
strzeni obrazu, zwigzania jej z odczuciem materialnej ptaszczyzny.
Opisywane przez Tchorka dwa gléwne wspdlczesne nurty malarskie,
abstrakcja geometryczna i taszyzm, okreslila idea przezwyciezenia
iluzji, a zarazem konsekwentna dialektyka kompozycji obrazowej
i malarskiej materii. Aktualny eksperyment artystyczny, dokonu-
jac swoistej syntezy, prowadzi zdaniem Tchorka do dziet skrajnie
tréjwymiarowych, ktdre s ,uwienczeniem i logicznego, i cigglego
rozwoju sztuki nowoczesnej”. Podobne stanowisko prezentowala
Hanna Ptaszkowska w artykule po$wieconym przemianom twor-
czos$ci Henryka Stazewskiego, podkreslajac trwala tendencje sztuki
nowoczesnej do operowania konkretng tréjwymiarows strukturs.
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Sledzac kolejne fazy rozwoju tworczosci artysty od form zgeome-
tryzowanych poprzez asymetryczne, swobodnie rozmieszczone na
plaszczyznie plotna, w ostatnim okresie zauwazyla, ze: ,[...] ziarniste
drobiny realnej materii (piasek, zwir) tworzg na wyspekulowanym
szkielecie konstrukcyjnym zmystowy naskoérek, wypunktowujg na-
piecia emocjonalne, wprowadzajg moment nieforemnosci [...]. Z fak-
tu tworzenia przedmiotéw Stazewski wycigga konsekwencje, ktéra
laczy go z ostatnimi tendencjami w sztuce nowoczesnej. Przedmiot
dazy do wytworzenia wokdt siebie wlasnej przestrzeni, malarstwo
wychodzi z plaszczyzny, staje na pograniczu rzezby” (Ptaszkowska
1959: 5).

Tak uksztaltowany historycznie, w wyniku konsekwentnych
procesow artystycznych, przedmiot byl opisywany jako samoist-
na, autonomiczna struktura, wchodzgca w relacje z przestrzenia
zastang, ekspozycyjng, majacg okreslone cechy materialne i wizual-
ne. Przedmiotowy charakter wspotczesnego, nowoczesnego dzieta
wynikatl z dramatycznej, dynamicznej konfrontacji z otoczeniem,
réznicowania malarskiej substancji, budowania form samoistnych,
organicznych, quasi-naturalnych.

Do podstawowych elementéw komponujgcych przedmiotowy
charakter obrazu nalezalo jego wydobycie z przestrzeni poprzez
dynamiczny gest, ruchliwosc¢ ksztattéw. Ten aspekt poruszenia prze-
strzeni mégt by¢ widziany w powigzaniu z malarstwem informel.
Do takiej charakterystyki odnosily si¢ uwagi Aleksandra Wojcie-
chowskiego: ,konstruowanie §wiata form plastycznych [dokonu-
je sie] z nowej, ruchliwej, rozrastajacej si¢ «biologicznie» materii
malarskiej”, a takze, odwolujac sie do konkretnego przyktadu, do-
dawal: ,Rozrastanie si¢ struktur Tchérzewskiego jest cigglym ru-
chem. Ruchem jest takze falowanie tta” (Wojciechowski 1959: 7-8).
Z drugiej strony ruchliwo$¢, nieregularnos¢ form dotyczyla zjawisk
najnowszych, prowadzacych do podwazenia odrebnosci malarstwa
i rzezby. Obiekt usytuowany na granicy obrazu i rzezby zyskiwatl
swoj3 autonomie¢ poprzez nieregularny ksztalt, dynamiczne, poru-
szone usytuowanie w przestrzeni. Dostrzegajac aktualne zjawiska
w rzezbie w perspektywie historycznej, Wiestaw Borowski utozsa-
miat wspdlczesne problemy artystyczne z prébg wydzielenia formy
z przestrzeni, nadania jej indywidualnego, niezaleznego charakteru
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w stosunku do otoczenia. Ta dynamiczna ingerencja w przestrzen
miala gwarantowac¢ organiczng jednos¢ dziela, zaprzeczajac idei
geometrycznego, matematycznego, konstruktywistycznego rytmu.
»-Rzezbiarze wspotczesni pragng — pisal — aby ich dzielo w sposdb
mozliwie najsilniejszy wyodrebnialo sie z przestrzeni [...] jako eks-
presyjna kreacja” (Borowski 1959: 9). Dalej dodawal: ,jezeli zgo-
dzimy sie co do tego, Ze najwyzsza wartoscig wspolczesnego dziela
sztuki jest indywidualna sugestywna demonstracja materii plastycz-
nej, jezeli jedynym dzialaniem artysty jest szukanie spie¢ i wspo6tbrz-
mien miedzy wprowadzonymi do dziela elementami, jezeli proces
rodzenia dzieta jest na réwni procesem intelektualnym i organicz-
nym, to stowo «kompozycja», oznaczajace jaki$ z gory opracowany
i przewidziany montaz, nie moze miec¢ tu zadnego zastosowania”.
Nowoczesne dzielo, w opinii krytykéw publikujacych w ,,Struk-
turach”, wyodrebniajac swoja autonomie z przestrzeni iluzyjnej
oraz realnej, okresla swoja tozsamos$¢ w szczegdlnym skupieniu,
intensyfikacji materii. ,Przedmiotowy” charakter dzieta nie ma bo-
wiem monolitycznej postaci. Artysta, redukujac iluzje przestrzeni
wewnetrznej obrazu, dynamizuje, réznicuje powierzchnie, izolujac
obiekt od statycznej, ,nieruchomej” przestrzeni otoczenia. Dyna-
mike nowoczesnosci okresla zatem proces redukgji iluzji, a zarazem
rozwarstwiania materii. Ten nietrwaly status obrazu-przedmiotu
domagal sie szczegoélnego rodzaju opisu, eksponujgcego procesualny
charakter pracy artysty. Sledzac rozwé6j malarstwa Jana Ziemskiego,
Jerzy Ludwinski pisal: ,Tkanke obrazu tworzg regularnie nakrapia-
ne, analityczne, nieco monotonne struktury. Z czasem poszczegdlne
plamki staja sie tak drobne, jak ziarenka piasku, obrazy osiagaja
wtedy jednolito$¢ prawie unistyczng [...] pojawia sie imitacja chro-
powatosci. [...] Zludzenie chropowatos$ci byto w jego pracach z tego
okresu tak duze, ze zmuszato do dotkniecia samej powierzchni ob-
razu, by sie upewnié, ze jest gtadka. Wtedy artysta konczy nagle
z «imitacjg» i wprowadza «prawdziwg» chropowatosc¢. [...] Ostatni,
najbardziej aktualny akord twoérczosci Ziemskiego stanowig duze
stosunkowo obrazy-ptaskorzezby, w ktdrych gipsowa erozja tworzy
nieoczekiwane, zastygle w bezruchu, ekspresyjne w swojej hieratycz-
nosci pasma materii” (Ludwinski 1959: 9-10). Krytyk swoista ekfraze
budowal poprzez kontrastowe ujecia zastyglej materii i progresu
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komplikowania plaszczyzny plétna, jednoczesnego definiowania
oraz poszerzania granic wizualnosci i haptycznosci. Sam sposéb
opisu dzieta stawal sie okazjg do ujawnienia samoistnego charakteru
obiektu, a jednoczesnie postulatem nieustannego dookreslania jego
granic miedzy fikcyjng przestrzenig obrazu i realng przestrzenia
wystawy. Intensywne do§wiadczenie materialno$ci obrazu konsty-
tuowalo jego autonomiczng przedmiotowos$¢. Podobnie charakter
wspolczesnego dzieta opisywal Wiestaw Borowski: ,Dzielo sztuki
traktowane jako symbol lub jako forma dekoracyjna moze istnie¢
lacznie z przestrzenig, lecz dzielo sztuki wyzszego rzedu jest tylko
sobg. Nic nie wyobraza, nic nie opisuje, jest wylacznie postacig swe-
go istnienia” (Borowski 1959: 9).
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INTERMEDIA

Okreslenie strategii dzialan artystycznych, wprowadzone w potowie
lat 60. przez artyste Fluxus — Dicka Higginsa, aby opisa¢ interdy-
scyplinarne dzialania, laczace czesto rysunek, poezje, malarstwo,
teatr, instalacje — w réznych konstelacjach. Powtarzalno$¢ takich
zdarzen spowodowatla, ze zyskaly one wilasne nazwy (takie jak
poezja wizualna lub performance). Higgins opisal trend panujacy
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wéréd najbardziej interesujagcych nowych dziedzin sztuki jako ten-
dencje do przekraczania granic uznanych mediéw lub nawet acze-
nia obszarOw pogranicza sztuki z mediami, ktére dotychczas nie
byly uznawane za artystyczne formy wyrazu: ,,Jednym z powodéw,
ktory sprawia, ze tworczos¢ Duchampa fascynuje w tym samym
czasie, kiedy glos Picassa zamiera, jest fakt, ze prace pierwszego
z nich sytuujg sie¢ w istocie pomiedzy mediami, pomiedzy rzezba
i czyms jeszcze, podczas gdy prace Picassa sg tatwo klasyfikowalne
jako malarstwo. Podobnie, przez wtargniecie do przestrzeni miedzy
kolazem a fotografig, Niemiec John Heartfield stworzyt prawdopo-
dobnie najlepsze grafiki stulecia...” (Higgins 1966). Koncept Dicka
Higginsa opieral sie na szerokim spojrzeniu na procesy zachodzace
w kulturze. Powolujgc si¢ na Samuela Coleridge’a, ktdry jako jeden
z pierwszych uzyt terminu ,intermedia”, opisujac interakcje poezji
i obrazu, nakreslit dynamiczny proces synergii mediow, ktére dopel-
niajg sie wzajemnie. Intermedia to réznorodne srodki audiowizualne
- tekst, dzwiek, obraz, animacja — uzupelniajgce sie wzajemnie,
uzyte w jednym przekazie. Intermedia oznaczajg zatem odmienne
ujecie proces6w artystycznych uwarunkowanych hybrydalng mor-
fologia. Intermedialne dzieto taczy w sobie rézne srodki i proponuje
ich niepowtarzalne polgczenie, dzieki czemu osiaga stan niezalez-
nosci i autonomii. Ponadto sztuka intermedialna obejmuje nie tylko
proces syntezy mediow, lecz takze proces mediacji, ktéra podlega
konkretnym uwarunkowaniom i jest w gruncie rzeczy fenomenem
komunikacyjnym (Bolter i Grusin 1999).

Intermedialne strategie stosowane przez artystow w XX wieku
wplynely w znaczacy sposdb na wspolczesne poszukiwania w za-
kresie nowych mediéw i syntetycznych sposobéw wypowiedzi. Re-
alizacje intermedialne sg przekraczaniem ustalonych, uznawanych
i przestrzeganych dotad podzialéw, sg takze rozpoznaniem nowej
mozliwosci powigzan, polegaja na scalaniu odmiennych sktadnikéw
wyjsciowych tak, ze powstaja utwory ,wielotworzywowe”. Takie
proby intermedialne zostaly zainicjowane w potowie XX wieku
- byly to happening, hiperrealizm i konceptualizm, kazda miata
ogromne znaczenie i wpltyw na to, co si¢ obecnie dzieje w sztuce.
Grzegorz Dziamski pisal: ,Sztuka lat 60. rozpatrywana w optyce
intermedialnej ukazuje si¢ nie jako miksowanie wielu $srodkéw ar-
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tystycznych w jeden zsyntezowany, polimedialny przekaz, lecz jako
wykraczanie poza zastane przez artyste podzialy w kierunku prze-
kazoéw niezidentyfikowanych, bedacych czym$ pomiedzy muzyka
a filozofig, jak u Cage’a, muzyky a teatrem, jak u Mauricio Kagela,
poezja a rzezbg, jak u Roberta Filliou, rzezbg a hamburgerem, jak
u Claesa Oldenburga. Ten ostatni przyklad wydaje si¢ instruktywny
z tego wzgledu, ze prekursorem intermedialnej §$wiadomosci czyni
Higgins Marcela Duchampa, ktérego ready-mades lokowaly sie¢ w in-
tersferze sztuki i zycia, a ten aspekt zabiegania przez artyste o to,
aby jego praca rozgrywala sie in the gap between life and art (R. Rau-
schenberg) wydaje si¢ rownie charakterystyczny, jak intermedializm
dla aktywnosci artystycznej lat sze§¢dziesigtych pretendujacej do
miana zywej sztuki” (Dziamski 1984: 26-27).

Termin ,intermedia” poczgtkowo czesto pokrywal sie z okresle-
niem ,multimedia”, ktére probowano utozsamia¢ przede wszystkim
z pewnym zjawiskiem technicznym, nie doceniajgc przysztej prawnej
doniostosci ich niezwykle dynamicznego rozwoju. Niezaleznie od
rozwigzan technicznych nalezy zauwazy¢, iz istota multimediéw po-
lega na szerokim lgczeniu w ramach jednolitego przekazu cyfrowego
tresci o bardzo réznorodnym charakterze, w tym dziel autorskich
i komunikowaniu ich odbiorcy za pomoca wszelkich mozliwych
srodkéw wyrazu, nie wylgczajac obrazu (ruchomego, nieruchome-
go), dzwieku, stowa pisanego, a nawet zapachu. Charakterystyczne
dla multimediow jest to, iz dzieki technice cyfrowej stato sie mozliwe
dowolne lgczenie elementéw dziel nalezacych do wielu dziedzin
sztuki postugujacych sie roznymi srodkami ekspresji (stowo, mu-
zyka, obraz, film), co wczesniej nie bylo mozliwe ze wzgledu na
oczywiste ograniczenia wynikajace z istoty no$nikéw analogowych.

W 1968 roku Hans Breder zalozyt pierwszy kierunek uniwersytec-
ki w Stanach Zjednoczonych oferujgcy stopien magistra w dziedzinie
intermediéw. Na Wydziale Intermediéw Uniwersytetu w Iowa dyplo-
my zdobyli tacy artysci, jak Ana Mendieta i Charles Ray, goscinne
wyktady mieli tam m.in. Dick Higgins, Vito Acconci, Allan Kaprow,
Karen Finley, Robert Wilson. Obecnie kierunek intermedia pojawia
sie na wiekszosci uczelni artystycznych w Polsce i na §wiecie. W pol-
skiej literaturze termin ,intermedia” zostal przyswojony po latach
dyskusji w sztuce §wiatowej. Dick Higgins ukut ten termin na okre-
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Slenie praktyk tworczych, ktére wymykaly sie opisom w standardo-
wych kategoriach, obecnych u takich twércéw, jak Allan Kaprow,
Vito Acconci, Joseph Beuys, Ben Patterson, Ben Vautier, Joseph
Kosuth, Nam June Paik, Wolf Vostell, Takehisa Kosugi, Shigeko
Kubota, George Maciunas, Jonas Mekas, Jean Dupuy, Rober Filiou.
Pojecie ,intermediéw” obejmowato swoim zakresem coraz szersze
sfery, opisujgc artystyczno-spoleczng rzeczywisto§¢. Artur Tajber
pisze, iz intermedia w spolecznym, technologicznym i historycznym
kontekscie staly si¢ konsekwencjg wlasciwosci i rozwoju wiedzy eko-
nomicznej oraz postindustrialnego spoleczenstwa, w ktérym sie na-
rodzily (Tajber 2006). Wczesne przyklady praktyk intermedialnych
w Polsce byly realizowane w Warsztacie Formy Filmowej. Laczac
rejestracje filmowe z praktyka performersks (por. Jézef Robakow-
ski, Cwiczenie na dwie rece 1976), realizacje wpisywaly sie w obszar
»pomiedzy mediami”, prowadzac do nowego ujecia rzeczywistosci:
»Urzadzenia, ktérymi dokonuje zapisu - pisal Robakowski - dzieki
swojej specyfice i mozliwosciom pozwalaja na przekroczenie mo-
ich wyobrazen o utajonych w skomplikowanej «rzeczywistosci»
zjawiskach. Przy ich pomocy moge ujawnié wiecej, niz wiem, wi-
dze i czuje” (cyt. za Ronduda 2009: 281). Pojecie ,intermediéw”
w Polsce nie mialo swojego zastosowania w krytyce — zostato przy-
swojone w perspektywie historycznej, stajac sie kategorig zwigzana
z praktykg instytucjonalng. Wéréd najbardziej znanych teoretykéw
piszacych o réznych aspektach medialno$ci sztuki mozna wymienié¢
Ryszarda Kluszczynskiego, Grzegorza Dziamskiego, Artura Tajbera,
Piotra Zawojskiego.

Przyswojenie pojecia na rodzimym gruncie zaowocowato powsta-
niem programé6w dydaktycznych i badawczych na uczelniach arty-
stycznych w Polsce (Poznan, Krakéw, Warszawa, Lublin), réznych
form dokumentacji sztuki, wydawnictw wideograficznych, projek-
tow sieciowych oraz wystaw takich, jak ,Inwazja dzwieku” w war-
szawskiej Zachecie — Narodowej Galerii Sztuki. ,,Inwazja dzwieku.
Muzyka i sztuki wizualne” (2009) zaproponowata odczytanie este-
tycznych relacji miedzy sztukami wizualnymi i muzykg w kontekscie
wspolczesnej kultury. ,Wystawa zwraca szczegdlng uwage na punkty
styku pomiedzy réznymi gatunkami muzycznymi, réznymi estety-
kami, réznymi kulturami - pisala Agnieszka Morawinska — Prébuje
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pokazaé, w jaki sposéb pewne muzyczne konteksty okreslonych
dziel ujawniajg krytyczny dystans wobec kulturowych, spotecznych,
historycznych czy politycznych norm, do ktérych owe dzieta sie
odnosza” (2009). Malgorzata Jankowska zwracalta uwage, iz Zyjemy
obecnie w ,epoce post-mediéw (mowi sie rowniez o «epoce zacho-
wan», a nie mediow), w ktorej klasyczne media réwniez poszukujg
dla siebie nowych wyzwan i siegaja do obszaréw w historii sztuki do
tej pory w niej nieobecnych” ( Jankowska 2013). Problematyzowanie
tego zagadnienia toczy si¢ w polskiej krytyce réwnolegle z prakty-
kg alternatywnych projektow kuratorskich i transdyscyplinarnych
platform lgczacych sztuke z naukg, takich jak CRUMB (Curatorial
Resource for Upstart Media Bliss).

Opracowania
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Marta Ryczkowska
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KAMP

Niezwykle trudno jest stwierdzi¢, czym dokladnie jest ,Kamp”,
brakuje bowiem ostrej jego definicji, a badacze wolg postugiwaé
sie raczej paraliterackimi opisami tego zjawiska. Bardziej niz inne
nurty w sztuce, ten zalezy przede wszystkim od odbiorcy i jego
uczué - czesto przyjmuje sie, ze jest to po prostu specyficzna
wrazliwo$§¢ — sposdb postrzegania i rozumienia $wiata, co istotne,
charakterystyczna nie tylko dla sztuki, lecz takze innych dziedzin,
np. teatru, literatury. Pierwsza teoretyczka Kampu, Susan Sontag,
takze konsekwentnie unikata definiowania tego pojecia, opisujac
Kamp jako ,,sposob widzenia §wiata” i ,,zjawisko estetyczne”, a tak-
ze wpisujac go w cigg wyrdznionych przez siebie trzech wielkich
strategii tworczych: strategii patosu, gdzie wystepuje zgodnos¢ tre-
$ci i intencji dzieta sztuki (powstaje ono w takim duchu, w jakim
powinno by¢ odbierane, jest pelne harmonii), strategii dychotomii,
tworzonej z napiecia miedzy warstwa moralng a estetyczng dzieta
(przetamywanie srodkéw wyrazu, generowanie napie¢, dysproporcji
i sprzecznosci miedzy forma a trescig dzieta), oraz strategii Kampu,
w ktorej role odgrywa tylko warstwa estetyczna dzieta i ktora catko-
wicie dystansuje sie od dwoch pozostatych strategii (Sontag 1979:
318-319). ,Kamp jest konsekwentnie estetycznym przezywaniem
Swiata. Wyraza zwyciestwo «stylu» nad «trescig», «estetyki» nad
«moralnos$cig», «ironii» nad «powaga»” (Sontag 1979: 318-319)
oraz ,|[...] wizjg $wiata w kategoriach stylu - ale stylu szczego6lnego
rodzaju. Jest to mito$¢ do tego, co przesadne, co «sie nie miesci»
(off ), rzeczy-bedgcych-tym-czym-nie-sg” (Sontag 1979: 311) - precy-
zuje Sontag. Strategia ta charakteryzuje sie wiec zwodniczym pato-
sem, detronizacjg powagi, przesadg, brakiem harmonii, teatralizacjs,
emfazg, a wrecz sztucznos$cia (Grzeszczyk 2008: 158). Podobnie
Kamp definiuje Ingvarsson, wedlug ktdrego jest on ,moéwieniem
o czym§ powaznym i osobistym, czesto bolesnym, przy uzyciu for-
my powszechnie uwazanej za niesmaczng, niskg i przesadzony”,
a takze ,odczytywaniem czego$ powszechnie uwazanego za niskie,
niesmaczne lub przesadzone w sposéb osobisty i powazny” (In-
gvarsson 2008: 30-31).
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Pojecie Kampu zaklada wrecz programowo inklinacje do eks-
trawaganckich, wybujalych form, ktére nie przystaja do banalnej
wicie odrzuca jakgkolwiek mozliwo$¢ estetycznej oceny, spajajgc
uwielbienie dla kiczu i zartobliwy dystans wobec niego. Ujmujac
w nawias ironii wlasny entuzjazm, Kamp dokonuje estetycznego
przewartosciowania poprzez zatarcie granic miedzy twdrczoscig
dobrg i zlg, proponujgc w zamian nowg kategorie ,rzeczy tak zlych,
ze az dobrych” (Deptula). Kampowy smak - jak zauwaza Sontag -
nie tylko odrzuca skale ,zly-dobry”, wtasciwa normalnym sagdom
estetycznym, nie twierdzi takze, ze dobre jest zte lub zle jest dobre,
ale proponuje dla sztuki (a nierzadko takze i dla zycia) inny — dodat-
kowy - zestaw kryteriéw wartosci (Sontag 1979: 318), gloryfikujac
w zamian witalno$¢, $miesznos¢ lub potwornosc.

Kamp w najgtebszej swej istocie jest blazenski, gdyz sam w sobie
jest specyficznym ,,systemem humoru” (Newton 1972: 109), polega-
jacym na umiejetno$ci §miania sie z wlasnej niestosownej pozycji,
zamiast uzalania sie nad sobg, co sprawia, ze ten humor ma ogromng
moc pozytywnego przeksztalcania rzeczywistosci. To wtasnie humor
jest tym, co odréznia Kamp od szeregu podobnych do niego zjawisk,
cho¢by od kiczu. Kamp z zalozenia jest kpiarski, ironiczny, drwiacy
i udziwniony, nie ma pretensji do bycia prawdziwym. Kicz natomiast
z zalozenia jest powazny, doslowny, jego egzaltacja i karykatural-
nosc¢ sa raczej przypadkowe i mimowolne, niezalezne od intencji
nadawcy, i nie dla kazdego oczywiste i jawne. Jak zauwaza Andrzej
Serafin, réznica miedzy kiczem a Kampem kryje sie w podmiocie
postrzegajacym. ,Kicz jest charakterystyczny dla podmiotu bierne-
go, przecietnego, prostolinijnego, bezrefleksyjnego, pozbawionego
ironicznego dystansu. Kamp jest natomiast skutkiem podmiotowej
strategii wyrafinowania, niezwyklo$ci, przewrotnosci i ironii” (Se-
rafin 2008: 15-16). Kamp jest wiec zjawiskiem o wiele bardziej zto-
zonym niz kicz, wymaga bardziej aktywnego odbiorcy, domaga sie
wnikliwej, a nawet podejrzliwej analizy, umiejetno$ci odczytywania
dwuznacznosci i ironii oraz dystansu. Kamp to znajdowanie nieco
perwersyjnej, estetycznej przyjemnosci w obcowaniu z rzeczami,
ktore od takich wartosci sie zazwyczaj odsadza: nie tylko kiczowatej
sztuki, ale cho¢by pornografii czy niskobudzetowej kinematografii,
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np. komedii i horroréw klasy B, co potwierdza kolejny specjalista od
Kampu, Stephen Monk, bohater powiesci The World in the Evening
Christophera Isherwooda: ,Nie mozesz by¢ Kamp w stosunku do
czegos$, czego nie traktujesz powaznie. Nie bawisz si¢ tym: robisz
z tego zabawe. Wyrazasz to, co jest dla ciebie zasadniczo powazne,
przez $miech i artystyczne sztuczki i wykwint. Sztuka barokowa jest
bardzo Kamp w stosunku do religii. Balet jest Kamp w stosunku do
milo$ci” (cyt. za Serafin 2008: 21). Kamp odnajdujemy wszedzie
tam, gdzie bardziej liczy sie formalny aspekt dziela, jego koncept,
a najpopularniejsze jego ujecie podkresla jego zwigzki z estetyka
przepychu, i za podstawowe kryterium go wyrdzniajace przyjmujgc
celowa sztuczno$¢, calkowite odzegnywanie sie od naturalnosci,
zmanierowanie, stylizowanie na sztuke. Dlatego tez za kampowe
uznaje sie cale dziedziny tworczosci, dla ktérych natura nie stanowi
punktu odniesienia, ktére wyrdznia rozmach, przepych, przeryso-
wanie i ktore programowo prowokuja przesycong tkliwoscig reakcje
u odbiorcy, chcac wywolaé jego zadziwienie i wzruszenie: opera,
balet czy niekiedy nawet architektura.

Kamp - jako jedna z dominujacych estetyk ponowoczesnosci —
jest kolazem analogii i nawigzan, lgczonych za pomocg duzej dawki
ironii, z oczekiwaniem na dystans i znajomos¢ konwencji po stronie
odbiorcy, jest stylem od odbiorcy najbardziej zaleznym. Zarazem
Kamp jest stylem najbardziej zdradliwym, cho¢ niezwykle uwodzi-
cielskim - nawet semantyka stowa Kamp wywodzi sie od angielskie-
go czasownika (o camp), ktéry oznacza egzaltowang, kabotynska
technike uwodzenia. Aby mogl pelni¢ swoja funkcje, Kamp musi by¢
spontaniczny i swobodny, intencjonalnosc jest najwiekszym wrogiem
tej estetyki, chociaz coraz cze¢$ciej mozna zaobserwowac w sztuce,
takze polskiej, roznorakie zabawy z Kampem, ktére Susan Sontag
nazywa ,wspolczesnym dandyzmem” - jego wyznawcy poszukuja
w sztuce tego, co niezwykle, zaskakujace, budzace mocne doznania.
To, co rézni go od XIX-wiecznego pierwowzoru, to samoswiado-
mos¢: kiedys ,dandys przyktadal do nosa perfumowang chusteczke
i byt bliski omdlenia [od emocji]”, dzi$ za$ ,znawca Kampu wdycha
smrod i chlubi sie tym, Ze ma mocne nerwy” (Sontag 1979: 321).
Postmodernizm czyni z Kampu pewien postulat wspdlczesnosci: ,je-
zeli chcesz przetrwac w §wiecie rozproszonych warto$ci, pomiesza-
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nych kodow, badz «kampy»” (Szykowna i Andrzejewska). Czlowiek
Kampowy, trafnie rozrézniajacy konwencje i umiejetnie dekodujacy
wieloznaczne przekazy, coraz czesciej zastepuje elitarnego odbiorce,
znajdujac jednak przyjemnos$¢ w rozrywkach i sztukach masowych,
do ktérych jednak ma bardziej ztozony stosunek, gdyz ,eskapicz-
ng postawe postmodernistycznego estety taczy z manierystycznym
ideatem gentiluomo” (Szykowna, Andrzejewska).

Etymologicznie ,camp” mozna powigza¢ takze z francuskim
czasownikiem ,se camper” (pozowacd, zachowywac sie teatralnie),
a takze z wloskim slowem ,campeggiare”, opisujacym czlowieka
lubigcego sie wyrdzniaé lub kogo$ niestosownego, falszywego, znie-
wiesciatego, w przedwojennym slangu slowo to oznaczato takze
»homoseksualny”, ,lesbijski”.

Opracowania
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Anna Struzik

KICZ

Kicz to jedno z tych poje¢, ktdre zrobily zawrotng kariere w opi-
sywaniu sztuki najnowszej. Zaczerpniete z jezyka niemieckiego
stowo Kitsch, oznaczajace ,robi¢ cos$ byle jak”, definiuje przedmio-
ty o znikomej warto$ci artystycznej, schlebiajace najnizszym, ale
popularnym gustom, ktére moga charakteryzowac¢ sie pewnym
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przepychem lub przesytem, nadmierng tatwoscia przekazu i jed-
noznaczno§$cig. W sztuce najnowszej niekiedy za kicz uznawana jest
takze, pozbawiona tresci i uzasadnienia, brzydota. Kicz, niezaleznie
od kontekstow, w jakich si¢ pojawia, jest zazwyczaj warto§ciowany
i postrzegany jednostronnie negatywnie. Wedlug wielu teoretykow
sztuki kicz to tylko namiastka prawdziwej, warto$ciowej tworczosci,
wymagajacej pewnego wysitku od oséb chcacych w niej partycypo-
wacé — zar6wno tworcow, jak i odbiorcéw. Jeden z nich, Clement
Greenberg, dokonal nawet wyraznego podziatu sztuki XX wieku na
awangardows — czyli te lepszg, ambitniejsza i prawdziwszg, ktora
zreszty sam preferowal, i te gorsza, produkowang i reprodukowang
mechanicznie, gléwnie dla zysku oraz zaspokojenia niskich potrzeb
estetycznych niewyksztalconych mas, ktérg nazwat wtasnie kiczem
(Greenberg 2002: 37-52). Kicz uznat za specyficzny dla sfery este-
tycznej efekt patologicznej industrializacji i urbanizacji. Zjawisko
kiczu jest bowiem zwigzane z ,cywilizacjg konsumpcyjna, ktéra
produkuje, by konsumowa¢, i tworzy, by produkowaé w ramach
cyklu kulturowego, w ktérym centralne miejsce zajmuje pojecie
przyspieszenia” (Adorno 1994: 573), dlatego tez zawlaszczajacy
i dominujgcg moc kiczu nazywa sie niekiedy totalitaryzmem bez
przemocy. Dla Adorno kicz byl parodig swiadomosci artystycznej
i antyteza dobrej sztuki, na dodatek szkodliwg spotecznie - sztuka
warto$ciowa powinna by¢ wedtug niego krytyczna i zaangazowana.
Zauwazal jednoczes$nie z niepokojem, ze wraz z historyczng ewolucja
sztuki wszystko, ,co bylo sztuks, moze sta¢ si¢ kiczem” (Adorno
1994: 573). Podobne zdanie na temat tego zjawiska miat niemiecki
filozof, Hermann Broch. Poszedl on jeszcze dalej, rozwazajac kicz
w kontekscie nie estetycznym, lecz etycznym - kicz nazwal ,sys-
temem imitacyjnym piekna” i ,zlem w systemie wartoS$ci sztuki”
(Broch 1998: 113-115). Argumentowal on, ze ,kicz nie jest zlg sztukg,
lecz sztukg nie jest i tworzy wlasny system odniesien”, oraz ze ,kicz
powstaje na skutek rezygnacji z prawdy na rzecz piekna” (Broch
1998: 113-115). Co wiecej, kicz moze tez by¢ sztuka nie tylko zdege-
nerowang i niemoralna, jak postrzegajg ja teoretycy, lecz takze sztuka
nie intelektualng, bazujacq na emocjach. ,W krainie kiczu panuje
dyktatura serca” — pisat jakby na potwierdzenie tej tezy Milan Kun-
dera w Nieznosnej lekkosci bytu, dodajac metaforycznie, ze ,|[...] kicz
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wyciska dwie Izy wzruszenia. Pierwsza za méwi: jakie to piekne [...].
Druga Iza méwi: jakie to piekne, wzruszy¢ sie wraz z calg ludzkoscia
[...]. Dopiero ta druga 1za robi z kiczu kicz. Braterstwo wszystkich
ludzi $wiata mozna zbudowac wytacznie na kiczu” (Kundera 1989:
118-119). Kicz w tym ujeciu to sztuka ckliwa, sentymentalna, skla-
niajgca do rozczulania si¢ nad wlasnymi emocjami, obliczona na
»hatychmiastowe dotarcie do odbiorcy”, ktéry ,nie powinien stawiaé
mu w odbiorze zZadnych trudnosci, wykorzystujac czesto watki silnie
zabarwione sentymentalnie” (1976: 186-187). Kundera dostrzegal
wiele odmian kiczu, m.in. sentymentalny, polityczny i artystyczny,
bedgcy nieodzowng czescia sztuki. ,Kicz jest niezbednym elementem
sztuki jako systemu artystycznego. W ocenie wartoS$ci artystycznej
dziela sztuka i kicz si¢ wykluczajg, ale jako pojecia przeciwstawne
i zwalczajace sie, paradoksalnie pozostajg sobie nawzajem potrzeb-
ne”, kicz dla sztuki jest jak ,przeciwnik, ktérego zwalcza, jest mu
bowiem koniecznie potrzebny do zycia” (Hendrykowski 1997: 13).

Wojciech Burszta w 1996 roku postawil teze, ze ,nasza kultura
jest kulturg kiczu” (Burszta 2005: 6). Przez niektérych tworcow kicz
wykorzystywany jest bowiem jako forma §wiadomej i przekornej
wypowiedzi artystycznej — nurty sztuki odwotlujace sie do dadaizmu
lub pop-artu operujg ta estetyka bardzo §wiadomie. W sztuce wspot-
czesnej proba zaliczenia czego$ do kiczu jest praktyka niezmiernie
zdradliwg i w wielu przypadkach jest niczym wiecej niz przejawem
arogancji kulturowej tego, kto wydaje o niej osad - wiecej mowi
o oceniajgcym dzielo niz o dziele samym w sobie. Pojecie kiczu jest
coraz bardziej plynne i wzgledne — obecnie zalezy w duzej mierze
od kontekstu, w ktéorym dana rzecz wystepuje (Lachman 2004:
79). Kategorie zaliczane jeszcze dekady temu do kiczu, takie jak
powierzchowno$¢, pretensjonalnosé, przesyt, bezguscie, mieszanie
gatunkow i tandety z luksusem, nasladownictwo czy synestezja,
przenoszg sie z marginesu sztuki do jej centrum, ustanawiajac jej
nowe wyznaczniki. Jak zauwazyl Andrzej Oseka w przedmowie do
polskiego wydania Kiczu, czyli sztuki szczescia Abrahama Molesa,
»[...] kicz przezywa okres odrodzenia, by nie powiedzie¢ - $wiet-
nosci. Dawniej brzydzono sie nim i omijano z daleka; od pewne-
go czasu traktujemy kicz z szacunkiem jako zjawisko interesujace,
oryginalne. Bardziej oryginalne niz wiele innych zjawisk w naszym
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zyciu artystycznym” (Oseka 1978: 5). Kicz coraz czeéciej jest trak-
towany jako §wiadome przeciwstawienie sie temu, co powszechnie
jest uznawane za sztuke, i negowanie tego, nie za$ tworzenie anty-
sztuki. W odniesieniu do zalozen postmodernizmu pojecie ,kicz” jest
redefiniowane, a w pewnym sensie jest nawet rehabilitowane, stajac
sie rodzajem gry z konwencja. ,Kategoria kiczowatosci w sztukach
plastycznych, funkcjonuje jako rodzaj «karykatury» dla innych,
bardziej warto$ciowych dziel, ale réwniez jest domeng specyficznego
rodzaju wyobrazni, dla ktérej pozywka jest zywiot groteskowo-pa-
rodystyczny. ,W dobrym guscie pozostaje ogladanie rzeczy w zlym
guscie i podczas gdy artys$ci bezwstydnie igrajg z kiczem, odbiorcy
zabawiajg sie w to, kto lepiej go odkontekstualizuje. Kicz jako kla-
syczna emancypacja mieszczanskiej middle-class do$¢ przewrotnie
stal sie wiec dzisiaj «dystynkcjg» dla intelektualistow” (Bacinska
2011: 10). Artysci uciekajg sie do strategii nazywanej przez Malgo-
rzate Bacinskg ,$wiadomym kiczowaniem” (Baciniska 2011: 9), ktéra
nie musi mie¢ (i najczeSciej nie ma) nic wspdlnego ani z nieudol-
noscia, ani ze zla wolg artysty, a tym bardziej z kiczem klasycznym,
definiowanym w akademickich dyskusjach (Beylin 1975: 226-239).
Ten najnowoczes$niejszy kicz otrzymuje rézne miana stuzace do
odrdznienia go od historycznego poprzednika — nazywany bywa
chociazby ,obciachem uwznioslonym”, gloryfikujac to, co ,w innych
warunkach byloby niestosowne, Zenujace, tandetne i wstydliwe”
(Peczak 2009: 39). Choc jeszcze nie tak dawno temu Beylin pisat,
ze yartysta, ktory mialby §$wiadomos¢, iz tworzy kicz, bytby postacia
tragiczng, wewnetrznie rozdartg, przezywalby dramat antynomii
pomiedzy §wiadomoscig wartosci a niemozliwoscig jej urzeczywist-
nienia” (Beylin 1975: 217), nie mozna tego zdecydowanie powiedzie¢
o calej rzeszy artystow wspolczesnych, ktdrzy podejmujs sie jak naj-
bardziej uswiadomionej gry z kiczowatg konwencjg, bez popadania
w tragedie, a co wiecej — z jawnym samozadowoleniem, traktujac
kicz jako jedng z dominujacych konwencji i reprezentatywnych form
aktualnej sztuki, wybierajgc go jako swoja reprezentatywng strategie
tworcza. Taka postawe przyjmuja nie tylko artysci specjalizujacy sie
w kiczu, np. Jeff Koons czy David LaChapelle, ale cala rzesza arty-
stow, dla ktorych flirt z kiczem jest rodzajem artystycznej przygody.
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Niektorzy teoretycy posuwajg si¢ jeszcze dalej w swych teoriach
dowodzac, ze poprzez kategorie kiczu i jej wszechobecne uzycie
mozna zdefiniowa¢ nie tylko sztuke, lecz takze calg wspodlczesna
kulture (Winnicka-Gburek 2006: 92). Roger Scruton postuluje, ze
w polu sztuki mamy do czynienia ze wszechogarniajgcym kiczem,
ktéry utozsamia on z pozorem. ,Artysta udaje, ze traktuje siebie
serio, krytycy stwarzajg pozér wydawania sagdéw o dziele sztuki,
a wspolczesne elity udaja, ze akceptuja te sytuacje” (cyt. za Win-
nicka-Gburek 2006: 93). To udawanie, powielanie, mamienie, czyli
wszelkiego rodzaju mistyfikacje w sztuce, sq przejawem nowej od-
miany kiczu, ktéry od kiczu klasycznego odréznia si¢ tym, ze tak jak
kicz klasyczny pasozytowal na sztuce, tak kicz nowoczesny staje sie
pozywka dla nowoczesnych artystéw. Zadaniem klasycznego kiczu
jest udawanie tego, czym nie jest, i wzbudzanie falszywych emocji;
celem tego, co Scruton nazywa pre-emptive Kisch, czyli kiczu wy-
przedzajgcego lub zapobiegajacego, jest tylko i wylacznie tudzenie
i oszustwo, kreowanie nieistniejgcych wartosci, a w przypadku sztuki
najnowszej — czysto rynkowych.

Artys$ci nowoczesni, po pewnym wyczerpaniu dotychczasowej
formuly sztuki, zaczeli poszukiwac¢ nowych strategii artystycznych,
z ktérych jedng z najpopularniejszych jest wlasnie kicz, ktéry ma za
zadanie poprzez swojg krzykliwos$¢ przyciggna¢ uwage do dzieta, ale
jednoczeénie ustrzec jego odbiorcéw przed ,pochopnym i pobiez-
nym percypowaniem sztuki” (Bacinska 2011: 10). To mysl przewrot-
na, gdyz pokazuje, ze kicz nie jest wcale, jak twierdzil Greenberg,
przeciwienstwem awangardy, a jej ,krnabrnym dzieckiem” (Baciriska
2011: 10). ,To kicz jest dzisiaj awangardg” (cyt. za: Lawnikowska-
-Koper 2000: 10) - przytakuje prowokujaco samozwanczy krdl kiczu
Jeff Koons. W falszu i udawaniu, ktdre jest warunkiem istnienia
kiczu, mozna odnalez¢ gléwne wyznaczniki wspoétczesnej kultury
(Winnicka-Gburek 2006: 99).
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Anna Struzik

KOLAZ

Termin ,kolaz” (fr. collage - klejenie, sklejanie; coller - lepic, kleié,
przylepia¢, przyklejaé; stad papiers collés — papiery klejone, klejon-
ka), ktory po polsku nalezaloby tlumaczy¢ jako ,zlepek”, oznacza
technike artystyczng, ktéra polega na ,zestawianiu na plaszczyz-
nie wycink6éw réznych materialow” (Stownik 2003: 73). Za sprawsa
przede wszystkim kubistow i ich nastepcéw — dadaistéw i surre-
alistow upowszechnita sie ona w sztukach wizualnych XX wieku,
wielokrotnie byla innowacyjnie modyfikowana i do dzisiaj przez
wielu artystéw jest z powodzeniem stosowana. Stowo weszlo do
szerokiego uzycia (w tym do jezyka potocznego) i jest dzisiaj po-
wszechnie uzywane, w oderwaniu od pierwotnego desygnatu,
na okreslenie luzno ztozonych sekwencji dziet literackich - kolaz
stowny/tekstowy (tutaj za najbardziej bodaj aktualng posta¢ ucho-
dzi mikroproza cyfrowa, czyli twitteratura), muzycznych - kolaz
dzwiekowy (remiks, samplowanie), filmowych - kolaz wizualno-
-stowno-dzwiekowy (zwlaszcza w filmie animowanym, ale takze
remiks z fragment6w istniejagcych filmow fabularnych, wideoklip,
spot reklamowy), méwi sie o kolazu w urbanistyce, architekturze
i wzornictwie przemystowym (recycling art).
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W Polsce za pioniera kolazu uchodzi Mieczystaw Szczuka (1898-
1927), cztonek awangardowej grupy Blok Kubistow, Suprematystéw
i Konstruktywistow oraz zalozyciel pisma ,Blok”. Od poczatku lat
20. eksperymentowat z fakturg i trzecim wymiarem, tworzac poczat-
kowo ,hybrydyczne”, a zarazem ,romantyczne” (Turowski 2000:
57), trojwymiarowe, czasami mechanicznie wprawiane w ruch, abs-
trakcyjne konstrukcje z kawatkow drewna, papier-mdché i innych
materii, nastepnie zas$ $cisle podporzadkowane geometrycznemu
rygorowi konstrukcje z drewna, zelaza (Konstrukcja przestrzenna —
portret rewolucjonisty, 1922/1975), a niekiedy szkla. Z tego samego
czasu pochodzg kolaze Wiadystawa Strzeminskiego (1893-1952),
w ktorych artysta badz do kompozycji malarskiej na ptoétnie wpro-
wadzal kruszony korek (Kubizm - napiecia struktury materialnej,
1919-1920), badZ techniki malarskie (olej) faczyt z innymi elemen-
tami (Martwa natura, 1919), w tym z gipsowym grysem, kawatkami
drewna, korka oraz metalowymi cze$ciami urzgdzen mechanicz-
nych (Narzedzia i produkty przemystu — kontrrelief, 1920). Szczuka
byl réwniez jednym z pierwszych polskich twércéw zajmujacych
sie fotomontazem (fotokolazem); traktowal go jako dzielo, w kt6-
rym nastepuje ,wzajemne przenikanie sie¢ dwu- i trojwymiarowo-
$ci” (Szczuka 1924; Czekalski 2000: 64), a zarazem jako miejsce
»[...] Wzajemnego przenikania sie najrézniejszych zjawisk zacho-
dzacych we wszechswiecie” (Szczuka 1924; Czartoryska 2002:
111), uznajgc fotomontaz, nazywany przez niego ,poezjoplastyka”,
za ,najbardziej skondensowang w formie poezje” (Szczuka 1924;
Czartoryska 2002: 111).

W obszarze polskiej awangardy wybitne owoce daly eksperymen-
ty z wielo- oraz intermedialno$cia, czego przykladem jest np. film
Franciszki (1907-1988) i Stefana Themersonow (1910-1988) Europa
(1932), inspirowany plastycznym opracowaniem przez Mieczysta-
wa Szczuke poematu Anatola Sterna (1899-1968) pod tym samym
tytutem (1929) (Sniecikowska 2005: 325-372). Rozwigzania typo-
graficzne Szczuki i rozwigzania filmowe Themersonoéw wykorzysty-
waly 6wcze$nie najnowsze techniki, ktérych podstawg byl montaz:
»kolaz, fotomontaz w pracy typograficznej, fotogramy, fotomontaz,
kolaz «czasowy» w dziele filmowym” (Sniecikowska 2005: 372).
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Niezaleznie od twoérczos$ci filmowej, Stefan Themerson zajmowat
sie kolazem sensu stricto.

Kompozycyjna dyscypling, ale zarazem poetyka blizszg §wia-
domosci typu surréalité, w miedzywojennej Polsce wyr6znialy sie
kolaze i fotomontaze czlonkéw lwowskiego Zrzeszenia Artystow
Plastykow Artes (p6zniej Neoartes). Najwczesniej, w 1927 roku,
jeszcze ,w konstruktywistycznej wersji” (Lukaszewicz 1975: 97), do-
$wiadczenia z kolazem rozpoczal Marek Wlodarski (Henryk Streng;
1903-1960). Jego rysowane ,montaze” ilustrowaly teoretyczny arty-
kul Debory Vogel (1900-1942) (Vogel 1934), po$wiecony genealogii
fotomontazu i jego specyfice, a takze tom krotkich form literackich,
jak je sama autorka nazwala — ,montazy”, Akacje kwitng (1935).
Wspomniany artykul okazal sie najwazniejszym polskim tekstem na
temat fotomontazu, a uwagi autorki dotyczyty tylez samej techniki,
co ,montazowej” natury dzieta sztuki w perspektywie ,tendencji do
realizmu w sztuce” (Vogel 1934: 9). Techniki montazowe stosowali
takze inni czlonkowie Artesu, m.in. znany gtéwnie z fotomontazy
Aleksander Krzywobtlocki (1901-1979), a takze zajmujacy sie malar-
stwem, kolazem i fotomontazem Jerzy Janisch (1901-1962) i Margit
Sielska (1900-1980) (— Montaz, Fotomontaz). W awangardowych
fotomontazach pojawialy sie¢ motywy zwigzane gléwnie z kwestia
postepu technicznego, problemami politycznymi, spotecznymi, cze-
sto w aspekcie propagandowym, co wynikalo z - majacego swoje
zrédlo w lewicowej postawie i hastach radzieckiej awangardy - akty-
wistycznego nastawienia artystow. Polityczny i agitacyjny charakter
mialy na przyklad fotomontaze wspolpracujgcej ze Szczuka Teresy
Zarnoweréwny (1895-1950); po 1945 roku wczeéniejsza zarliwo$é
artystki dala o sobie zna¢ w pieciu przejmujgcych tragizmem foto-
montazowych ilustracjach do niewielkiej ksiazki Obrona Warszawy.
Lud Polski w obronie stolicy (wrzesieri 1939) (Nowy Jork 1942).

W duchu reminiscencji wojennej traumy po technike kolazu sie-
gnat tez Wladystaw Strzeminski, tworzgc wstrzgsajacy cykl dziewie-
ciu prac Moim przyjaciotom Zydom (1945). Autor zestawil plynne,
organiczne czy tez raczej amorficzne, ,ameboidalne” (Brogowski
2001: 272) formy, ,,puste obrysy nieistnienia” (Turowski 2000: 230)
z fragmentami fotografii dokumentujgcych martyrologie narodu
zydowskiego, koncentrujac sie na trzech motywach: ,portretéw,
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deportacji, eksterminacji” (Lachowski 2007: 157), a zarazem na
kwestiach ,$ladu, pustki, odbicia i braku” (Turowski 2000: 228;
por. Nader 2019).

Inny facznik przed- i powojennego kolazu przyniosta tworczosé
Mieczystawa Bermana (1903-1975), ktéry po wojnie kontynuowat
konstruktywistyczng estetyke, nadal komponujac zwarte fotomon-
tazowe uklady typograficzno-wizualne o przejrzystej geometrycz-
nej anatomii (Nigdy wigcej Oswigcimia, 1955; Komunizm to wiladza
radziecka plus elektryfikacja, 1956). Techniki tego typu stosowali
réwniez zwigzani ze Srodowiskiem awangardy Janusz Maria Brzeski
i Kazimierz Podsadecki.

Po 1945 roku polski kolaz, poza nielicznymi wyjatkami, zdomi-
nowala, méwiac stowami Tadeusza Kantora (1915-1990), poetyka
»realnosci najnizszej rangi”. Byto w tym zresztg echo fascynacji,
m.in. Picassa, ,aroganckim ubdstwem materiatow”, ktére przeciw-
stawiano ,tradycyjnym §wietno§ciom malarskiej materii” (Porebski
1986: 86). Zaré6wno metonimia, jak i awangardowa zasada odwoly-
wania si¢ w sprawach dos§wiadczenia zbiorowego, m.in. politycznych
czy spolecznych, do elementéw przedstawiajacych, np. w postaci
zatomizowanych czlonkow ludzkich (gtow, twarzy itp.), okreslaty
takze status kolazy Andrzeja Wroblewskiego (1927-1957), bardziej
od kompozycji Strzeminskiego rozbudowanych przestrzennie, kil-
kuwarstwowych, ztozonych z wycinkéw gazetowych naklejanych na
plaskim podlozu nie tylko obok siebie, ale réwniez jeden na drugim
(prace bez tytuléw, 1956).

W okresie poodwilzowym artystow fascynowata gléwnie gatun-
kowa hybrydycznos¢ kolazu, jego aspekt przedmiotowy i oddzia-
lywanie sensualne. Najczesciej, jak chciat Apollinaire, ,malowali”
drobnymi przedmiotami, destruktami — utamkami, resztkami itp.
Aktualizowala te procedery wspomniana idea Kantora, ktdra kore-
spondowala z falg ,malarstwa materii”, bedacego w okresie odwil-
zy w Polsce jedng z kluczowych formut nowoczesnosci (Majewski
2006) (— Malarstwo materii). Ozywienie tradycji kolazu i roz-
powszechnienie samej techniki jako srodka do nawigzania dialo-
gu z rownoleglymi tendencjami w sztuce zachodnioeuropejskiej
okazalo sie w tej perspektywie procesem catlkowicie naturalnym
(— Asamblaz).
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Poszukiwania te charakteryzowaly sie zarazem duzg réznorod-
noscig srodkéw wyrazu i odniesien znaczeniowych. W kregu Grupy
Krakowskiej nacisk ktadziono na aluzyjnosé. Spostrzezenie to mozna
byloby odnies$¢ zaréwno do prac dotyczgcych pamieci (Teresa Ru-
dowicz z Grupy Krakowskiej IT), w tym tematyki martyrologicznej,
wojennej (Jonasz Stern z Grupy Krakowskiej II, Julian Jonczyk,
Danuta i Witold Urbanowiczowie, Jerzy Wronski z Grupy Nowohuc-
kiej), jak i zawierajagcych wszelkie inne aluzje i sugestie (np. motywy
chrystologiczne w sztuce Janusza Tarabuly z Grupy Nowohuckiej,
osobiste drobiazgi Erny Rosenstein z Grupy Krakowskiej II).

Na przeciwnym biegunie tego rodzaju poszukiwan znajdowa-
ly sie eksperymenty z dzielem sztuki jako bytem autonomicznym.
Tadeusz Piotr Potworowski (1898-1962) przeszedl stopniowo od
kapistowskich pldcien do kolazy, wiklinowo-drewnianych ready ma-
des, a pod koniec zycia do oryginalnych drewnianych asamblazy.
Nie$miale uzupelnianie kompozycji malarskich przez drobne przed-
mioty stanowito tylko prolog do dalszych eksperymentéw takze
u Borowskiego (1930-2008; Zdjecie z krzyza, 1957), Dzieduszyckiego
(1934-1973; Powstanie, 1958) i Ziemskiego (1920-1988); w przypadku
pierwszego i drugiego okazalo sie zapowiedzig asamblazy, a w przy-
padku trzeciego - dalszych studiéw przestrzennych, ktére w latach
60. doprowadzily do realizacji serii struktur op-artowskich.

Na marginesach tak zakre§lonego pola sytuujg sie dzieta pro-
wadzgce wlasne dialogi z rzeczywistoscia, historig, kulturg, cza-
sami tylko, jak pokazuje p6Zna twoérczo$§¢ artystow najstarszych,
osadzone w tradycji, czego przykladem s3: autokolaze Henryka
Musiatowicza (1914-2015); precyzyjnie zakomponowane, ztozone
z drobnych destruktéw ,kolekcje” Andrzeja Urbanowicza (1938-
2011). W jeszcze innym miejscu sytuujg sie ,wycinanki” Grzegorza
Bednarskiego (ur. 1954), m.in. jedna seria ekspresyjnych autokolazy
»dantejskich” i dwie ,apokaliptycznych”, a takze utrzymane w este-
tyce kampu, swobodnie mieszajace stylistyki, nierzadko komiksowe
prace Krzysztofa Skarbka (ur. 1958).

W czasach nowoczesnosci od kolazu sensu stricto odseparowat
sie kolaz fotograficzny, przynoszac niekiedy wybitne rezultaty, m.in.
w postaci fotomontazy Romana Cieslewicza (1938-1996) inspiro-
wanych prozg Brunona Schulza oraz wykorzystywanych w grafice
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reklamowej. Techniki montazowe Cie§lewicz stosowal zaréwno
w projektowaniu graficznym, jak i tworzgc zbiory rozmaitych wy-
cinkow prasowych, pocztowek i zdje¢, uktadanych w rozbudowane,
wielowarstwowe kompozycje (Jelenski 2010). Wsr6d innych przy-
ktadow wystarczy tylko wymieni¢ W samo potudnie Tomasza Sarnec-
kiego (1989), ktory przetworzyl plakat filmowy w plakat polityczny:
czarno-bialy plakat Mariana Stachurskiego do filmu z Garym Coope-
rem w roli gléwnej (1959) zamienil w plakat czarno-biato-czerwony
zapowiadajacy pierwsze wolne wybory w PRL-u. Reinterpretujgc
metode Cieslewicza, kolaz cyfrowy stosuje w grafice projektowej
Michal Batory.

Inne zjawisko stanowig wynikajace z technicznego nieskompli-
kowania najprostszej metody lgczenia autonomicznych elementéw
kolazu prace prywatne, ,niepowazne”, wykonywane gléwnie dla
przyjemnosci, jak np. dowcipne ,wyklejanki” Wistawy Szymborskiej
(1923; Wistawa Szymborska, Rymowanki dla duzych dzieci z wykle-
Jjankami autorki, Krakéw 2003), w ktérych pojawia sie m.in. aspekt
przewrotnej polemiki z arcydzietami. Podobne rozwigzania niekté-
rzy artysci stosowali w prywatnych listach (np. Tytus Dzieduszycki,
Marek Piasecki).

Wspolczesny artysta czesto rezygnuje ze stosowanego w pio-
nierskich realizacjach retuszu, ingerencji malarskiej czy rysunkowej
i nie tuszuje polgczen, a nawet celowo uwidacznia sklejenia, szwy,
»rany” i ,blizny” itp.; cytowany przedmiot jest wowczas nie tylko
zatomizowany, nie tylko wyizolowany z naturalnego kontekstu, ale
pozostaje niewchloniety przez sztuczne otoczenie, jakim jest efekt
kreacji artystycznej. Artysta tworzy unikat z autonomicznych ele-
ment6w nieunikatowych, czesto produkowanych seryjnie, masowo,
zmienia ich funkcje, przetwarza je, ale pozostaje w kregu powtorze-
nia, ktorego nie eliminuje nawet wlgczenie ich (elementéw) w ,nowe
zwiazki i zalezno$ci” (Karpowicz 2007: 320). Wydaje sie, ze dzisiaj
ze strategia repetycji, cytatu — ,z réznych jezykéw, konwencji, ga-
tunkéw” (Sniecikowska 2005: 80), a zarazem otwarta formula, ktéra
obejmuje zréznicowanie koncepcyjne, technologiczne, materiatlowe
itp., kolazowa hybryda, twor o niepewnym statusie ,ontologicznym”
(Sniecikowska 2005: 81), przestaje by¢ ,metafora nowoczesnosci”
(Nycz 2000: 289) i wpisuje sie¢ w obszar kultury ponowoczesne;j.
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Z drugiej strony to wcigz dzielo ,zywe”, zaskakuje bowiem niezwy-
czajnoscig zwyczajnego, niecodzienno$cia codziennego, pozwala —
przez dotyk - ,zobaczy¢” na nowo, ,pierwszy raz” to, co wydawalo
sie banalne i oczywiste.
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Malgorzata Kitowska-Lysiak (skroty i uzupelnienia: Piotr Majewski)

KONCEPTUALIZM

Recepcja konceptualizmu na gruncie polskim zbiegta si¢ z dziala-
niami artystycznymi stanowigcymi autorefleksje nad sztuka jako
takg, podwazajacymi media tradycyjne i dgzacymi do uwalniania
dzieta sztuki ze struktury formalnej, oraz z krytykq instytucjonalna.
W Polsce zapoznawano sie nie tylko z dzialaniami artystycznymi,
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ale réwniez z tekstami - tymi fundujgcymi nurt, jak np. The De-
materialization of Art Lucy Lippard i Johna Chandlera, Art After
Philosophy Josepha Kosutha, jak réwniez z innymi publikacjami ma-
jacymi wplyw na kulture, np. Marshalla McLuhana, George’a Kuble-
ra, Noama Chomsky’ego. Niektoére z pisemnych wypowiedzi polskich
teoretykow, krytykow i artystow przybieraly celowo mozaikowy
charakter, zestawiajacy wazne z punktu widzenia autoréw cytaty
mysli zachodniej. Sztuka wykraczata poza zastane podzialy, inkor-
porujac rézne $rodki w jeden intermedialny przekaz. Znacznemu
poszerzeniu rozumienia i zastosowania uleglo takze medium foto-
graficzne - fotografia nie byla juz tylko ,obrazem”, ale elementem
wypowiedzi artystycznej, podlegajagcym analogicznym, jak i cala
sztuka, procesom redefiniujagcym (Czartoryska 1976). Przy jej po-
mocy dokumentowano tez przejawy sztuki zywej, sztuki efeme-
rycznej. W okresie ujawniania sie postaw konceptualnych w Polsce
dominowaly trzy odrodki - warszawska Galeria Foksal, sSrodowisko
wroclawskie — skupione wokot Jerzego Ludwinskiego i Galerii Pod
Mong Lizg - oraz poznanskie, w kregu pdzniejszej Galerii Akumu-
latory. Prezentacja konceptualizmu ograniczajaca sie¢ do podzialu
na Srodowiska zaciera jednak jego obraz, wazniejsze zdaja sie by¢
indywidualne postawy, dzialania czy teksty artystow i krytykéw.
Platformg prezentacji sztuki konceptualnej, wymiany idei, wspot-
dziatania konceptualistow i krytykéw byly odbywajgce sie w owym
czasie plenery i sympozja (— Galerie).

Krytyka odniosta sie do zjawiska w bardzo zréznicowany sposéb
- publikowane w czasopismach oceny byly czesto wyrazem nie-
przygotowania na nowe zjawiska w sztuce, z drugiej jednak strony
ukazywaly sie, rowniez w obiegu alternatywnym, w tym w wydawa-
nych przez galerie broszurach, teksty teoretyczne czy tez nie beda-
ce ani tekstami naukowymi, ani krytycznymi, wypowiedzi samych
artystow. Pojawialy sie takze ,punkty zbiegu” - jak na przyklad
w przypadku ,,Odry”, na tamach ktérej ukazywaly sie cyklicznie
teksty krytykéw z kregu Galerii Pod Mong Liza, zestawiane z wypo-
wiedziami artystow prezentowanych aktualnie w tej galerii. Piszacy
o konceptualizmie krytycy wskazywali nie tylko na wybrane cechy
zjawiska, wydarzenia czy artystow, ale rowniez na fakt przelomu
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w sztuce i szerzej kulturze, jaki stanowit konceptualizm (— Doku-
mentacja, Sztuka pojeciowa).

Teksty krytyczne, teoretyczne oraz dyskusje dotyczace koncep-
tualizmu ukazywaly sie w ,Odrze”, ,Sztuce” w mniejszym stopniu
w ,Projekcie” (na famach tego ostatniego najwiecej miejsca po-
$wiecano wzornictwu przemystowemu, architekturze, fotografii,
nowym mediom, sporadycznie sztuce performance), w ,Nurcie”
(wydawanym w Poznaniu w latach 1965-1989 miesieczniku spotecz-
no-kulturalnym, ktérego redaktorami byli m.in. Krzysztof Kostyrko
i Kazimierz Mtynarz; istotne w kontek$cie omawianego okresu byty
w ,Nurcie” artykuly i wywiady krytyka i animatora Zycia artystycz-
nego, zatozyciela dzialajacej od 1973 roku we Wroctawiu galerii Fo-
to-Medium-Art, prezentujacej artystow postugujgcych sie mediami
fotograficznymi w rozumieniu nowej sztuki lat siedemdziesiatych
— Jerzego Olka, np. Migdzy znakiem a znaczeniem, ,Nurt” 1976,
nr 9): w ,Poezji” (wydawanym w latach 1965-1989 miesieczniku,
traktujacym o szeroko pojetej poezji, ukazanej na tle przemian
w sztuce, literaturze czy szerzej — kulturze; dzial graficzny pisma
prowadzit Kajetan Sosnowski, ponadto w ,Poezji” publikowano
liczne reprodukcje prac wspolczesnych artystéw i teksty dotyczace
ich tworczosci - jeden z numerdw poswiecony byl w catosci sztuce
z kregu konceptualizmu): w ,Fotografii”, ale rowniez w katalogach
i wydawanych przez galerie w malych naktadach broszurach, np.
»Jeden” Galerii Foksal, ,Notatnik Robotnika Sztuki” Galerii El, oraz
w katalogach wystaw (np. Sztuki Pojeciowej). Podczas pleneréw
i sympozjow zaré6wno artysci, teoretycy i krytycy wygtaszali odczyty,
w tym o charakterze performatywnym.

Calkowitym novum byt brak wyraznych linii demarkacyjnych
miedzy obszarami: sztuka — teoria — krytyka. Charakteryzujace-
go konceptualizm zacierania granic, przenikania sie sztuki, teorii
i krytyki, doszukiwa¢ si¢ mozna w kilku Zrédtach. Autobadawcze,
teoretyczne nastawienie dziatan artystycznych prowadzitlo do wy-
pracowania i wprowadzenia poje¢, ktore opisujgc oraz komentujgc
okreslone fakty artystyczne, krytyka czesto przejmowata. Recepcji
elementow teoretycznego autokomentarza sztuki przez krytykow ze
strony artystow towarzyszyto dodatkowo poszerzenie ich ,roszczen”
o cechujacy krytyke jezyk dyskursywny. Sprzezenie zwrotne miedzy
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sztukg a krytyka objawialo si¢ zresztg nie tylko na plaszczyznie dys-
kursu, lecz takze w organizacji Zycia artystycznego, ktérego krytycy
byli czynnymi uczestnikami i animatorami (np. Jerzy Ludwinski,
Wiestaw Borowski, Hanna Ptaszkowska, Mariusz Tchorek, Andrzej
Kostotowski). W pewnym stopniu konsekwencja tego przenikania
sie byla graficzna forma niektérych tekstow teoretycznych i kry-
tycznych przybierajacych niekiedy ksztatty diagraméw, wykresow,
graféw. Konceptualizm traktujacy jezyk, takze jego wizualny przejaw
- pismo - jako materie dzialania artystycznego, jednoczes$nie siegal
do nauki, w tym filozofii, matematyki, logiki, lingwistyki — co bylo
zreszta niekiedy negatywnie oceniane przez krytyke.

Konsekwencjg zatarcia granic miedzy artystami, teoretykami
i krytykami byl réwniez kierunek i krytyczny charakter dziatan
oraz inicjatyw podejmowanych w kregach konceptualizmu. W roz-
mowie Wojciecha Skrodzkiego ze Stefanem Morawskim na famach
,Literatury” z 1973 roku, na stwierdzenie Skrodzkiego, ze ,odpycha
go konceptualizm”, i dalej, zZe tenze ,krytyke sprowadza do zera”,
Morawski stwierdzil, ze ,artysta ma by¢ krytykiem, zatem krytyk
— artystg” (Morawski 1973). Ta wymiana zdan prezentuje nie tylko
nieprzychylne konceptualizmowi stanowisko krytyka, ale tez - jak
mozna sgdzi¢ - pewne nieprzygotowanie ,oficjalnej” krytyki na
konceptualizm i na wynikajacg z jego specyfiki formute funkcjono-
wania zycia artystycznego.

Zestawienie tekstow znaczgcych krytykow w odstepie czasowym
unaoczniajg przemiany i umozliwiaja wyciagniecie ogélniejszych
wnioskéw co do dluzszego okresu. Dobrym przykladem sa dwa
teksty Ludwinskiego: Sztuka w epoce postartystycznej z 1971 roku
i Epoka outsiderow z 1979 roku (Ludwinski 1971, 1979). Epoka to
podsumowanie wazkiego okresu od konca lat sze§¢dziesiatych i lat
siedemdziesigtych. W obu tekstach jest mowa o zmianie w sztuce,
w pierwszym okreslanej jako ,rewolucja”, w drugim - jako ,gest
zdjecia maski ze sztuki”. Punktem zerowym - zwrotnym - miat
by¢ koniec lat sze$¢dziesigtych. Ludwinski wprowadza tez w nich
pojecia ,faktu artystycznego” (w miejsce ,dzieta sztuki”) oraz ,sztuki
pojeciowej” i ,,sztuki niemozliwej”. Uzupelnieniem rozwazan Lu-
dwinskiego moze by¢ jego wypowiedz z 1999 roku: ,[...] Sztuka
konceptualna jest to dla mnie przestrzen pomiedzy sztuka a logika,



KONCEPTUALIZM —

lingwistykg. Cala reszta, w ktorej chodzi o wyobraznie, nawet te
typu sensualistycznego, jest dla mnie sztukg pojeciows. Cala materia
niby tam jest, chociaz czasami w formie reliktowej, ale rownoczesnie
wazne jest to, co jest poza materig” (Jerzy Ludwinski w rozmowie
z Pawlem Politem, Refleksja konceptualna w sztuce polskiej 2000).

Tematem rozwazan Andrzeja Turowskiego w Uwagach o definicji
sztuki z 1972 roku byly przede wszystkim definicje konceptualizmu,
jego rdzen oraz pojecie sztuki jako takiej. W 1999 roku Turowski
dodal do wzmiankowanego tekstu istotny komentarz: ,tekst ten miat
charakter krytyczny w okreslonej sytuacji, nie nalezy widzie¢ w nim
jakiejkolwiek propozycji kategoryzacji przydatnej dla wspodlczesnej
historii sztuki (i krytyki artystycznej). Z dzisiejszego punktu widze-
nia widzialbym potrzebe innego ujmowania zjawisk z przesztosci,
niepoddawania sie historii, doszukiwania si¢ w sztuce innych wy-
miar6w. MOwigc po prostu, jestem zwolennikiem porzucenia mato
przydatnego rozrdznienia miedzy sztukg pojeciows i konceptual-
ng, podobnie jak na przyklad miedzy sztuka abstrakcji ekspresyjnej
i geometrycznej” (Andrzej Turowski w rozmowie z Pawlem Politem,
Refleksja konceptualna w sztuce polskiej 2000).

Natomiast wypowiadajacy sie czesto w latach siedemdziesigtych
na temat sztuki konceptualnej i szerzej - awangardowej Stefan
Morawski w tek$cie do katalogu Autonomiczny Ruch Konceptualny
w Polsce w lubelskiej Galerii BWA w 2000 roku podtrzymal swoje
wczesniejsze twierdzenia mowiac, ze ,wytrzymaly réznice spojrze-
nia i oceny, jakie z koniecznosci rysuja si¢ po uplywie z gora dwu
dekad” (Autonomiczny Ruch konceptualny w Polsce 2000). W swoich
analizach Morawski podejmowat miedzy innymi kwestie rodowodu
polskiej sztuki konceptualnej (Morawski 1973, 1975).

Lata siedemdziesigte to rowniez czas szeroko zakrojonej dyskusji
nad awangardg. W jej ramach pojawialy sie pojecia ,neoawanagardy”,
ale réwniez ,pseudoawangardy”. Ten ostatni zostal wprowadzony
przez Wiestawa Borowskiego, kierownika Galerii Foksal, w artykule
Pseudoawangarda opublikowanym na tamach ,Kultury” w 1975 roku
(Borowski 1975: 11-12). Wokoé! tekstu wybuchta gwaltowna polemi-
ka, w ktorej udziat wzieli m.in. Andrzej Lachowicz, Jan Stanistaw
Wojciechowski oraz Andrzej Oseka (Lachowicz 1975: 11-12; Oseka
1975: 13; Wojciechowski 1975). Borowski w tekscie poddal ostrej
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krytyce dzialalno$¢ niektdrych galerii (temat galerii poruszat zresztg
w innym kontek$cie juz wcze$niej) oraz artystoéw debiutujgcych
na poczatku lat siedemdziesigtych, opierajacych swoje dzialania na
doswiadczeniach konceptualizmu i postugujgcych sie przede wszyst-
kim fotomediami - fotografig, filmem, wideo. Echa tej dyskusji sa
odczuwalne niemal do chwili obecnej, czego przyktadem mogg by¢
wystawy sztuki lat sze§¢dziesigtych i siedemdziesigtych, np. ,Re-
fleksja Konceptualna w sztuce polskiej. Doswiadczenia dyskursu:
1965-1975” i zorganizowanej jako odpowiedz na nig w lubelskim
BWA wystawie ,Autonomiczny ruch konceptualny w Polsce”, czy
wypowiedzi artystow, np. Wyznania Pseudoawangardzisty Jozefa
Robakowskiego z 1994 roku, i dzialania artystyczne, np. Mistrzo-
wie i pozytywy, Zbigniewa Libery z 2004 roku. Tekst Borowskiego
stanowit tez linie graniczng w krytyce dotyczacej konceptualizmu.

W bliskim konceptualizmowi obszarze sztuki umiesci¢ mozna
poezje konkretng (Poezja konkretna 1978). W Polsce zjawisko to
pojawito sie w 1967 roku, a zatem przeszlo pietnascie lat od ukazania
sie manifestow i publikacji pierwszych konkretystéw. Jej prekurso-
rem byl Stanistaw Drézdz, ktérego dokonania prezentowane byty
na wystawach oraz publikowane w czasopismach, m.in. w ,Agorze”.
Réwniez na tamach ,,Agory”, poczawszy od 1968 roku, ukazywaly sie
artykuly wnikliwie omawiajace tworczo$¢ autora Pojecioksztattow.
Najsilniejsza recepcja nurtu miata miejsce w srodowisku literackim
i artystycznym Wroclawia. W mie$cie tym odbywaly sie zaréwno
krajowe, jak i miedzynarodowe ekspozycje poezji konkretnej.

Dzialania ruchu konkretystycznego w Polsce zaczely stopniowo
stabng¢ pod koniec lat siedemdziesigtych. Wedlug Drézdza, w du-
zym stopniu do rozproszenia ruchu przyczynit sie stan wojenny. Po
tym okresie niewielu z konkretystow pozostalo aktywnych artystycz-
nie. Byli wérdéd nich artysci, ktérzy na stale zapisali si¢ w historii
polskiego zycia artystycznego, tacy jak m.in. Marianna Bocian oraz
Ewa i Andrzej Partumowie.

Poezja konkretna jest formg dzialalno$ci tworczej, ktorej obszar
wyznaczajg roznorodne poszukiwania i eksperymenty artystyczne
w materii jezyka. Slowo pozbawione zostaje funkcji nosnika infor-
macji o rzeczywistosci, ktorg to funkcje pelni w naturalnym sys-
temie jezykowym i tzw. literaturze tradycyjnej. Uwolnienie jezyka
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z ograniczen wynikajacych z przypisania mu roli komunikacyjnej
pozwala na wydobycie i usamodzielnienie si¢ jego semantycznych,
wizualnych i fonicznych elementéw. Poezja konkretna to przyktad
sztuki intermediow.

Wyrastajaca w duzym stopniu z doswiadczen konceptualizmu
sztuka lat siedemdziesigtych (np. film eksperymentalny, sztuka vi-
deo, fotografia zgtebiajaca specyfike medium i performance) pre-
zentowana byla w charakterystycznych dla tej dekady galeriach
autorskich. Dzialaly one zazwyczaj przy klubach studenckich badz
klubach srodowisk tworczych oraz przy domach kultury, zachowujac
jednoczesénie autonomie w kwestiach programowych. Ich dzialalnos¢
byla nawigzaniem do przedstawionego przez Jarostawa Kozlowskie-
go i Andrzeja Kostolowskiego w projekcie ,Net/Sie¢” antyinstytu-
cjonalnego modelu, i w tym kontekscie poddawano je ambiwalentnej
ocenie jako kontynuacji bagdz wypaczeniu tegoz modelu.
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KONSTRUKCJA (W PLASTYCE)

Pojecie opisujace szeroki zakres zjawisk polskiej sztuki awangardo-
wej w latach 20. i 30. XX wieku. Wywodzi sie z programu rosyjskich
konstruktywistow, rozwijanego w ramach Instytutu Kultury Arty-
stycznej od 1921 roku (INKhUK, a pdzniej Wchutiemas). Aleksiej
Gan okreslal konstrukcje jako zasade artystycznej organizacji tréjwy-
miarowych struktur, z celowo dobranych materialéw, spetniajacych
utylitarne cele. Konstrukcja tworzyla triade z innymi kluczowymi
dla jezyka konstruktywistow pojeciami: tektoniki i faktury. Akcen-
tujgc inZynieryjny wymiar pracy artystycznej, wpisywala sie w plan
porewolucyjnej organizacji spotecznej.

W polskiej krytyce artystycznej ,konstrukcja” odnosita sie do ko-
lejnych formacji i ugrupowan awangardowych (,Blok”, ,Praesens”,
,a.I”), stajgc sie przedmiotem profilowania programéw artystycznych,
wsrod ktorych najbardziej wyraziste stanowisko zajeli Wladystaw
Strzeminski i Mieczystaw Szczuka. Strzeminski po przyjezdzie z Rosji
w 1921 roku, opublikowal na tamach , Zwrotnicy” artykut o rosyjskiej
awangardzie, ktorg charakteryzowal jako ,zwiezlg, prosta, bezprzed-
miotowy, a przede wszystkim konstrukcyjng” (Strzeminski 1923). Pod
pojeciem ,konstrukcji” rozumial postulat sztuki antymimetycznej,
opartej na systemach plastycznych podporzagdkowanych zasadom or-
ganizacji i ekonomii. Jednoczes$nie opowiadal sie za suprematyzmem,
okreslajgcym najbardziej aktualne problemy artystyczne, faczace kon-
strukcje z ,zasadami prawa obiektywnego”, dystansujac sie zarazem
od nurtu agitacyjnego i utylitarnego konstruktywizmu. Szczuka za$
w pojeciu ,konstrukcji” miescil ,,piekno utylitarne”, zakladajac spo-
leczne cele, okreslone ,mechanizacjg produkcji” oraz ,,ekonomicznym
i celowym wykorzystaniem materialu” (Szczuka 1924).

Konstrukcja stala sie takze przedmiotem refleksji krytycznej
i towarzyszyla dyskusjom przy okazji kolejnych wystaw. Stefania
Zahorska, omawiajac pierwszg wystawe grupy ,Blok” w autosa-
lonie Laurin & Klement (1924), wskazywala na decydujacg role
geometryzacji ksztaltu i dynamicznych kompozycji, wynikajacych
z relacji plaszczyzn, konstrukcje w jej ujeciu okreslaly tektonika
i kierunki grawitacyjne sit obrazu. Zarysowywata jednoczesnie pro-
gram spoleczny ,nowej sztuki”, oparty na ,pozytywistyczno-mate-

151



152

— KONSTRUKCJA (W PLASTYCE)

rialistycznej podstawie, z ktorej w imie logiki i jasnoéci wyrzucone
sa czynniki emocjonalne [...]” (Zahorska 1924). Jej wypowiedzi
zakreslaly wstepny etap rozpoznania specyfiki konstruktywizmu
jako analizy obrazowej konstrukeji. Od Salonu Modernistow (1928)
ciezar dyskusji zostal przeniesiony na relacje zewnetrzne: wobec
architektury i wobec Zycia spolecznego. Waclaw Husarski wskazy-
wal na podporzgdkowanie malarstwa, operujacego plaszczyznami
i zroznicowanymi fakturami, konstrukcji architektonicznej (Husar-
ski 1928). Witold Kajruksztis z kolei opowiadal sie przeciw archi-
tektonicznym paralelom malarstwa. Jego zdaniem obraz zaprzecza
symetrii i grawitacji, operujac konstrukcja malarsky, dgzy do ze-
spolenia wszystkich form i linii w obrebie czworoboku, konstrukcja
ma charakter organiczny (Kajruksztis 1928). Odnoszac sie do tej
samej wystawy Zahorska wyrazala nowe znaczenia ,konstrukcji”.
Obserwowala ona ewolucje sztuki awangardowej w kierunku reali-
zmu, w ktérym obraz jest pojmowany jako przedmiot, sztuka osigga
pewien stopien konkretno$ci. ,Mam wrazenie — pisala — Ze stoimy
w przededniu nowego realizmu, ze w tym poczuciu formalnym,
ktére wyrobita w nas wlasnie owa sztuka ostatnich dwudziestu lat,
przejdziemy znowu do rzeczywistosci i zaczniemy badac ja na nowo,
uchwycong od innej strony, ujetag nowymi srodkami formalnymi”
(Zahorska 1928). Realizm konstrukcji okreslal zréznicowane per-
spektywy artystyczne wyznaczone po rozlamie ,Bloku”. Wigzat sie
z funkcjonalizmem architektéw skupionych w grupie ,Praesens”,
produktywizmie Mieczystawa Szczuki i Teresy Zarnoweréwny oraz
koncepcjach ,Rytmu czasoprzestrzennego” i ,unizmu” Wladysta-
wa Strzeminskiego i Katarzyny Kobro. Zagadnieniu ewolucji sztu-
ki nowoczesnej byly poswiecone liczne artykuly Strzeminskiego
w ,Europie”, ,Formie”, zwieiczone obszernym artykulem Sztuka
nowoczesna w Polsce (Strzeminski 1934). Akcentowal w nim lo-
giczny (wywiedziony z konstrukcji) rozwéj form nowoczesnych
dopetnionych unizmem i kompozycja przestrzeni, ktorych konse-
kwencja bedzie, jak zakladal, ,|[...] organizacja formalna przebiegu
codziennych zjawisk zycia. Stad wynika zwigzek sztuki z naukows
organizacjg pracy i odpoczynku i jej oparcie o technike wspoétczesny,
psychofizjologie i biomechanike”. ,Konstrukcja” zostala powigzana
z ideg nowoczesnej sztuki uwarunkowanej ekonomig, modularnoscia
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formy, celowoscig artystycznego dzialania opartego na naukowym
wzorcu postepowania. Jednoczesnie na przetomie lat 20. i 30. ,kon-
strukcja” stala sie zwornikiem ,abstrakcyjnego” i ,realistycznego”
interpretowania nowej sztuki, spajajac rytm ksztaltujacy jednorodng
~kompozycje przestrzeni” w duchu unizmu i sugestywnos$¢ przed-
stawienia w strukturze fotomontazu (—). W srodowisku polskich
modernistow ,konstrukcja” okreslala szeroki wachlarz postaw, ale
jednoczes$nie wyznaczala wspélny obszar: ,Nie wiadomo, co nam
przyniesie jutro, dzi§ starajmy sie poja¢ dzisiejsza sztuke - jej ko-
niecznoscia jest przede wszystkim potrzeba konstruowania — ktéra
ksztaltuje wyobrazni¢ nowego czlowieka” (Winkler 1928: 8). Salon
Modernistow (Zwigzek Plastykéw w Warszawie, 1928, prezentujacy
m.in. projekty i prace Berlewiego, Borowiakowej, Czyzewskiego,
Kajruksztisa, Kobro, Lacherta, A. Pronaszko, Stazewskiego, Strze-
minskiego, Syrkusa) stanowil punkt kulminacyjny zainteresowania
~konstrukcja” jako zasadg estetyczng nowoczesnej sztuki. Jednocze-
$nie zapowiadal wyczerpywanie modelu plastycznego opartego na
zasadach ekonomii i celowej organizacji przedmiotu wérdd artystow
nastepnej generacji, swobodniej zakreslajacych kontury nowocze-
snosci ujete abstrakcja i figuracja.

»Konstrukcja” stala si¢ waznym, cho¢ negatywnie ocenianym
aspektem nowoczesno$ci w programach formulowanych zaraz po
IT wojnie §wiatowej. Analizujac unizm jako najbardziej radykalng
forme konstruktywizmu, Porebski okreslal go jako ,[...] zarliwe,
wytezone pragnieniem odnalezienia nowoczesnej, uspolecznionej
funkcji sztuki na drodze samowyrzeczenia posunietego do najdal-
szych granic. W ten spos6b program «uscisku z terazniejszoscig»
zamykal sie rodzajem odwiecznego mistycyzmu, ktory jedyng droge
zbawienia widzi w ascezie”, preferujac zarazem sztuke ,surrealistycz-
nej swobody wyobrazni” (Porebski 1998: 101-106).

Pojecie konstrukcji wpisato sie w ten sposdéb w dualistyczny
sposoOb interpretowania sztuki nowoczesnej, przeczuwany przez
Stefanie Zahorskg w polowie lat 20. XX wieku. ,,Jedno to zracjo-
nalizowanie twoérczosci, drugie to oparcie jej wrecz odwrotnie, na
czynnikach wytgcznie irracjonalnych [...]. Ale pewne zdaje si¢ by¢
jedno: konieczno$¢ formy, konieczno$¢ tworzenia zamknietych,
zorganizowanych, skonstruowanych calosci” (Zahorska 1924-1925:
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569). Nurty ,konstruktywne” i ,destruktywne” trwale wspoiwyste-
powaly w krytyce artystycznej, charakteryzujgcej sztuke nowocze-
sng do poczatku lat 70. (— Forma przestrzenna, Przestrzennos¢,
Sztuka pojeciowa).
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MALARSTWO MATERII

Definicje ,malarstwa materii” (w Polsce przyjal sie alternatywny
termin ,malarstwo strukturalne”) sg zgodne co do tego, ze obejmuje
ono kompozycje na plaszczyznie, ktére tylez wykorzystujg mate-
rialy i narzedzia malarskie, co substancje i elementy niemalarskie.
Jego istotg jest rezygnacja z iluzji przestrzeni i zastgpienie jej wspo-
mnianymi operacjami na pograniczu plaszczyzny konwencjonalnego
obrazu malarskiego i reliefowej sugestii trzeciego wymiaru, inaczej
moéwigc — ,przestrzenig konkretng” (Majewski 2006: 142). Prze-
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strzen obrazu-reliefu rodzi si¢ m.in. z przestrzennosci montowanych
na plaszczyznie elementdw, ktére zachowujg swoja modularnosc.

Celem tych zabiegéw bylo definitywne przewarto$ciowanie tra-
dycyjnych wyznacznikéw obrazu, trwajacych w sztuce XX wieku,
pomimo jej daleko idacych przemian, ktére, poczagwszy od ready-
-mades Marcela Duchampa (Fontanna, 1917) i koncepcji Merzbilder
Kurta Schwittersa (1919-1921), zmierzaly w kierunku radykalnych
rewizji genologicznych i - w efekcie - odstepstwa od podziatu sztuki
na klasyczne dyscypliny.

Genealogia kierunku siega eksperymentéw Jeana Dubuffeta z po-
lowy lat 40. i z lat 50. XX wieku, serii jego prac Corps de Dames (Cia-
ta pan), a takze poszukiwan jemu wspolczesnych: we Francji takich
artystow, jak Jean Fautrier i Wols (Alfred Otto Wolfgang Schultze-
-Battman), w Hiszpanii gléwnie Antonia Saury i Antonia Tapiesa,
we Wloszech Alberta Burriego i Lucia Fontany. W zakresie refleksji
nad obrazem majg one Zrédlo m.in. w kubizmie i w do§wiadczeniach
Georges’a Braque’a z papiers collés, a nastepnie Braque’a i Picassa
z kolazem (— Kolaz).

Dziela z obszaru ,malarstwa materii” generalnie akcentujg fizycz-
ne, przedmiotowe, strukturalne walory dziela, a tym samym jego
aspekty haptyczne. Z ,widzenia wzrokowego”, malarskiego akcent
przesuwa sie na ,widzenie dotykowe”, rzezbiarskie (Gombrich 1981:
130-142). Termin odnosi si¢ zwyczajowo do malarstwa, najczesciej
- acz nie wylacznie - abstrakcyjnego, eksponujacego wspomniang
fizyczno$¢ grubo nawarstwianego na podtozu miesistego pigmentu,
do ktérego dodawano traktowane antyestetycznie materialy roz-
nego pochodzenia, dobierane wedlug indywidualnych upodoban
tworcow i subiektywnie zestawiane w integralne calosci. Mogly to
by¢ substancje natury organicznej (np. szczatki zwierzece — drobne
koéci, rybie osci, ptasie piéra, skrzydla motyli itp.) bgdz nieorga-
nicznej (np. metalowe opitki, fragmenty blaszanych arkuszy czy
drewnianych skrzynek itp.). Czestokro¢ wykorzystywano elementy,
w ktorych zapisana byla przeszlos$¢ - stare, zniszczone; jesli blachy,
to zardzewiale, jesli skory, to wytarte, jesli fragmenty tkanin (np.
koronek), to zetlale, poszarpane, a jesli stare manuskrypty, druki
czy fotografie, to pozotkte badz nadpalone. Istotny byl tez proces
wykonywania obrazu - farbe nakladano nie tylko pedzlem, lecz
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Oto krétkie dzicje dojrzewania malarskiej wyobrazni.

Na poczatku sa formy prawic geometryczne, peki i uklady form w jasnej prze-
strzeni, smukle jak skrzydla, cieszace oko chlodna i czysta barwnoscia. Ich nicpoksj
bardzo jeszeze wstrzemigiliwie zapowiada to, co wkréice nastapi
obrazéw wzburzy si¢ i zgestnicje, rozerwie ksztalty zamkniete prostym konturem,
ajej gwaltowna, wiclokierunkowa cnergia otworzy obszar ruchomy o nicograniczo-
nej rozciagliwoici. Tak zapewne powstal , Krajobraz organiczny” i kilka pokrew-
nych mu p

Jest tez potniciszy nicco zespdl prac, gdzie 6w ruchomy zywiol malarski wprzédy
wypelniajacy soba kaidy zakatek obrazu — oddziela si¢ od przestrzeni i na jej mro-
cznym tle wyrasta wielka niespokojna bryla o formach powiklanych i barwach plo-

nacych na ksztalt postaci El Greca.

Sa i poszukiwania drodkéw ekspresji wlasciwy
wszakie dosé jasno juz formujacej si¢ wlasnej plastycznej wizji. Laczy ona w sobic
poryweze zmyslowe odczucic bogactwa materii malarskiej z emocjonalng pobudliwo-
Scia wyobrani, w ktérej procz tego, co jest mie powtarzalne i wlasne, dostrzcc
moina i wyraz pewnych tradycji $rodowiskowych. Mysle tu o romantyczno-ckspre-
syjnym murcie sztuki krakowskicj odradzajacym si¢ dzi§ raz jeszcze w twérezosci
miodego pokolenia.

Tak mona by rzecs opisaé, picknie ja umieszczajac w kategoriach micjsca
i czasu. Ale w opisic nie mieici si¢ sprawa cisza, a jost nig chyba ten
okruch swiadomosci wlasncj, ktéry artysta wynies¢ zdoia ponad nurt cpoki egzysten-
cie srodowiska.

Malarstwo TERESY RUDOWICZ cenig dlatego, #e bedac nowoczesne, nie pow-
staje 2 latwych ia, a wyratajac z konk h watkéw tra-
dycji umic byé wobec nich przekorne. Mozna w nim znales¢ wrazliwos¢, bieglosé
i kulture dajaca poczucie miary. Ale waznicjszy od nich wydaje mi
upér z jakim artystka porzuca we wlasnej pracy wszystko to, co staje si¢ juz latwe,
skoficzone, osiagnigte — aby przenikaé wciaz glebicj, weiaz na nowo w wewnetrzny
ksatalt swojej sztuki.

Janusz Bogucki

KZC 6, zam. 90 28, IL. 58 150 — S-31

TERESA RUDOWICZ urodzona w Toruniu,
ukoriczyla Akademie Sztuk Plastyczniych w Kra-
kowie w roku 1954 —— pracuje w Krakowie.
Udzial w wazniejszych wystawach: Wystawa
Mlodej Plastyki — Krakéw 1956, Wystawa No-
woczesnego Malarstwa Polskiego — Jugostawia
1957, 2 Wystawa Sztuki Nowoczesnej — War-
szawa 1957, Ogdlnopolski Salon Marcowy — Za-
kopane 1958.
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takze szpachla, palcami, rozgniatano, rozcierano, ztobiono w niej
patykiem, grzebykami, zdrapywano itp.

Operowanie impastem oraz wtapianie w powierzchnie pokryta
pigmentem obcych, nieartystycznych elementéw stuzylo wzboga-
caniu faktury obrazu, a przez to urozmaicaniu jego struktury jako
dziela abstrakcyjnego, autonomicznego, uwolnionego od przedsta-
wienia, tematu, a nawet motywu. Aspekt ten podkreslata czestokroc
rezygnacja z tytutu badz zastgpienie go neutralnym okresleniem typu
»kompozycja”, badz tez stosowanie numeracji, co stanowilo pole gry
dla wyobrazni widza.

W Polsce ,malarstwo materii” jest kojarzone z okresem ,,odwil-
zy”, gdy stanowilo jedng z odmian sztuki informel, a zarazem jedna
z formul sztuki nowoczesnej. Wiekszo$¢ krytykéw przyjmowata
nowe zjawisko ze zrozumieniem i akceptacja. Rozne jego aspekty ak-
centowali m.in. zainspirowany przemianami w malarstwie Tadeusza
Kantora (1915-1990), eksponujacy kwestie relacji iluzja/struktura,
Mieczystaw Porebski (1921-2012) (Porebski 1957), zafascynowany
taszyzmem sam Kantor (Kantor 1959) i — w sposéb najbardziej
usystematyzowany — Mariusz Tchorek (1939-2004), piszacy o ta-
szystowskim ,malarstwie wolnego ruchu materii” (Tchorek 1959).
Kilka lata pézniej podsumowywal Piotr Krakowski, powtarzajgc,
ze nowg poetyke: ,[...] charakteryzuje swoisty sublimowany natu-
ralizm uzytych i prezentowanych widzowi materiatéw, dziatajacych
wprost, dotykowo, swoimi autentycznymi powierzchniami i swojg
strukturg. Mamy wiec tutaj do czynienia z naturalizmem materii,
a nie formy, materii dzialajgcej poprzez swojg fizyczng obecnos¢”
(Krakowski 1966: 333).

Inaczej reagowali autorzy przyzwyczajeni do utrwalonych kon-
wencji; dla nich nowe rozumienie obrazu wcigz stanowilto problem:
»[...] uczucie — wyznawal Ignacy Witz - ze stoje przed czyms, co jest
tkane z grubej, wlochatej, owczej welny, nie opuszczalo mnie, gdy
ogladalem [...] obrazy [ Wandy Paklikowskiej-Winnickiej - M. K.-L.].
I z tym uczuciem bylo mi najtrudniej sobie poradzi¢, gdyz mimo
wszystko mam na swdj uzytek okreslone pojecie obrazu” (Witz
1959/1972: 550-551).

Juz przed wojng, w latach 20. i 30. ubiegtego wieku, mozna
u nas wskazaé artystow, ktorzy, analogicznie jak ich powojenni na-
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stepcy (powolujacy sie jednak gtéwnie na impuls zachodnioeuro-
pejski), podejmowali préby wzbogacania powierzchni malarskiej,
prowadzac eksperymenty fakturowe. Co ciekawe, spotykamy ich
w gronie czlonkéw uchodzacego za konserwatywne Bractwa $w.
Lukasza - w twoérczosci Bolestawa Cybisa (1895-1957) i Ludomira
Slendzinskiego (1889-1980). Cybis w kompozycjach z motywami
afrykanskimi (Spotkanie, 1931) stosowal tynki i skrawki tkanin. ,Te
dostownosci chropawej powierzchni muru, wyjscie poza plaszczyzne
obrazu nadajg kompozycjom pozér niepokojaco autonomicznego
zycia” (Pollakéwna 1982: 73). Slendziniski m.in. na niektére partie
plétna nakladal gips, rzezbil w nim, srebrzyt wypukle partie badz
zlocil, stylizujac tym samym obrazy na dziela sztuki dawnej (Portret
zony w Perugii, 1925), dla ktorej miat wielka estyme. Byly to jednak
incydentalne préby, bardziej zwigzane z rozwazaniami dotyczgcymi
warsztatu niz statusu samego obrazu.

Po wojnie, od 1946 roku, niemal réwnolegle do Dubuffeta, ale
calkowicie niezaleznie, wlasne do$§wiadczenia w zakresie materii
obrazu podjeta Jadwiga Maziarska (1913-2003); w obszarze ,malar-
stwa materii” byly one w Polsce pionierskie. Pierwsze proby artystki
obejmowaly aplikacje, w ktorych taczyta kawalki réznych tkanin.
Okoto potowy lat 50. poswiecila sie jednak konsekwentnemu bada-
niu malarskiej powierzchni obrazu. Najbardziej znane s3 jej amor-
ficzne kompozycje tgczace miesisty matowy pigment z potyskliwymi
aplikacjami woskowymi (Skazy niepisanych poematow, 1954; Spigcia,
1955). Ich znamienng, modernistyczng cechg byto operowanie ka-
drem; rezygnacja z kompozycji o wyraznie zaakcentowanym srodku
ciezkosci, centrum czy wyczuwalnej osi symetrii przeistaczata obraz
w pars pro toto. Maziarska nakladata pigment na podloze grubo,
quasi-rzezbiarsko, tak aby mozna bylo w nim zlobi¢ rozmaite formy
(Krystalizacja, 1958). Tego rodzaju zabiegi dynamizowaly obraz,
sprawialy, ze niejako stawal si¢ on pulsujacym, Zyjacym organizmem,
niekiedy wrecz dawat iluzje skory pokrytej grudami chorobliwych
wykwitdw. Poszukujac nowych §rodkéw ekspresji, Maziarska odeszta
od iluzji, a zarazem aluzji, podkreslala, ze malarstwo jest dla niej
tworzeniem ,wlasnej artystycznej materii”, przez co rozumiata m.in.
eksperymenty z takimi substancjami, jak ziarna piasku, grudki gipsu
kawatki tynku, drobne kamyki itp.
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Doswiadczenia Maziarskiej w naturalny sposéb wpisaty sie w ob-
szar refleksji nad problemem, ,co obraz obrazuje, kiedy nie przed-
stawia”, a tym samym w obszar zainteresowania informelem wielu
nastawionych modernistycznie polskich tworcow, reprezentantéw
roznych srodowisk, ktore to nastawienie stanowito podstawowsa
ceche ,przewrotu” antysocrealistycznego w naszej sztuce. Dopiero
wraz z nim ,malarstwo materii” zaistnialo w Polsce jako kierunek.
Ostatecznie zjawisko lokuje sie miedzy polows lat 50. a poczatkiem
lat 60. ubieglego wieku (wielu artystow uczynito z nowatorstwa kon-
wencje i trwalo przy odkrytych wéwczas mozliwosciach do kresu
swojej tworczej aktywnosci). W krotkim czasie, rownolegle, poja-
wialy sie rézne techniki ,mieszane”, a tym samym techniki ,wlasne”.
Chronologicznie (acz niezbyt precyzyjnie) rzecz biorgc, najzywotniej
»malarstwo materii” doszlo najpierw do gtosu w kregu krakowskiej
Grupy Mlodych Plastykow (po6zniej Grupa Krakowska II; Adam
Marczynski, Teresa Rudowicz, Marian Warzecha), lubelskiej Grupy
Zamek (Wlodzimierz Borowski, Tytus Dzieduszycki-Sas, Jan Ziem-
ski), w zréznicowanym Srodowisku warszawskim (Stefan Gierowski,
Bronistaw Kierzkowski, Aleksander Kobzdej, Jan Lebenstein, Wanda
Paklikowska-Winnicka, Zbigniew Tymoszewski, Rajmund Ziemski)
i ponownie w Krakowie - tym razem w Grupie Nowohuckiej ( Ja-
nusz Tarabutla, Danuta i Witold Urbanowiczowie, Janusz Wronski),
a takze w sztuce artystow wroclawskich (Alfons Mazurkiewicz, Jerzy
Rosolowicz).

Znaczna cze§¢ tworcow ingerowata w malarska tkanke dzieta
niesmiato. Ci, jak Jan Lebenstein (1930-1999) badz Stefan Gierowski
(1925), réznicowali powierzchnie za pomocg impastéw, bez udziatu
dodatkowych elementéw. Lebenstein, operujac czytelng figurg an-
tropo- i, nieco pdzniej, zoomorficzng, pozostawal w obszarze sztuki
przedstawiajgcej — akcentowal gléwnie biologie ciala, jego pulsujaca
miesistosc¢ (zblizal sie¢ tym samym do poetyki wspomnianych obra-
z6w Dubuffeta). Gierowski natomiast przede wszystkim zachowywat
dbalo$¢ o - wynikajaca z subtelnych niuanséw barwnych - piktorial-
ng urode ptécien. W delikatnym podkreslaniu efektéw fakturowych
wcigz bardziej mu chodzilo o walory malarskie niz dotykowe; te
drugie byly tak subtelne, Ze czesto dla widza nieuchwytne (seria
Obrazy, koniec lat 50.), chociaz krytycy z podziwem dla maestrii
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autora pisali: ,Przystowiowa waznos$¢ «kazdego centymetra kwadra-
towego powierzchni» — jest u Gierowskiego waznoscig milimetra.
Ta par excellence mikrostruktura [...] tworzy material, z ktérego
integralnie zbudowane jest wszystko inne. Niezaleznie od prze-
strzennych sugestii, juz samo «malowidlo» ma niemal namacalng
grubos¢, puszystosé, ruch wewnetrzny warstwy drobin. To wlasnie
skutek owych sztuczek fakturalnych (chyba nikt nie dba bardziej od
Gierowskiego o materie¢), wlasciwie bardzo nieskomplikowanych
- a dajacych w efekcie materiat tak szlachetny, plynny i subtelny”
(Stajuda 1960: 10).

Smielej, mniej rygorystycznie, a tym samym bardziej ekspresyjnie
postepowata Wanda Paklikowska-Winnicka (1911-2001); o jej pro-
bach (Cykl biologiczny 73 (Kompozycja 61), 1959/60) pisano: , Jest
w tych obrazach ruch. Nieuchwytny, wewnetrzny. Ku powierzchni
i w glab. Plany przenikajg sie wzajemnie, stapiajg. Wigza sie w nie-
regularng, ale zrytmizowang w piony i poziomy siatke konstrukcji.
Gesta malarska konsystencja tla wydostaje sie na zewnatrz plamami
zmiennych natezen barwnych. Rozlewa si¢ niekiedy nieregularng
linig zacieku, zastyga w gruzetkowate czgstki, zalewa miejscami kon-
tur siatki. Kompozycja nie ma poczatku ani konica. Barwy nabieraja
zmiennych glebi. Wsigkajg w tto porowatym konturem. Czasem staja
sie wrecz «mechate»” (Kwiatkowska 1959: 69).

Ta ekfraza moglaby zreszta odnosic si¢ réwniez do dziet Zbignie-
wa Tymoszewskiego (1924-1963; Miasto, 1963) i Rajmunda Ziem-
skiego (1930-2005) oraz wczesnych obrazéw Aleksandra Kobzdeja
(1920-1972; Samotny, 1958). Kobzdej stopniowo okazywal coraz
wiekszg determinacje zar6wno w zakresie nicowania samego obrazu
i ujawnianiu jego nieprzedstawieniowo$ci, jak i nasycania pozo-
stalych z tych operacji resztek aura entropii, zniszczenia, Zaglady
(seria Szczeliny, lata 60.; Pejzaz 1943, 1964/65; poliptyk Zaglada,
1964/65).

Poczatkowo charakter nieco zblizony do obrazéw Tymoszew-
skiego, Ziemskiego i prac Kobzdeja z lat 50. mialy takze doswiad-
czenia Wlodzimierza Borowskiego (1930-2008; Kompozycja XIX
(Oko proroka), 1957), ktory ostatecznie okazat sie najwiekszym
radykalem sposrdéd reprezentantéw kierunku - jego ,walke z ilu-
zj3” zakonczylo powstanie tréjwymiarowych asamblazy. Zanim jed-
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nak zaczal je tworzy¢, analogicznie jak koledzy z Grupy Zamek,
Dzieduszycki-Sas (1934-1973) i Jan Ziemski (1920-1988), probowat
przestrzen wyobrazong zastapi¢ konkretng w subtelniejszy sposob:
»Zainteresowanie Borowskiego koncentrowalo sie na opracowaniu
tla obrazow. Poczatkowo urozmaicone byto ono ledwie dostrzegal-
nym blikiem $wiatla albo delikatnym §ladem pedzla. Stopniowo na
gladkich powierzchniach obrazéw uwage przykuwaly marszczenia,
drgniecia i zgrubienia materii malarskiej. W tej materii mozna bylo
ry¢ subtelne faktury, tworzy¢ quasi-reliefy. W kolejnych obrazach
powierzchnia byla coraz bardziej skomplikowana, zréznicowana
i ziarnista” (Majewski 2006: 141-142).

Takze w przypadku Dzieduszyckiego powstanie asamblazy zo-
stalo poprzedzone malarstwem fakturowym (Kompozycja, 1958).
Bardziej oryginalne byly ,formury” Jana Ziemskiego - obrazy-reliefy
tworzone z uzyciem gipsu (Formura VII, ok. 1960).

Wielu artystow wykorzystywalo jednak w kompozycjach abs-
trakcyjnych gléwnie wspomniane materie surowe, konkretne, jak
np. papa, stara tektura, zgrzebne plétno, deszczulki czy elementy
metalowe. (Niekiedy przeistaczaja si¢ one w ,,materie dZzwiekonasla-
dowcze”. Bodaj niezauwazonym efektem ich stosowania jest bowiem
iluzja dzwieku - szelestu, chrzestu, zgrzytu itp.) Tego rodzaju zabiegi
sg widoczne zar6wno w pracach majacych aspiracje modernistyczne
przedstawicieli koloryzmu, np. Tadeusza Piotra Potworowskiego
(1898-1962) (Piotrowski 2010: 56-70), jak i w pracach nowatoréw
typu Marczynskiego czy czlonkéw Grupy Nowohuckiej (Stano
2000).

Potworowski byl zafascynowany nowg technikg; radzil studen-
tom: ,Zamiast bra¢ gotowe, konwencjonalne materiaty, niech wam
sie zda, ze nie istniejg farby i otowki. Za przestrzen waszej akcji
niech postuzy znaleziony kawalek deski czy stare drzwi, blacha, co
sie zda” (Przybytko-Fabijariska 1973). Sam jednak fragmenty grubo
tkanego plétna workowego (Zdarzenie. Kornwalia, 1956), sklejki czy
innych elementéw (Biala siec, 1958) podporzadkowywat pikturalno-
$ci obrazow, wpisywal w estetyke kapizmu (Piotrowski 2010: 63).

Mniej interesowala go fizyczna natura, splot tkaniny, a zdecydo-
wanie bardziej tonacja barwna: ,Szary kolor [...] workéw porywal
malarza [Potworowskiego - M. K.-L.] nie tylko swg nostalgiczns,

161



162

—  MALARSTWO MATERII

zmuszajacg do $ciszenia glosu mowsg doswiadczonej w ubdstwie
prostoty, ale i swym ukrytym, wewnetrznym bogactwem szaroSci.
Artysta [...] poddawal sie niejednokrotnie sugestiom takiej przyttu-
mionej, $ciszonej skali szarosci” (Kepinski 1978: 81).

Nie u Potworowskiego zatem, a u innych artystow implanty
odgrywaly role dominujacg - kompozycje na plaszczyznie prze-
mienialy w prace pélprzestrzenne, w obrazy-przedmioty; nadawaty
im wyraz starych, nieco zniszczonych struktur-reliktéw, pozornie
przypadkowo skleconych z elementéw znalezionych (objet trouvé),
resztek, Smieciowych odpadkdow, zachowujgcych swoj wyglad, wolu-
men i kolor, nie poddawanych malarskiej korekcie. Jerzy Ludwinski
stwierdzal z perspektywy czasu: ,[...] do panteonu wkroczyt brud,
ktory jest wynikiem przypadkowego pomieszania substancji, ktérym
obrasta znakomita wigkszo$¢ tego §wiata, ktory wreszcie jest sym-
bolem zmienno$ci i pltynnosci materii” (Ludwinski 1963/1990: 79).

Takie obrazy-obiekty mogly pelni¢ dwojaka role: badz - jak
u Adama Marczynskiego (1908-1985) - byly neutralne znaczeniowo,
z antyestetyczng premedytacjg ,reprezentowaly same siebie” (Ma-
jewski 2006: 205), badz - jak u Teresy Rudowicz (1928-1994) i ar-
tystow z Grupy Nowohuckiej — stuzyly ekspresji ,tresci dodanych”.

Lapidaria Rudowicz, sytuujgce sie na pograniczu ,malarstwa
materii” i kolazu, kumulowaly pamie¢ o przeszlosci w monochro-
matycznych uktadach okruchéw - fragmentéw starych manuskryp-
tow, papierowych workéw, biletéw komunikacyjnych, sztukaterii,
koronek, drobiazgéw bizuteryjnych (gemma) itp. Pismo, domena
mezczyzn, koresponduje tutaj nierzadko z zawartoscig kobiecej szu-
flady. Ten szczegdlny Index Rerum (taka inskrypcja znajdowala sie
na skrawku papieru wklejonego do jednej z kompozycji) (Majew-
ski 2006: 197) jest niekiedy rodzajem autokomentarza (na jednym
z obraz6w mozna dostrzec zdjecie artystki). Zawsze jednak hetero-
geniczne drobiazgi tworzg homogeniczng calosc.

Podczas gdy delikatne, utrzymane w zgaszonych tonacjach kolo-
rystycznych realizacje Rudowicz mozna uznac za przyklady ,materii
lirycznej”, to w odniesieniu do prac Juliana Joriczyka (1930-2007),
Urbanowiczéw (Danuta 1932-2018, Witold 1931-2013), Jerzego Wron-
skiego (1930-2016) pisze sie o ,materii patetycznej” (Majewski 2006:
171-186), a w odniesieniu do kompozycji Tarabuty (1931) - o ,mate-
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rii uduchowionej” (Majewski 2006: 186-189). W obu przypadkach
»kod znaczeniowy” stanowig sugestie martyrologiczne — u Jonczyka,
Urbanowicz6w, Wronskiego ,zniszczona” materia, podobnie jak
zszarzala tonacja, figuruje zbiorowe doswiadczenie wojennej ge-
henny. Natomiast w przypadku drugim, u Tarabuly, nawarstwienia
ubogiej materii (drewno, tekstylia) i grubych past daja powierzchnie,
z ktérej wylaniajg si¢ elementy-aluzje do historii odzwierciedlonej
w ikonografii chrzeécijanskiej (pasyjnej). Obraz traci autonomie,
nowa artystyczna formuta sprzega sie z tradycja przedstawiania, sztu-
ka zdaje sie powraca¢ do zarzuconych obowigzkéw - §wiadczenia
o rzeczywistos$ci pozaartystycznej. W efekcie semantyczna zawarto§¢
dziela nobilituje, uszlachetnia siermiezng materie. ,Chrystocentrycz-
ne” obrazy Tarabuly ,[...] byly powazne i milczace, ale nie odpycha-
jace, zamkniete w sobie czy oziebte. Przeciwnie, uroda i szczegdlny
charakter materiatéw uzytych do ich wykonania przemawialy do
widza i zachecaly go do kontemplacji” (Michalski 2009: 71).

Obok tych prac mozna byloby usytuowaé przesycone wspo-
mnieniami okupacyjnymi, blizsze kolazowi, prace Jonasza Sterna
(1904-1988); po przeciwnej stronie bylyby natomiast calkowicie
pozbawione jakichkolwiek sugestii metalowe konstrukcje Bronista-
wa Kierzkowskiego (1924-1993). Dziela te dobrze odzwierciedlajg
polifonicznos¢ i polimorficznos¢ polskiego ,malarstwa materii”, jego
ambiwalencje, plynnos$¢ przechodzenia od widzialnego do niewi-
dzialnego, wynikajacg z aspiracji do nawigzania dialogu ze sztuka
zachodnioeuropejskg, z prob przyswojenia jej dokonan, a czesto
jednoczesnie ze szczegodlnego typu — z ducha romantycznego —
naturalizowania, ktérego przejaw stanowily u nas niejednokrotnie
reminiscencje wojenne, odwolania do kategorii §ladu itp., zwigza-
ne z pamiecig indywidualng badz zbiorowg. Ale i forme, ekspresje
owych struktur, i sens, ktéry one ewokowaly, okreslal priorytet
materii.

»Jezeli pamie¢ ma wymiar uniwersalny - pisat Andrzej Turowski
- to miesci w sobie calg antropologie malarstwa — od magicznego
odcisku dloni na kamieniu jaskini i fantomu obecnosci w portretach
fajumskich, przez racjonalizacje widzenia w nowozytnej iluzji, po
przestrzen duchowego kosmosu i ekran libidalnych pulsacji. Jezeli
pamie¢ ma wymiar wszechludzki, to zawiera w sobie bdl i rados¢,
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wiare i bluznierstwo, prawde i falsz czlowieka, rozpoznanie Innego
i nienawi$¢ Obcego, czas rozejmu i tragedie wojen. Jezeli pamieé
ma charakter indywidualny, to gubi sie w dobrze znanych pejzazach
i labiryntach doméw, wérdd bliskich oséb i w utrwalonych twarzach,
w przezytych chwilach i niezrealizowanych losach.

W tym tez sensie zapamietane (niewidzialne) staje sie widzial-
nym w konstruowaniu obrazu. Pamie¢ traci czasowa narracje
i przeksztalca sie w percepcyjne doswiadczenie powierzchni. Znika
imaginacyjna opowies$c¢ (fantazja) i konkretyzuje sie zmystowa forma
(abstrakcja), a niewidzialne przenosi sie¢ w obszar samego istnienia”
(Turowski 2009).

Dla twércéw najbardziej konsekwentnych, jak Wlodzimierz Bo-
rowski oraz, wczesniej zmarly, Tytus Dzieduszycki-Sas, zagadnie-
niem kluczowym pozostawal modernistyczny status obrazu. Dla
Borowskiego, inaczej niz dla wielu innych, ,malarstwo strukturalne”
bylo tylko etapem w procesie ,u$miercania obrazu” (Nader 2007),
epizodem na drodze do calkowitego odrzucenia ,piktorialnego pa-
radygmatu «odwilzowego» malarstwa” (Moskalewicz 2007: 95), do
ykresu sztuki” (Ludwinski 1996). Wéwczas gdy pod koniec lat 50.
XX wieku, czes$¢ artystow dopiero wprawiala sie w fakturologicznej
analizie materii, on byl juz krok dalej - wykorzystujac odpady cywi-
lizacyjne (tworzywa sztuczne), tworzyl nowe unikatowe struktury:
w pelni rzezbiarskie asamblaze (Moskalewicz 2007).

»Malarstwo materii” uprawomocnilo zresztg wszelkie kolejne
artystyczne eksperymenty z traktowang nieiluzjonistycznie ptasz-
czyzng obrazu, przede wszystkim w zakresie technik ,mieszanych”
i ,wlasnych”, nie tylko pod postacig kolazu i asamblazu, do ktérych
stanowilo bezposredni antrakt. Z drugiej strony juz na przetomie
XX i XXI wieku niejako odrodzito sie pod postacia wywodzacych sie
z tradycji polskiego postimpresjonizmu, spektakularnych piktorial-
nych realizacji typu site-specific Leona Tarasewicza (1957), w ktorych
artysta operuje impastem badz wrecz lawg barwnego cementu, two-
rzgc pelnoprzestrzenne widowiska z kolorem i materig farby w roli
gléwnej (— Asamblaz).
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METAFORA PLASTYCZNA,

METAFORYCZNE MALARSTWO

Idee metafory plastycznej wysungt Henryk Stazewski w artykule
Deformacja w plastyce, opublikowanym na tamach ,Kuznicy” w 1948
roku (Stazewski 1948). Nestor awangardy bronil tendencji ekspresjo-
nistycznych w sztuce mlodego pokolenia, odcinat si¢ od werystycz-
nego realizmu, proponowal poslugiwanie si¢ wlasnie metaforyka,
tym samym zainicjowal kariere tego pojecia w krytyce i teorii sztuki
powojennej (— Deformacja). Okreslenie to stosowali tez inni ar-
tysci. W pierwszej polowie lat 50. Tadeusz Kantor namalowal serie
obrazéw tytulowanych jako ,,obrazy metaforyczne”. Haslo metafory
plastycznej podchwycili (blisko zwigzani ze Stazewskim) artysci
z Grupy 55 - Marian Bogusz, Zbigniew Dlubak, Kajetan Sosnow-
ski, ktorzy na fali swobdd odwilzowych w 1955 roku sformultowali
jeden z pierwszych programéw nowoczesnej sztuki po okresie do-
minacji realizmu socjalistycznego. W manifescie tej grupy (kwie-
cienn 1956) metaforycznos$¢ pojawila sie jako postulat artystyczny:
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»=Uzycie wspotczesnych srodkéw formalnych przez artyste chcacego
wypowiada¢ konkretne i kontrolowane treéci stawia go przed za-
gadnieniem metafory plastycznej. W ten sposoéb metafora staje sie
podstawowym problemem wspolczesnej plastyki, a dotychczasowe
eksperymenty dotyczgce wizualnej strony przedmiotéw zastagpione
by¢ muszg poszukiwaniem plastycznej metaforyki” (Galeria Krzywe
Koto 1990: 63). W reakcji na pierwszg wystawe Grupy 55 Marcin
Czerwinski pisal: , Jest to malarstwo konstruujace [...], gdzie dyspo-
nuje sie elementami dos§wiadczenia w sposdb dowolny. Jak w kazdej
metaforze intelektualnej rodzg sie¢ tu ksztalty umowne - p6t sym-
bole a pot skréty, pét zjawy a pét proroctwa” (Czerwinski 1955: 5).
Istotng i ogdlng wlasciwoscig ,obrazu metaforycznego” mialo by¢
zmuszenie wyobrazni widza do wysitku niezbednego, aby zrozumie¢
poréwnanie zawarte w metaforze, ktore bylo rodzajem wieloznacz-
nosci w obrazie: ,p6t proroctwem, pét symbolem, pdt skrotem”,
zblizonym do surrealistycznego ,znaczenia niespodziewanego”.

Dzieki takim krytykom, jak Urszula Czartoryska, Janusz Bogucki,
Aleksander Wojciechowski, Jacek Wozniakowski, kategoria me-
tafory znalazla sie¢ poza ramami epizodycznego programu Grupy
55, stala sie porecznym stowem-kluczem deszyfrujacym zakamuflo-
wane tre$ci w dzietach artystow nowoczesnych w drugiej potowie
lat 50. XX wieku. Zwlaszcza krytycy bezposrednio zaangazowani
w promowanie sztuki nowoczesnej stosowali — literacki w swym
rodowodzie - termin ,metafora” do odczytania znaczenia przekazu
wizualnego. O ile wiec Czerwinski powsciggliwie odnosil sie do ,,p6t
symboli, [...] pét proroctw” artystéw z Grupy 55, to Czartoryska
dopatrywata sie w ich wytworach ,najogoélniej zinterpretowanej
obyczajowosci, wrazen wojennych i utrwalonej w dziele sztuki at-
mosfery wspoétczesnosci” (Czartoryska 1956: 1-2). W innym miejscu
hasto metafory utozsamiata z samg nowoczesnoscia. ,Z pewnoscig
kazdy z «nowoczesnych» - pisata Czartoryska — [...] wymaga od
siebie maksymalnego wyczulenia na metafore, na przekazywanie
odbiorcy oceny zjawisk oraz wiedzy o §wiecie, psychice ludzkiej
i stosunkach miedzyludzkich” (Czartoryska 1957: 22). Autorka po-
stulowata wrecz tworzenie obrazéw z wykorzystaniem mechanizmu
metafory, w ktérych zadaniem artysty mialo by¢ przekazanie tresci
ogdlnych zwigzanych ze wspodlczesnoscig.

167



- B

Widok ekspozycji ,, Metafory”. Malarstwo, rzezba, grafika, 12.12.1962 - 01.01.1963,
Centralne Biuro Wystaw Artystycznych ,Zacheta”.
Komisarz wystawy — Ryszard Stanistawski, projekt ekspozycji — Marian Bogusz.
Fot. Dzigki uprzejmosci Zachety — Narodowej Galerii Sztuki
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Innym popularyzatorem pojecia ,metafory” byt Janusz Bogucki,
ktéry w sztuce potowy lat 50. - jej nurcie figuratywnym, pozostaja-
cym pod wplywem surrealizmu - dostrzegal silng ,tendencje ksztal-
tujgca i rozwijajacg umiejetno$é plastycznej metafory” (Bogucki
1955: 58). Wlasnie dzieki szczegélnej ,,zawartosci” tre§ciowej tego
typu poszukiwan artystycznych, dotyczacej wszystkiego tego, co dla
wspolczesnosci wydawalo sie wazne i charakterystyczne, sklonny byt
on rozszerzy¢ zjawisko na pokrewne malarstwu dziedziny tworczo-
$ci. Tendencje metaforyczng, osiggajaca ,prawdziwg nadczytelnos¢”,
obserwowal réwniez we wspoélczesnym filmie, fotografii, plakacie
i plastyce uzytkowej. Osobno koncept metafory wizualnej propago-
wal wtasnie na gruncie fotografii Zbigniew Dlubak (Dtubak 1957).

Hasto metaforycznosci - eksplorowane przez artystéw i popie-
rane przez krytykow zwigzanych z ruchem ,nowoczesnych” - poja-
wialo sie wszedzie tam, gdzie eksperyment dyktowat ksztalt dzieta,
nawet jesli jawito sie ono jako proste, naiwne, ale pelne pomysto-
wosci i fantazji. W ten sposob na przyklad Jacek Wozniakowski
pisal o tworczosci artystow z lubelskiej Grupy Zamek: ,Z réznych
rzeczy [...] powstaja dziwne przedmioty, przedmioty metaforyczne,
przemyslne konstrukcje, ktore nie stuzg niczemu tylko poezji i wy-
obrazni” (Wozniakowski 1959: 7).

Z drugiej strony dla niektérych krytykow odwotanie do pojecia
metafory dawalo asumpt do snucia refleksji §wiatopogladowych
w duchu modnej wowczas refleksji egzystencjalnej. Symptoma-
tyczna jest na przyklad interpretacja ,obrazéw metaforycznych”
Tadeusza Kantora, w ktérych Bogucki ceche wspdlng dostrzegat
w ,$cieraniu sie form”, ksztaltem przypominajacych organizmy, z for-
mami o charakterze mechanicznym. Zdaniem autora wyrazaly one
»pewna wyolbrzymiong groze jednego z podstawowych konfliktow
w rozwoju materialnej i duchowej kultury XX wieku”, mianowicie
~wieloznacznie i wielowarstwowo” informowaly o zagrozeniu, jakie
niesie rozwoj stechnicyzowanej cywilizacji dla zycia organicznego
i czlowieka (Bogucki 1955: 5, 9).

Tropiona skwapliwie przez krytyke, metaforyka katastrofy mia-
la swoje Zrédla w fascynacjach §wiatopogladem egzystencjalizmu.
Powodéw tej zbiorowej celebracji pierwiastkéw egzystencjalnych
w sztuce mozna si¢ dopatrywa¢ w charakterystycznych dla dru-
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giej polowy lat 50. postulatach wyjscia z izolacji i otwarcia na kul-
ture Zachodu (Wlodarczyk 1987: 29). Tak jak we Francji, tak tez
w Polsce srodowiska kulturalne siegaly po charakterystyczne dla
egzystencjalizmu klisze pojeciowe, takie jak ,absurd ludzkiego istnie-
nia”, ,alienacja”, ,zaangazowanie”, ,sytuacja” itp. (Eliade 1992: 16).
W drugiej polowie lat 50. ten asortyment egzystencjalnych pojeé
wszedl w uzycie w jezyku krytyki artystycznej w Polsce i — rozwi-
jany w wielorakich wersjach, bardziej lub mniej upoetycznionych —
byl stosowany do interpretowania sztuki, czesto zastepujac kryteria
warto$ciowania. Przy czym formulowane przez krytykéw oceny
dotyczyly niejednokrotnie nie tyle samego dziela, co raczej postawy,
pewnych zasad i idei kierujacych artysta.

W przeciwienstwie do artystéw, dla krytyki metafora byta nie tyle
problemem formy plastycznej, ile zagadnieniem tresci i znaczenia
(Galeria Krzywe Kolo 1990: 34). Poczatkowo krytycy nie dazyli do
przedstawienia problemu metafory teoretycznie. Gore brato funk-
cjonalne postugiwanie si¢ terminem zaczerpnietym z programu
artystycznego ,nowoczesnych” (Grupy 55), stosowanym przede
wszystkim przy opisie ich malarstwa. Chociaz nie do konca bylo
jasne, czym jest metafora wizualna, istnialy ,,obrazy metaforyczne”.
Termin ten byt rozumiany intuicyjnie, a krytyka nie miala zwykle
na mysli tego, co laczylby z metaforg literaturoznawca. Metaforyka
znaczy wowczas tyle, co przedstawienie rzeczy, zdarzen, postaci
w sposob wieloznaczny. Jest to potencjalnos¢ dzieta do epatowania
widza ,znaczeniem niespodziewanym”, ulotnym, a jednak majacym
tadunek intelektualny i emocjonalny. Wychodzgc naprzeciw aktu-
alnym modom kulturalnym, w wytworach artystow nowoczesnych
wnikliwy krytyk chcial dostrzec przenosny zapis egzystencjalnych
przezy¢ i niepokojow targajacych pokoleniem, ktérego dojrzatosc
przypadtla na lata pierwszego kryzysu systemu totalitarnego, ,zimnej
wojny” i grozby zaglady nuklearnej. Wyréznikiem ,nurtu metafo-
rycznego” stala sie charakterystyczna sfera odniesien tresciowych,
ktorg zwiezle okreslit przy okazji podsumowujgcej ten nurt refleksji
o polskiej sztuce nowoczesnej wystawy ,Metafory” z 1962 r. Andrzej
Oseka: ,sztuka, ktora stawia niepokojace pytania”, Swiatopogladowo
sytuujgca sie najblizej egzystencjalizmu.
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MONTAZ

Pojecie ,montazu” ma dwojakie zrédla. Z jednej strony nawigzu-
je do kolazu, techniki artystycznej polegajacej na zestawianiu na
plaszczyznie roznych materialéw, wymyslonej i stosowanej przez
XX-wiecznych artystéw awangardowych. Z drugiej strony wskazu-
je na sposob kreowania wypowiedzi filmowej (montaz filmowy),
polegajacy na zlepianiu ze sobg sasiadujacych kadrow, ujeé, od-
powiadajacy za organizacje sekwencji scen w czasie, tempo, na-
stréj i dynamike realizacji. W obu przypadkach termin ten dotyczy
techniki artystycznej czy tez ma znaczenie techniczne — wskazujac
na wkroczenie z dwuwymiarowosci w tréjwymiarowos¢, oznacza
spojng artystycznie, zwykle zaskakujacg calos¢, ztozong z hetero-
genicznych elementéw (kubisci, dadaiéci, surrealisci), badZ tez ma
znaczenie szersze, wskazujgc na uruchomienie, kreowanie nowych
znaczen, a w koncu takze filozoficzne — stanowi zderzenie odmien-
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nych rzeczywistosci, urealnia przedstawienie, uprawdopodabnia je,
a zarazem fikcjonalizuje (operujgc materiag wyrwang z pierwotnego
kontekstu), stajac sie takze metaforg pojmowania swiata (fragmen-
tarycznos$¢; ,negacja syntezy” Theodora Adorno). Znaczenie usta-
nawiane jest w procesie interpretacji; za montazem - w wymiarze
filozoficznym - kryje si¢ zatem pojecie obrazu jako obrazu poetyc-
kiego, ktdrego sens powstaje dopiero w umysle patrzgcego.

W polskiej krytyce artystycznej okresu miedzywojennego pro-
blem montazu pojawia si¢ w zwigzku ze zjawiskami o charakterze
kolazu, fotokolazu (— Fotomontaz), takze w odniesieniu do filmu
(np. tworczos¢ Themersonow); czesto pojecia stosowane sg zamien-
nie. O montazowej naturze dziela sztuki, zwlaszcza w odniesieniu do
realizmu, pisala Debora Vogel, rozpatrujac pojecie zaréwno w od-
niesieniu do sztuk plastycznych, jak i literatury: ,[...] fakty staja
sie autentyczne dopiero w ujeciu, a zatem w pewnej interpretacji
surowca zyciowego” (Vogel 1934: 9).

W okresie powojennym pojecie montazu powraca w krytyce
w dwoch obszarach: refleksji o fotograficznych s§rodkach wyrazu,
odnowie jezyka fotografii artystycznej oraz w refleksji zwigzanej
z tzw. malarstwem materii (zainteresowanie hybrydycznoscig kolazu,
wlaczeniem resztek, elementéw znalezionych w materie malarsky).
W przypadku pierwszego rodzaju refleksji wskazywano na pokrewien-
stwo medium fotograficznego i filmowego w aspekcie mozliwosci
kreacji narracji wizualnej, kreowania ,gry znaczen”, polegajacej na
zestawianiu elementow rzeczywistosci (przyswajanie refleksji Edgara
Morina dzieki Urszuli Czartoryskiej czy Alfredowi Ligockiemu na
tamach pisma ,Fotografia”), w drugim natomiast — poetyke monta-
zowg stosowano do wyrazania tresci egzystencjalnych, takze doty-
czacych kondycji cztowieka po doswiadczeniu II wojny §wiatowej
i Zaglady (nie tylko w sztukach plastycznych, lecz takze w literaturze).

Refleksja o montazu w fotografii obejmowata takze problem tzw.
zestawOw fotograficznych (Zdzistaw Beksinski), zderzania ze soba
fotografii autorskich oraz znalezionych, reprodukcji dokumentéw,
plansz naukowych itp. (zwiazki z surrealizmem, tzw. antyfotografia),
dotykala tez zagadnienia wystawiennictwa, pod wplywem recepciji
monumentalnych wystaw fotograficznych o quasi-propagandowym
charakterze (The Family of Man, 1955; Was ist der Mensch?, 1964).
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Wystawy te, bedgce sktadajacymi sie z setek fotografii wielkoforma-
towymi fotoesejami dotyczacymi kondycji ludzko$ci po wojnie, mia-
ly geneze w awangardowych poszukiwaniach konstruktywistow czy
kregu Bauhausu, przez co ich odbiér w Polsce pozostaje wypadkowsg
fascynacji tendencjami awangardy i wymogami polityki kulturalne;
PRL (realizacja wystaw odnoszgcych sie do rzeczywistosci Polski
Ludowej, budownictwa, rocznic).

Na kategorie montazu powolywano sie takze w refleksji o happe-
ningu - Stefan Morawski, definiujac zjawisko, pisat o ,dynamicznym
montazu przedmiotéw i sytuacji znalezionych”, uwzgledniajacym
reakcje widzow oraz kwestionujgcym status autora-tworcy (Mo-
rawski 1971).

Problem montazu stal sie istotny takze dla fotograféw i artystow
zwigzanych z nurtem konceptualnym, m.in. dla Zbigniewa Dluba-
ka, majac wplyw na realizacje pierwszych wystaw fotograficznych
o charakterze environments - na te zjawiska zwracal uwage przede
wszystkim Marcin Gizycki (Gizycki 1977).

W péiniejszych latach problem montazu powraca za sprawg
przyswajania refleksji zachodnich teoretykéw kultury, literatury,
takich jak Walter Benjamin (Pasaze), Theodor Adorno, Peter Biirger,
wigzac sie z poetyka cytatu, repetycji, wskazujgc na problemy, np.
palimpsest, archiwum. Montaz stanowi w tym kontekscie ,,metafore
nowoczesnosci” (Ryszard Nycz 2000).

Zrédia

Gizycki Marcin, Foto art i jego filmowe realizacje w Polsce, ,Sztuka” 1977, nr 1. Kantor
Tadeusz, Idea ambalazy. Od kolazu do ambalazu, w: Tadeusz Kantor, Pisma, wybral
i oprac. Ple$niarowicz Krzysztof, t. 1: Metamorfozy. Teksty o latach 1934-1974, Wro-
claw-Warszawa-Krakow: Ossolineum 2005, s. 305-307. Morawski Stefan, Happening
(1). Rodowdd - charakter — funkcje, ,Dialog. Miesigecznik poswiecony dramaturgii
wspolczesnej” 1971, nr 9 (wrzesienl), s. 109-131. Vogel Debora, Genealogia fotomontazu
i jego mozliwosci, ,Sygnaly” 1934, nr 13, s. 9. Vogel Debora, Akacje kwitng. Montaze,
Warszawa: 1936.

Opracowania

Adorno Theodor W., Teoria estetyczna, ttum. Krystyna Krzemieniowa, Warszawa:
PWN 1994. Peter Biirger, Teoria awangardy, ttum. Jadwiga Kita-Huber, Krakow:
TAiWPN Uniwersitas 2006. Nycz Ryszard, Tekstowy swiat. Poststrukturalizm a wiedza
o literaturze, Krakéw: TAiWPN Uniwersitas 2000.

Kamila Lesniak

173



174 ‘ —  MUZEUM KRYTYCZNE

MUZEUM KRYTYCZNE
Stato sie podstawowg osig dyskusji zwigzanych z przeksztalceniami
sztuki konceptualnej, bylo takze waznym obszarem namystu w Mu-
zeum Sztuki w Lodzi, kierowanym przez Ryszarda Stanistawskiego.
Problem kolekgji sztuki wspdlczesnej pojawil sie w programie Je-
rzego Ludwinskiego dla Muzeum Sztuki Aktualnej we Wroclawiu
(1966), zrywajacego z ideg kumulacji tradycji, zastagpionej dynamicz-
nym kresleniem przeszlosci poprzez aktualne tendencje w sztuce
(Ludwinski 2009: 104-111). Waznym przestaniem projektu byta proba
ujawniania procesu artystycznego jako integralnego skladnika wspot-
czesnej tworczosci oraz stworzenie wspdlnej przestrzeni dyskusji
artystow i naukowcoéw, umozliwiajacej taczenie eksperymentu ar-
tystycznego z odkryciami naukowymi i technologicznymi. Program
ten znalazl swoje rozwiniecie w wystgpieniu Ludwinskiego podczas
sympozjum Wroctaw 70. w idei Centrum Badan Artystycznych.
Idea Centrum polegata na koncentracji i integracji wielu instytucji
artystycznych (muzeéw i galerii gry, galerii pojeciowych, instytu-
tow i studiow eksperymentalnych), ktérych osobna dziatalnos$¢ wy-
dawala sie juz nieadekwatna do przemian w sztuce wspolczesne;j.
Krytyk glosil, ze ,dzialalnos¢ Centrum bedzie zarazem selektywna
syntezg funkcji zawartych w juz istniejacych organizacjach”. Tego
rodzaju powigzanie wieloaspektowych dziatan miatoby pokazac zré6z-
nicowanie form aktywnosci artystycznej w rozmaitych miejscach
i stymulowac nieustanny rozwdj sztuki. ,W ten sposob dzialalnos¢
Centrum skierowana bylaby nie na przesztos¢, lecz w przysztosé
sztuki, nie na gromadzeniu dziet sztuki, lecz na ich powstawaniu,
nie na przedmioty materialne, lecz na ruch artystyczny” (Ludwinski
1983) - glosil jeden z postulatéw programu (— Dokumentacja).
Drugim wariantem myslenia o kolekcji w sposéb krytyczny byt
program realizowany przez Ryszarda Stanistawskiego w Muzeum
Sztuki w Lodzi. Nawigzujac do idei Strzeminskiego, Stanistawski for-
mulowat koncepcje ,muzeum jako instrumentu krytycznego”, pod-
kreslat konieczny w funkcjonowaniu muzeum element dynamicznego
rozwoju i nieustannej ewolucji zbioréw, bedacych swiadectwem
»2ywego istnienia sztuki”. Podstawowym zadaniem muzealnika jest
konstruowanie i dobieranie, na podstawie wczes$niej posiadanych,
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jak i nowych dziet, ,nowych blokéw o wyraznym obliczu ideowym
i stylowym”. Selekcja powinna koncentrowaé uwage na ,zjawiskach,
o ktorych sadzimy, ze s3 najbardziej otwarte, najoryginalniejsze,
Ze przejawiajg warto$ci perspektywiczne”. Z tych krytycznych za-
sad korzystano zaréwno przy rozbudowywaniu kolekgji, jak i przy
organizowaniu wystaw. Przejawilo sie to w zréznicowaniu kolekcji
stalej, ktorej dzieta charakteryzuja sie odmiennymi, cho¢ wyraznymi
orientacjami, ktore pozostajg otwarte na indywidualne interpretacije.
To nowatorskie podejscie kontrastowalo z arbitralnym i statycznym
muzeum podporzgdkowanym ,systematyczno-stylistycznej” struk-
turze rozwoju sztuki.

W katalogu do wystawy w Zachecie, prezentowanej w 1991 roku
jako pierwszy duzy pokaz kolekcji Muzeum Sztuki w Lodzi w War-
szawie, Ryszard Stanistawski podsumowywal dwudziestopiecioletni
okres prowadzonej przez siebie instytucji, przywotujac jako nad-
rzedny termin idee ,muzeum jako instrumentu krytycznego”. Opi-
sujac kolejne fazy rozwoju i pozyskiwanie nowych eksponatéw do
kolekeji, poszerzajgcych jej pierwotny konstruktywistyczny rdzen
o dzieta grupy ,Phases”, brytyjski pop-art, minimalizm oraz dar
Josepha Beuysa, pisal: ,[...] powiedzialbym, zZe wzbogacanie zbio-
ru w tym a nie w innym kierunku, jest pochodng koncepcji, ktéra
w mej praktyce muzealnej staralem si¢ zawsze kierowaé, koncepcje
«muzeum jako instrumentu krytycznego». Tak rozumiana idea ta
preferuje koncentracje kolekcji na tych zjawiskach artystycznych,
o ktorych sadzimy, Ze sq bardziej «otwarte», ze stanowig wartos$ci
perspektywiczne. Instrument krytyczny to niezbywalna wlasciwos¢
kazdej dzialalnosci selektywnej muzedw, wszakze, gdy o jego funk-
cjonowanie pytamy - pojecie to staje sie kryterium warto$ciowania
oryginalno$ci galerii i programu wystaw czasowych. Sposéb postu-
giwania sie tym «instrumentem» to istota zréznicowan kolekcji
muze6w XX wieku, ktére oby byly jak najwyrazniejsze w odmien-
nych, jasno artykulowanych orientacjach. Prezentacja naszego zbioru
daje widzom do zrozumienia pewne preferencje, jakie wyznajemy”
(Kolekcja sztuki XX wieku 1991: 27-28). Stanistawski akcentowal
oryginalny, specyficzny charakter kolekcji, oparty na autentycznych
niezaleznych poszukiwaniach, zwigzanych z uniwersalnymi znacze-
niami sztuki wspolczesnej — peryferyjnos¢ stanowila istotny sktadnik
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europejskosci. W poszukiwaniu odmiennych opcji kryt sie takze dtu-
gotrwaly proces przeformulowania idei muzeum uksztaltowanego
w orbicie idei konstruktywizmu. Najbardziej wyrazistym przejawem
tej postawy byla wystawa ,Presences Polonaises”, zaprezentowana
w paryskim Centrum Pompidou w 1983 roku, jedna z najwiekszych
prezentacji sztuki polskiej w zachodniej Europie, gtéwnie oparta na
zbiorach Muzeum Sztuki. Zespot kuratoréw polskich i francuskich
wyznaczyl trzy zasadnicze obszary: w kregu Strzeminskiego, w kre-
gu Witkacego oraz osobng prezentacje wspolczesnych artystow.
Wystawa pokazywata nie tylko dziela plastyczne, lecz takze odczy-
ty literackie, pokazy filméw oraz rozmaite imprezy towarzyszace,
w tym wyklady poswiecone sztuce polskiej. Pierwsze dwa obszary
wyznaczaly zasadnicze bieguny polskiej sztuki z okresu miedzywo-
jennego, znajdujgc swoje rozwiniecie w twdrczosci wspodlczesnych
artystow. Trzecia sekwencja zostala podzielona przez Stanistaw-
skiego na dwa czlony: ,ekspresja emocjonalna” oraz ,poszukiwania
racjonalne, konstrukcyjne, umotywowane «logicznie»”. Odpowia-
daly one konsekwentnemu mysleniu o praktyce muzealnej jako
poszukiwaniu dialogu i zestawianiu réznych obszaréw, taczacych
wspolczesne zjawiska artystyczne z przeszloscig. Bogaty, interdyscy-
plinarny program towarzyszgcy wystawie definiowat miejsce sztuki
w nieustannie toczacej sie debacie w szerokim nurcie kultury. Jed-
noczesnie myslac o muzeum jako praktyce odstaniania zwigzkow,
relacji, kulturowych powigzan, Stanistawski akcentowat zaufanie do
artysty i niezbywalng warto$¢ pojedynczego dziela.

Pojecie ,muzeum krytyczne”, nawigzujgc do postulatow ,nowej
muzeologii”, zastosowal Piotr Piotrowski, opracowujac program
Muzeum Narodowego w Warszawie. Wydana przez niego ksigz-
ka byla swego rodzaju sprawozdaniem z kroétkiego okresu prowa-
dzenia tej instytucji (2009-2010), zakreslala jednak szersza wizje
dotyczgca funkcjonowania Muzeum. Podejmujgc spuscizne mysli
Ludwinskiego i Stanistawskiego, Piotrowski nie ograniczyl funkcji
muzeum do nieustannego modyfikowania wzorcow i konstelacji
artystycznych, jego postulaty mialy szersze spoleczne cele (przykla-
dem takich dziatan byla wystawa ,Ars Homo Erotica”, 2010, kurator:
Pawel Leszkowicz). ,Muzeum krytyczne to instytucja pracujgca
na rzecz demokracji opartej na sporze — pisat autor - ale takze in-
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stytucja autokrytyczna, rewidujgca wlasng tradycje, mierzaca sie
z wlasnym autorytetem oraz uksztaltowanym przez siebie kanonem
historycznym” (Piotrowski 2011). Idee ,muzeum krytycznego” miaty
sie zawiera¢ w analizie wlasnego ,kapitalu symbolicznego” i po-
dejmowaniu debaty na temat wspolczesnych zjawisk i probleméw
spolecznych. Rewizja i modyfikacja ekspozycji miala sie wigzac z re-
akcja na zmiany spoteczno-polityczne, definiujgc zadania muzeum
w obszarze krytycznej refleksji.
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PERFORMAN CE

Sztuka efemeryczna, sztuka akcji (ang. performance — przedsta-
wienie, wykonanie). Performance okreéla si¢ jako sytuacje arty-
styczng, w ktérej zardwno przedmiotem, jak i podmiotem okazuje
sie cialo performera. Osoba realizujgca performance znajduje sie
w $cisle okreslonym kontekscie czasu i przestrzeni — otwartej badz
zamknietej. Performer jest zaréwno jego tworca, jak i materig sztuki;
cielesnos¢, biologiczna strona istnienia (ciato, ruch, mimika, gesty-
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ZBIGNIEW WARPECHOWSKI

4 WYPOWIEDZ| + 4 PERFORMANCES
4 LECTURES + 4 PERFORMANCES
LUTY 1e81

Katalog wystawy Zbigniew Warpechowski. 4 wypowiedzi + 4 performances,
luty 1981, Jaszczurowa Galeria Fotografii, Krakéw
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kulacja) silnie laczy sie ze sferg psychiczng i intelektualng. Sztuka
performance powstaje z doznan i doswiadczen, jest funkcjg procesu
intelektualnego, mentalng i fizyczng strukturg, jaka buduje artysta
przed widownig w konkretnym czasie i przestrzeni. Punktem od-
niesienia stajg sie czesto osobiste przezycia, artysta traktuje swoje
wlasne ciato i do§wiadczenia jak matryce, stajg sie one tworzywem,
ktére mozna poddaé strukturalnej przemianie. Performance pojawit
sie we wczesnych latach 70. jako kolejne stadium ewolucji sztuki
akcji. Wspolistnial przez pewien czas z happeningiem, wypierajac
go stopniowo, az wreszcie calkowicie usuwajac. Réznice miedzy
tymi formami wypowiedzi artystycznej s3 wyrazne: happening kon-
centrowal sie na zbiorowosci, angazowaniu publiczno$ci w dzia-
lanie. Przemianom w obszarze sztuki akcji towarzyszyta refleksja,
ze oddzialywanie na obiektywne zjawiska i procesy spoleczne,
przeobrazenie zasad wspdlzycia ludzi za pomocg sztuki pozosta-
nie niespelnionym mitem, za§ proces ograniczania jednostki we
wspolczesnym spoleczenstwie masowym posungl sie tak daleko,
iz grozilo to calkowitym unicestwieniem jej swobody i autonomii.
Obrona tych wartosci stala sie celem nadrzednym, nastgpito prze-
niesienie akcentow z ogdtu na szczego6l. Performance skoncentrowat
sie na jednostce, jej integralno$ci i autentycznosci, problemach eg-
zystencjalnych i psychologicznych, a nie spotecznych. Nie dazyt od
zatarcia granic miedzy sztukg a zyciem. Wykonawcg byla z reguly
jedna osoba, nie za$ grupa, jak to mialo miejsce w happeningu. Nie
probowat tez uczyni¢ z publicznoéci aktywnych odbiorcow. Specy-
fika performance polegala takze na tworzeniu zdarzenia, w ktérym
wykorzystane Srodki artystyczne osiggnely dominacje nad artysta,
wymykaly sie¢ spod jego kontroli i ujawnialy przy tym nowe mozli-
wosci tworcze. Na plan pierwszy wysunela sie cielesnos$¢ i podmio-
towos¢ artysty, co znalazto szersze rozwinigcie w sztuce ciata (body
art). O ile genealogie happeningéw istotnie mozna wywodzi¢ od
seans6w plastycznych, gier, zabaw, ktdorych sila napedowsg bylo nowe
malarstwo i towarzyszace mu manifesty artystyczne, powigzane
z aurg skandali i prowokacji, to performance zwracal sie¢ do zogni-
skowanych wewngtrz napie¢ w celu wyzwolenia w sobie stanow,
ktore umozliwiaja twdrcze katharsis poprzez m.in. improwizacje
(— Happening). Prekursorami sztuki performance w Polsce byli
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m.in.: Wlodzimierz Borowski, Zbigniew Warpechowski, Jan Swi-
dzinski, Jerzy Beres, Natalia Lach-Lachowicz, Teresa Murak.

Grzegorz Dziamski, jeden z pierwszych polskich teoretykow zja-
wiska, pisal: ,Performance oznacza wiec zywg sztuke po pierwsze
dlatego, ze wprowadza zywy, nie zaposredniczony w materialno-
-stabilnej strukturze dzieta kontakt autora/wykonawcy z odbiorcg,
a po drugie dlatego, Ze wystepuje przeciwko temu wszystkiemu, co
zastygle, skonwencjonalizowane, co jest przeciwienstwem zywej
sztuki” (Performance 1984: 16). Sztuka performance weszla do ar-
tystycznego stownika dzieki dwoém festiwalom z 1978 roku: ,,I am”
w Galerii Remont oraz ,Performance and Body” w Galerii Labi-
rynt w Lublinie. Oficjalnie po raz pierwszy pojecie ,performance”
pojawito sie w Polsce w dniach 28 marca-6 kwietnia 1978 roku na
festiwalu sztuki performance ,I am. International Artists Meeting”,
zorganizowanym przez Henryka Gajewskiego w studenckiej Galerii
Riviera-Remont w Warszawie. Drugi festiwal: ,Performance and
Body” po raz pierwszy uzyl okreslenia ,performance” w nazwie,
$wiadomie wyrdznil sztuke performance i wprowadzit to pojecie
w szeroki dyskurs sztuki w Polsce. Pokazane wowczas prace staly sie
ikoniczne z punktu widzenia reprezentacji tego rodzaju aktywnosci
tworczej. Przyczynily sie do wyodrebnienia praktyki performance od
konotacji teatralnych: , Artysta performer jest zawsze «aktorem»,
a jego zachowanie «spektaklem», cho¢ wcale niekoniecznie w zna-
czeniu tradycyjnie pojmowanej teatralnosci, lecz raczej dlatego, ze
zawsze wystepuje on przed konkretnym audytorium, w okre§lonym
czasie i miejscu, zgodnie z przyjeta przez siebie koncepcja” (Sto-
ktosa 1978: 51). Wystgpienia artystoéw na festiwalach byly laczone
z wymows3 egzystencjalng, poszukiwaniem autentycznego przezycia,
przejawiajacego sie w drobnych, codziennych czynnos$ciach, jedno-
cze$nie waznym przestaniem byt wymiar wspoélnotowy (Gajewski
1984: 13; Korus 1978: 56). Niebagatelne znaczenie dla oswajania
krytyki z nowym terminem mialy takze relacje Wiestawy Wierz-
chowskiej z Documenta 6 w Kassel z 1977 roku, podczas ktérego
pokazywano m.in. filmy Warsztatu Formy Filmowej, dzieta Opatki
i Wodiczki. Wierzchowska wyodrebnila wowczas performance jako
cze$¢ szerszego nurtu sztuki akcji (Wierzchowska 1977: 4).
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W chwili zaprezentowania §wiatowej i polskiej sztuki performan-
ce nadeszla fala sporéw i dyskusji, ktére niosly ze sobg konieczno$é¢
przeanalizowania sztuki zywej. ,W tym czasie nastepuje emancypacja
pojecia i praktyki performance w ramach tendencji konceptualnej”
- pisze Lukasz Guzek. I dalej: ,Utrwalenie stowa «performance»
w powszechnej §wiadomosci w Polsce powoduje, ze stopniowo,
takze retrospektywnie, obejmuje ono wszelkie formy sztuki akcji.
Zakorzenienie stowa «performance» w jezyku sztuki odzwiercie-
dla zakorzenienie tej praktyki w $wiecie sztuki” (Guzek 2017: 50).
W 1980 roku Mariusz Rosiak opublikowat obszerny artykut pod tytu-
tem Performance, w ktérym opisuje zjawisko jako efekt rozszerzania
granic medialnych sztuki od lat 60. (Rosiak 1980: 38-40). W 1984
roku zostala wydana ksigzka Grzegorza Dziamskiego Performance
odwolujgca sie do festiwalu ,JAM” sprzed szesciu lat. W owym cza-
sie pojecie to zadomowito sie juz w polskiej krytyce artystycznej. Od
konca lat 70. performance zaczyna znacznie sie rozwijaé, glownie
za sprawg nieskrepowanych mozliwosci wypowiedzi, nimbu nowej,
awangardowej sztuki oraz labilnoéci, plynnosci i niedookreslenia,
co sprzyjalo wymykaniu sie cenzurze. W Warszawie dzialalty Gale-
ria Foksal, Galeria Repassage, Galeria Dziekanka, Galeria Remont,
Galeria Stodota, Galeria Pokaz czy — otwarta w latach 80. — Galeria
Dziatan. Kazda z nich dawala szanse prezentacji sztuki artystom
eksperymentujgcym. Na przelomie lat 70. i 80. performance byt
rodzajem detournement, czyli wykorzystaniem $rodkéw systemu
przeciw niemu samemu (KwieKulik), a takze rodzajem ekspres;ji
miedzy sztukami wizualnymi a teatrem (Zbigniew Warpechowski,
Marek Konieczny), probg paranaukowego badania rzeczywistosci
poprzez indywidualne doswiadczenie (Zygmunt Piotrowski), gra
z otaczajgca rzeczywistoscig (Pawet Freisler). W Krakowie nato-
miast, w roku 1981, miata miejsce pierwsza, szersza prezentacja pol-
skiego performance. Zorganizowano wowczas pierwszy festiwal
sztuki performance, zatytulowany ,Performance / Manifestacje”.
Wprowadzenie stanu wojennego w Polsce oznaczalo zamrozenie
sztuki wolnej i eksperymentalnej, dopiero polowa lat 80. przyniosta
ozywienie. Nowe pokolenia zaczely wyrazac siebie poprzez sztuke
zyws, jednak zupelnie inng od tej, jaka byla tworzona w latach 70.
Po transformacji ustrojowej w Polsce powstaly pierwsze festiwale
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performance, takie jak ,Real Time”, Sopot 1991, ,Zamek Wyobraz-
ni”, Bytow 1993, ,Fort Sztuki”, Krakéw 1993, ,Audio Art”, Krakéw
1993, ,Interakcje” czy Piotrkéw Trybunalski 1998, ArtKontakt 2000,
EPAF. Stale podejmuje sie takze liczne proby archiwizacji, digitali-
zacji tej efemerycznej sztuki. Archiwa sztuki performance / sztuki
akcji istniejg m.in. w Wielkiej Brytanii (Live Art Archive, NRLA
Archive), w Niemczech (EPI Zentrum), Rumunii (Etna Foundation).
W 2009 roku polski Osrodek Sztuki Performance zainicjowal two-
rzenie pierwszej cyfrowej bazy danych z zakresu sztuki performance
w Polsce: www.openarchive.pl

Pojecie ,performance” przechodzito w kolejnych dekadach zmia-
ny znaczeniowe nie tylko ze wzgledu na ré6znorodnos¢ postaw arty-
stycznych, lecz takze na dynamike przemian spoleczno-politycznych
w Polsce. Zbigniew Warpechowski pisze w Podreczniku: ,Mimo
otwartosci dla sztuk opowiadam sie wyraznie po stronie perfor-
mance, chociazby dlatego, ze to zjawisko najbardziej bezbronne.
Frontalne dzialanie artystyczne, nie wspomagane tradycjg rzemio-
sta, akademickim cenzusem, intelektualnym wykwintem, czarem
technologicznym, performance jest wolny od korzysci, jakie daje
postugiwanie sie¢ wyprobowanymi mediami, dla uzbrojonych wen
profesjonalistéw” (Warpechowski 1990: 317). Jan Swidziriski méwit
o rozréznieniu miedzy happeningiem a performance, ttumaczgc, iz
happening to ,akcja dla samej akcji”, podczas gdy performance jest
powiazany z kontekstem miejsca, czasu i osoby, jest bezposrednim
sposobem zareagowania na rzeczywisto$¢ aktualng (Swidzinski 2010:
88). W latach 80., po stanie wojennym, oraz w kolejnej dekadzie
nastepuje antropologizacja sztuki akcji, zaakcentowanie obecnego
w niej czynnika spoteczno-kulturowego. Pojawily si¢ w niej nawig-
zania symboliczne, elementy katharsis, inicjacji. Wykrystalizowanie
sie sztuki performance jako odrebnej dziedziny artystycznej spo-
wodowato ujednolicenie nazewnictwa, a zarazem scalenie sztuki
akcji pod wzgledem formalno-artystycznym. , Tak jak okreslenie
happening objeto wszystkie formy akcyjne lat 60., tak performan-
ce spelnial analogiczng funkcje w latach 70” (Guzek 2017: 307).
Wprowadzony termin zaczal okreslac¢ zbiorczo dzieta sztuki akcji.
W kolejnych dekadach nastgpilo stopniowe rozpoznanie zZrédel i ska-
tegoryzowanie wewnetrznego zréznicowania sztuki performance.
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Lata 90. zaowocowaly w teorii sztuki zwrotem performatywnym,
ktoéry jest symptomem poszerzania pola sztuki.
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PIKTORIALIZM (FOTOGRAFIA)
Termin ,piktorializm”, zastosowany po raz pierwszy w 1869 roku
przez Henry’ego Peach Robinsona, pojawit sie¢ w krytyce artystycz-
nej przed I wojna §wiatowa, przyswojony prawdopodobnie z jezyka
niemieckiego, natomiast spopularyzowal si¢ w okresie miedzywo-
jennym. W Polsce stosowano wariant ,pikturalizm” (z taciny, funk-
cjonujacy takze w krytyce artystycznej zwigzanej z malarstwem na
okreslenie czystych wartosci malarskich) badz spolszczong wer-
sje terminu, tj. ,malarsko$¢”. Pojecie piktorializmu, w zalezno$ci
od kontekstu, odnosilo sie do formacji stylowej aktywnej w latach
1885-1915 (w Polsce najbardziej wyraznej w okresie miedzywojen-
nym) lub tendencji do estetyzacji w fotografii, wyraznej niemal od
poczatkéw istnienia medium. Przede wszystkim jednak dotyczylo
estetyki fotografii, statusu fotografa jako artysty, a takze miejsca
fotografii posréd sztuk plastycznych, i w ten sposéb pojmowane,
pojawialo sie w dyskusjach krytycznych w okresie miedzywojennym
oraz powojennym.

Ogromny wplyw na refleksje o ,malarskosci” w fotografii miaty
refleksje francuskiego fotografa Roberta de la Sizeranne’a, czlonka
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Fotoklubu Paryskiego, zawarte w rozprawie z 1900 roku pt. Czy foto-
grafia jest sztukq?, wydanej w Polsce po raz pierwszy w ttumaczeniu
Wiadystawa Witwickiego w 1907 roku (Sizeranne 1907), a spopula-
ryzowanej w latach 20. 1 30. XX wieku przede wszystkim przez Jana
Buthaka (Zakrzewski 1931). W mysl rozwazan Sizeranne’a fotografia
nie roznila sie pod wzgledem mozliwosci artystycznych od innych
dziedzin sztuk plastycznych, poniewaz 1) fotograf samodzielnie do-
biera motyw i kompozycje obrazu, 2) samodzielnie i kreatywnie
opracowuje negatyw, 3) samodzielnie i kreatywnie opracowuje pozy-
tyw, wykorzystujac techniki manualnej obrébki odbitki fotograficz-
nej, tzw. techniki szlachetne (nazywane w Polsce takze ,technikami
indywidualnymi”, przede wszystkim technika gumy). Ten ostatni
argument byl dla twércy najwazniejszy, i to przede wszystkim on
decydowal o prawdziwej roznicy miedzy zwykla fotografig a dzie-
tem artystycznym. Efektem pracy fotografa-artysty miato by¢ nie
»zdjecie” jakiego$§ przedmiotu, ale zakomponowany, artystycznie
opracowany i przetworzony za pomocg wyobrazni oraz wiedzy
i umiejetnosci obraz. W efekcie sankcjonowano szerokie stosowa-
nie retuszu, by upodobni¢ odbitke do kompozycji akademickiej,
zakladajacej jednos¢ motywu, a takze zatrzeé kontury przedmio-
tow, wyeliminowac zbedne detale (,ostro§¢” widzenia obiektywu),
stwarzajac wrazenie wykonczenia obrazu dlonig artysty - pocia-
gnieciami pedzla czy szkicowg kreska oléwka (Sizeranne 1907: 130).
Stosowanie technik szlachetnych, a zarazem caly program ,estetyki
piktorialnej” mial udowodni¢ artystyczne mozliwosci fotografii, by¢
argumentem w dyskusjach dotyczgcych jej miejsca posrdd sztuk,
znamionowal jednoczes$nie gwaltowne zerwanie z fascynacja pierw-
szych fotograféw zjawiskiem rysujacego obraz swiatla — lub wrecz
Swiata, ktory rysuje sam siebie (Talbot), na rzecz oddawania czy
wprost kreowania ,efektéw $wietlnych” rodem z malarstwa (jako
przyktad Sizeranne podawal chociazby malarstwo Turnera).
Polemiki z piktorializmem - jako formacjg artystyczng, ale takze
jako estetykg — rozpoczely sie stopniowo po przetomie w historii
fotografii, jakim bylo wprowadzenie do sprzedazy aparatu malo-
obrazkowego w 1925 roku. Elitarnos$¢ artystyczna, o jaka zabiegali
piktoriali§ci wywodzacy sie z ruchu fotoamatorskiego (uprawiaja-
cych fotografie ze znawstwem i dla przyjemnoséci, w odr6znieniu od
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»komercyjnych” fotograféw zakltadowych), przestala mie¢ znacze-
nie — fotografia stala sie szeroko dostepna. Zalozenia piktorializmu
Sizeranne’owskiego zostaly podwazone — tatwos¢ obstugi aparatu
nie sklaniala do starannego komponowania obrazu na matéwce,
ale bezposredniego widzenia, uchwycenia ,,migawki” (wizjer celow-
nikowy). Powstala zatem konieczno$¢ albo zdystansowania si¢ od
nowego wynalazku, dodatkowego obwarowania zasadami tworczo-
$ci artystycznej, grozaca izolacja Srodowiska (na takie zagrozenie
wskazywali Konrad Hoffman, Klemens Sktadanek — Hoffman 1933;
Skladanek 1933), albo tez - rekapitulacji dotychczasowych stano-
wisk. Na te sytuacje nalozylo sie takze zainteresowanie rodzgcy sie
fotografia awangardows, zwlaszcza konstruktywizmem rosyjskim,
niemiecka nowg rzeczowoscia, co z kolei sprawilo, ze manualna
obrébka odbitki stala si¢ anachronizmem. Miedzy innymi Tadeusz
Cyprian zwracal uwage na koniecznos$¢ wykorzystania specyfiki me-
dium - pozgdana stala sie ostro$§¢ widzenia, mozliwosci ogladania
przedmiotu w nieoczywistych kadrach i zestawieniach (tzw. nowa
fotografia), a z drugiej strony takze jego funkcja spoteczna (pro-
pagandowos$¢, narodowosc) (Cyprian 1934). Na poczatku lat 30.
wytonilo sie wyraziste grono krytykéw wchodzacych w polemike
z piktorialistami (Antoni Wieczorek, Piotr Sledziewski). Z drugiej
strony krytycy identyfikujacy sie z piktorializmem, z Janem Butha-
kiem na czele, podjeli temat narodowosci fotografii, bedacy reme-
dium na jej rosnacg dostepno$¢ — w ten sposob piktorializm stal
sie de facto oficjalng estetyka fotografii II RP (w tej perspektywie
mozna widzie¢ program ,fotografii ojczystej” Jana Buthaka oraz
zainteresowanie krajoznawstwem).

Tuz po II wojnie §wiatowej w krytyce kontynuowano w zasa-
dzie program piktorialny, dominujgcy na tamach pierwszego pisma
fotograficznego, poznanskiego ,Swiata Fotografii”, redagowanego
przez Mariana Szulca (1946-1952). W polemike z promowanymi
zalozeniami estetycznymi nurtu wchodzili mlodsi krytycy, w tym
Leonard Sempolinski, Zbigniew Diubak, Alfred Ligocki - zgodnie
widzieli oni w efektach malarskich, technikach szlachetnych grozbe
uwstecznienia jezyka fotografii artystycznej. Dyskusja zaostrzyta sie
w okresie odwilzy, gdy ,malarsko$¢” w fotografii stala si¢ ucieles$nie-
niem archaicznego pojmowania medium i srodkéw wypowiedzi,
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szkodliwg manierg tworcza, ktdra stala w sprzecznosci z postulatem
realizmu i specyfiki medium; na te aspekty uwage zwracal zwtaszcza
Zbigniew Dlubak: ,Falszywa wstydliwos¢ wobec specyficznych cech
sztuki fotograficznej, ukrywanie ich pod sztuczng zastong «malar-
skosci» i «graficznosci», ograniczone rozumienie piekna fotografii
stawiajg pod znakiem zapytania nie tylko samodzielno$¢ fotografiki,
ale w ogole sens jej istnienia, a jednoczesénie stawiaja wszystkich
szukajacych szczerej wypowiedzi artystow wobec konieczno$ci
prowadzenia bezwzglednej walki z tym wstecznym, op6Zniajagcym
rozwoj fotografiki stanowiskiem. Walka o realizm zmusza poza tym
wszystkie dyscypliny sztuki, a wiec i fotografike do generalnego
rachunku sumienia, do zbadania swych mozliwosci, swego zakresu
i metod dzialania. Jest to przeglad sil, a zarazem wytrzgsanie starych,
nieprzydatnych $mieci. Takie pranie fotografiki i krytyki fotograficz-
nej jest konieczne” (Dtubak 1954). Z kolei Alfred Ligocki w kilka lat
pozniej nazwal piktorializm ,katastrofg fotografii” oraz ,plastycznym
Ciemnogrodem” (Ligocki 1962). Zrédta tak ostrej opozycji wobec
piktorializmu byly dwojakie. Z jednej strony estetyzm nie wspol-
gral z postulatami nowoczesnej formy i istotnej spolecznej tresci,
charakterystycznymi dla krytyki odwilzowego przetomu. Z drugiej
- przedmiotem oporu moégl by¢ fakt propagowania w okresie re-
alizmu socjalistycznego koncepcji fotografii ojczystej Jana Buthaka,
wywodzacej sie z piktorializmu i stworzonej przez jej czolowego
przedstawiciela (ksigzka Buthaka, Fotografia ojczysta, Wroctaw 1951,
ukazala sie jednak w roku 1951, a wiec w samym $§rodku okresu sta-
linowskiego).

Zwolennikéw nowoczesno$ci, a zatem i realizmu, mozna wi-
dzie¢ jako sympatykow fotografii awangardowej oraz anglosaskiej
»fotografii czystej”, wpisujacych sie jednoczesnie w psychologiczny
klimat wiary w skorygowany socjalizm. Obojetnos¢ wobec realizmu,
zwigzanego $cisle ze specyfikag medium, oznaczala w ich oczach
artystyczng wsteczno$¢, a nawet ideologiczny eskapizm (Diubak
1954). Program realizmu, w krétkim czasie skodyfikowany pod po-
jeciem artystycznego reportazu (—), stal sie zatem do konca lat
piecdziesigtych propagowanym modelem fotograficznej twdrczosci
- piktorializm, wraz ze starzejacym sie pokoleniem tworcow i kry-
tykow, przechodzit do historii.
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Od lat 60. termin ten niemal wylgcznie wskazuje na forma-
cje artystyczng w historii fotografii, sytuujacg sie¢ w okresie mie-
dzywojennym. W poézniejszych dekadach echo polemik powraca
w pejoratywnym nacechowaniu poje¢, takich jak ,malarsko$¢” czy
»piktorialno$¢”, majgcych oznacza¢ nadmierng estetyzacje, senty-
mentalnos$¢, kiczowatosé. Okoto 2000 roku nastgpit jednak renesans
technik szlachetnych i wzrost zainteresowania piktorializmem jako
formacjg historyczna.
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,,POWR(’)T DO PORZADKU” -

(ART DECO ORAZ WYSTAWA PARYSKA 1925)

W latach 1922-1932 uksztaltowat sie styl art déco - niemal w zu-
pelnosci ograniczony do wzornictwa przemyslowego oraz deko-
racyjnych elementéw sztuk plastycznych. Nazwa ,art déco” jest
zwigzana z tytutem wystawy ,,L’Exposition Internationale des Arts
Décoratifs et Industriels Modernes” (1925) i uksztaltowala sie w 1966
roku przy okazji paryskiej ekspozycji ,Les Années 25” (Art Déco
w Polsce 1993: 7). Tendencje te mozna traktowac jako opozycje
w stosunku do secesji. Styl art déco czerpal z geometryzujacych
motywow sztuki afrykanskiej, azteckiej, egipskiej, japonskiej, a tak-
ze fowizmu, futuryzmu, konstruktywizmu. Na jego poszczegélne
warianty wplyw miala réwniez lokalna sztuka ludowa. Wyroby art
déco charakteryzujg sie jasng konstrukcjg oparta na linii prostej lub
fragmentach okregu. Kierunek ten daje sie sytuowa¢ w szerszym
nurcie, ktéry Dorota Szczuka okresla mianem ,,nowoczesnego klasy-
cyzmu” (Szczuka 1998: 123). Uksztaltowal sie on pod wpltywem checi
ucieczki przed przezyciami wojennymi, a takze zalewem zbyt wielu
nowoczesnych kierunkéw w sztuce. Duze znaczenie mialy réwniez
popularnos$¢ studiéw nad antykiem oraz éwczesne odkrycia arche-
ologiczne. Popierajacy te dazenia krytycy, np. Francuz polskiego
pochodzenia, Waldemar George, glosili konieczno$¢ czerpania ze
sztuki greckiej i rzymskie;j.

O art déco na gruncie polskim wypowiadala si¢ Irena Huml,
uzywajac réwniez okreslenia ,styl 1925” i uznajac go za stylistyke
odzyskanej niepodlegtosci (Huml 1990). Juz w dwudziestoleciu mie-
dzywojennym pisano o tworczosci zwigzanej z art déco jako o ,stylu
o charakterystycznych, polskich cechach narodowych” (Jerzy War-
chalowski), o ksztaltowaniu si¢ ,stylu polskiego” (Jan Kleczynski,
Idea i forma. Rzecz o dgzeniach sztuki polskiej, 1931). Anna Sieradzka
stwierdzita: ,Totez polski styl art déco nalezy uzna¢ za ostatni, jak
dotychczas, styl w polskiej sztuce i jednoczesnie ostatni styl naro-
dowy. Styl, ktérego aspiracje do wykazania historycznej ciggtosci
i narodowej odrebnosci polskiej kultury zostaly zrealizowane naj-
lepiej, jak to byto mozliwe” (Sieradzka 1996: 174-175).
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Po raz pierwszy definicje polskiego art déco prébowal sformu-
towa¢ Jerzy Warchatowski w wydanej w 1928 r. publikacji Polska
sztuka dekoracyjna (Sieradzka 1996: 12). Wigzal on narodziny tego
stylu z dzialalnoécig Towarzystwa Polska Sztuka Stosowana (zalozo-
nego w 1901 roku w Krakowie) oraz z dekoracjami wnetrz autorstwa
Stanistawa Wyspianskiego (1904-1905).

Powstanie art déco zwigzane jest rowniez z wystawa paryska w
1925 roku. Po zakonczeniu I wojny §wiatowej we Francji rozprze-
strzenita si¢ ideologia antyniemiecka. Chetnie akcentowano tacinskie
korzenie Francji, przeciwstawiajac je barbarzynstwu niemieckiej
kultury. Jednym ze skladnikéw skierowanej przeciwko Niemcom
propagandy byly ataki na kubizm kojarzacy sie z zagranicznymi
marszandami i krytykami sztuki. Juz w czasie wojny mozna byto
zaobserwowac¢ powr6t do figuratywnosci i konwencji realistycznej,
réwniez u kubistéw. Tak zwany powr6t do porzadku (rappel a lor-
dre) zainicjowal zatytutlowanym w ten sposob artykulem Jean Cocte-
au w 1926 roku. Propagowal tworzenie sztuki wedlug obiektywnych,
wywodzacych sie z nauki zasad, ktére odnajdywal u artystéw takich,
jak czerpigcy wowczas z antyku Pablo Picasso. Naukowe podstawy
sztuki propagowal réwniez prowadzony przez purystow periodyk
»,L’Esprit Nouveau”. Ponadto zaczeto inspirowac sie sztuka dojrzate-
go renesansu oraz tradycja francuska prezentowang przez artystow
takich, jak Nicolas Fouquet, Nicolas Poussin, bracia le Nain, Claude
Lorrain, Jean-Baptiste-Camille Corot, Gustave Courbet, Paul Cézan-
ne. Grupa artystow, na ktorej czele stal André Dearin, a w jej sklad
wchodzili André Dunoyer de Segonzac, Raoul Dufy, Emile Othon
Friesz, Maurie Laurencin i Maurice de Vlaminck, odseparowata
sie od tradycji awangardy i zaczela tworzy¢ eklektyczne malarstwo
rodzajowe i pejzazowe (Wierzbicka 2007: 35).

Miedzynarodowa Wystawa Sztuk Dekoracyjnych i Nowoczesnego
Przemystu (Paryz, 1925) uptyneta pod znakiem artystéw optujacych
za powrotem do tradycji. Jak pisata Anna Wierzbicka, ,wiekszo$¢
krytykéw odczytata pokaz jako manifestacje powojennej narodo-
wej identyfikacji, zwigzanej z przeszloscia” (Wierzbicka 2007: 48).
Wsrdd gloséw krytycznych pojawialy sie takie, ze zaprezentowano
jedna i w dodatku mato nowoczesng tendencje sztuki dekoracyjnej
(Chmielewska 2007: 65). W zwigzku z tym wydarzeniem wysuwano
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hasto ,neoregionalizmu”,co byto czescig szerszej tendencji wystepu-
jacej w latach 20. XX wieku. Polegata ona na ksztalttowaniu wizerun-
ku Francji jako oredowniczki tradycji, czasem odwolywaniu sie do
hasel nacjonalistycznych i niemal rasistowskich (Szczerski 2007: 62).
Paryska wystawa odwolata sie do nowoczesnosci konserwatywnej,
opierajacej sie na probie odnalezienia jednolitego stylu epoki, jak
réwniez eksponowaniu tradycji lokalnych. Modernizm na tej wysta-
wie zaznaczyl si¢ w sposdb fragmentaryczny (Szczerski 2007: 63).

Ekspozycje pierwotnie planowano na rok 1914, termin - ze wzgle-
du na kwestie organizacyjne — przeniesiono jednak na rok 1916,
pozniej 1917. Wybuch ,wielkiej wojny” spowodowal, ze ostatecznie
otwarto jag w 1925 roku. Spustoszenie gospodarcze kraju odcisnelo
pietno na skali i charakterze wydarzenia. Ekspozycja zostata nazwana
»-miedzynarodowq” - nie byto tu juz odniesien do uniwersalnosci,
tak jak w przypadku poprzednich eskpozycji (Martyn 2007: 26-27).
Poktosiem I wojny §wiatowej byt rozpad imperiéw Habsburgéw
i Romanow6w oraz powstanie nowych panstw narodowych, dla
ktérych wystawa z 1925 roku byla szansg na zaprezentowanie sie
(Chmielewska 2007: 68). Do udzialu w Miedzynarodowej Wystawie
Sztuk Dekoracyjnych i Nowoczesnego Przemystu zaproszono 22
panstwa (Niemcy nie otrzymaly zaproszenia). Miala ona eksponowaé
sztuki dekoracyjne, architekture i przemyst gospodarczy; w wygla-
dzie pawilon6w dominowal klasycyzm.

Polski pawilon odzwierciedlal program nowoczesnosci odwo-
lujacej sie do tradycji lokalnej (Szczerski 2007: 63), klasycyzujgcej
i rzemie$lniczej (Chmielewska 2007: 67). W warstwie formalnej
przetozyto sie to na bogactwo ornamentu, stylizacje, rytmizacje. Nie
pokazano awangardy, poniewaz utozsamiano j3 ze sztukg internacjo-
nalistyczng, w kazdym z krajow majacg podobne oblicze (Martyn
2007: 70), a polska wystawa eksponowala potrzebe istnienia mlo-
dego kraju. Podkreslano fakt, ze mimo braku panstwowosci przez
ponad 120 lat, polska kultura rozwijala sie, a Polacy nie utracili swej
tozsamosci narodowe;j.

Zaprojektowanie pawilonu powierzono Jézefowi Czajkowskie-
mu, a funkcje komisarza generalnego Jerzemu Warchotowskiemu.
Jak pisze Agnieszka Chmielewska, ,[...] polska ekspozycja nie byta
reprezentacjg rzeczywistych osiggnie¢ przemystu ani nawet rzemio-
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sta artystycznego. Wiekszo$¢ eksponatéw stworzono specjalnie na
wystawe, dzieki samozaparciu artystow i wsparciu finansowemu
panstwa. Warchalowski wspominat konsternacje, jaka towarzyszyla
wizytom potencjalnych kontrahentéw, ktorzy brali te reprezentacje
za odzwierciedlenie rzeczywistosci i chcieli na jej podstawie zawie-
ra¢ prawdziwe transakcje” (Chmielewska 2007: 73).

Do polskiego pawilonu - na ktérego architekture wspolczesni
badacze dostrzegaja wplyw niemieckiego ekspresjonizmu (Omila-
nowska 2007: 166) - prowadzil portyk, nowoczesny i geometrycz-
ny, na nim widnial napis ,Republique Polonaise”, w tympanonie
umieszczono podhalanskie ,storice”. W portyku znalazla sie rowniez
zaprojektowana na podstawie wycinanek ludowych krata. Polska
zaprezentowala gléwnie artystow z kregu Warsztatéw Krakowskich.
W atrium ustawiono rzezbe Rytm Henryka Kuny. Podcienia byly
proste i geometryczne, na nich znajdowaly sie sgraffita Wojciecha
Jastrzebowskiego z herbami polskich miast. Po obu stronach przed-
sionka mieScily sie sale z witrazami Jézefa Mehoffera dla kaplicy
swietego Krzyza w katedrze wawelskiej. W centrum pawilonu, pod
wiezg, znajdowal sie o§mioboczny salon honorowy. Jego zwiencze-
nie stanowila szklana konstrukcja, okolony byl o§mioma kolumna-
mi z czarnego debu. Salon udekorowano panneaux autorstwa Zofii
Stryjenskiej z personifikacjami miesiecy oraz przedstawieniem prac
i Swiat, a takze tawami Karola Stryjenskiego. Ostatnim pomieszcze-
niem pawilonu byt gabinet i salon projektu Czajkowskiego i Jastrze-
bowskiego, gdzie wisial gobelin Sobdtka Stryjenskiej (Chmielewska
2007: 66).

Polski pawilon odni6st — obok pawilonu ZSRR - najwiekszy
sukces artystyczny na Miedzynarodowej Wystawie Sztuk Dekora-
cyjnych i Nowoczesnego Przemystu (169 nagrdod). Przez wiele lat
po zamknieciu wystawy panowalo przekonanie, ze polski pawilon
narodowy byl najlepszy (Sosnowska 2007: 8). Jak pisala Iwona Luba,
»[...] wielki nominalny sukces polski na wystawie 1925 r. byl w rze-
czywisto$ci — w kontekscie miedzynarodowym - efemeryczny jak
zywot barwnego motyla. W sferze sztuki przyniost efekty i wymierne
korzysci, cho¢by w postaci Spétdzielni Lad, wylgcznie na gruncie
polskim, bez wiekszego zainteresowania zagranicznych odbiorcow
polskim przemystem artystycznym” (Luba 2007: 137).
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W polskiej krytyce artystycznej pawilon oceniany byl dwojako.
Awangarda pisata o braku zwigzku ze wspotczesnoscig i nows sztuka
w Europie (Czy sztuka), poplecznikom tradycji narodowej marzyt
sie polski dwor i polska chata na wystawie (Marylski 1925: 10). Dla
sporej grupy krytykdw problem stanowila nieobecnos¢ elementéw
ludowych i narodowych w architekturze pawilonu. Francuska kryty-
ka artystyczna zwracala uwage na nowoczesnos¢, zwiazki z tradycja
i kubizmem - nie dostrzegali natomiast tgcznosci z polskg sztuka
ludowg (Omilanowska 2007: 162).

Gléwnym propagatorem tendencji klasycyzujacych w polskiej
sztuce dwudziestolecia miedzywojennego (ugrupowanie ,Rytm”,
Wilenskie Towarzystwo Artystow Plastykow, malarze: Felicjan
Szczesny Kowarski, Leonard Pekalski, architekci: Tadeusz Totwin-
ski, Bohdan Pniewski, Zygmunt Maczenski, Adolf Szyszko-Bohusz)
okazal sie Waclaw Husarski. Warto w tym miejscu zwrdci¢ uwage na
jego artykul Dgznosci klasyczne w malarstwie wspotczesnym (1926)
oraz ksigzke Polskie malarstwo nowoczesne (1935), w ktorej pisal, ze
przedstawiciele nowego klasycyzmu, w przeciwienstwie do swoich
poprzednikéw, zwracaja uwage przede wszystkim na jako$ci formal-
ne dziela. Na temat tej tendencji wypowiadali sie rowniez Wladystaw
Kozicki, Mieczystaw Sterling, Mieczystaw Treter, Mieczystaw Wallis,
Stanistaw Woznicki, Stefania Zahorska.
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Pojecie ,przedmiotu” w sztuce ma swoj rodowod w prowokacyj-
nych dzialaniach artystycznych dadaistow — w koncepcji ready-made
Duchampa i w tworzeniu z wykorzystaniem tzw. przedmiotu znale-
zionego Schwittersa oraz w praktykach surrealistéw — rozwijajacych
koncept ,przedmiotu surrealistycznego”, absurdalnego, pozbawio-
nego pierwotnego sensu i funkcji uzytkowej obiektu stuzacego wy-
obrazni. W sztuce polskiej bodajze najwczeéniej podobne funkcje
przedmiotu dostrzegt Tadeusz Kantor, ktéry juz w okupacyjnym
spektaklu Powrdt Odysa (1944 ) jako rekwizyty teatralne wykorzystat
przedmioty znalezione: deske, kolo od wozu, uliczng szczekaczke
(Porebski 1997: 170-175); praktyke te kontynuowal w teatrze w la-
tach nastepnych. Z czasem postugiwal sie tez osobnymi okresleniami
o duzym fadunku metaforycznych znaczen, takimi jak przedmiot
»biedny”, ,zdegradowany”, ,najnizszej rangi”. Jednak zagadnienie
tak rozumianego przedmiotu w polskiej sztuce szerzej wystgpito
dopiero pod koniec lat 50. i w latach 60. XX wieku.

Dazenia te wspolgraly z rozmaitymi nowymi formami sztuki na
Swiecie, zrywajgcej z prymatem abstrakcji lat 50. XX wieku. Byly to
w szczegdlnosci tendencje neodadaistyczne, ujawnione na przyktad
w tworczosci Roberta Rauschenberga w Stanach Zjednoczonych,
czy nowych realistéw we Francji, ktorzy siegneli po przedmiot re-
alny (ready-made, objet trouvé) jako tworzywo nowej sztuki. Z jed-
nej strony przedmiot byl na tym gruncie Zrédlem eksperymentéw
zwigzanych z nowymi formami wyrazu, z drugiej — nos$nikiem tresci
ideowych. W sensie genealogicznym tendencje te byly probg reakty-
wacji idei rozwijanych pierwotnie w kregu historycznej awangardy.

Wsrdd najwczesniejszych w kraju przykladow realizacji ,sztuki
przedmiotu” mozna wskaza¢ poszukiwania Wlodzimierza Borow-
skiego z okolo 1958 roku, gdy artysta Grupy Zamek operowat reliefo-
wg strukturg plaszczyzny obrazu, a takze tworzyl pierwsze ,Artony”,
przywodzace na mysl ,duchampowskie” ready-mades. Obiekty Bo-
rowskiego mialy zresztg charakter jawnie neodadaistyczny, stanowity
rodzaj holdu ztozonego dla Duchampa. W obreczach rowerowych,
niczym w ramie obrazu, znalazly si¢ ,przedmioty gotowe”, m.in.
pulsujgce nieregularnym $wiatlem zaréwki.
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Dalsze dzialania w tym zakresie stymulowaly kontakty polskich
artystow z kregiem postsurrealistow z ruchu ,Phases”. W 1959 roku
w Galerii Krzysztofory w Krakowie, w BWA w Lublinie i Galerii
Krzywe Koto w Warszawie zostala zaprezentowana wystawa arty-
stow ,Phases”. W styczniowym numerze ,,Struktur” z 1960 roku opu-
blikowano artykut Edouarda Jaguera, przywédcy tego szerokiego,
miedzynarodowego ruchu, zatytulowany Przedmiot surrealistyczny
(Jaguer 1960). Artykul Jaguera ilustrowaly reprodukcje prac Egona
Horsta Kalinowskiego, Roberta Rauschenberga, Alberto Burrie-
go, a takze fotografie wnetrz, przeniesionej wlasnie do Lublina,
IIT Wystawy Sztuki Nowoczesnej, z pracami Zdzistawa Beksinskiego
i Aleksandra Kobzdeja. Potwierdzaly one zblizony kierunek poszu-
kiwan artystéw zagranicznych i polskich. Przy czym w koncepcji
rozwijanej przez Jaguera, a takze w wiekszoS$ci pionierskich préb na
tym gruncie w kraju, nacisk zostal polozony nie tyle na przedmiot
sam w sobie, ile raczej na jego sens przenosny, symbolike i odnie-
sienia poetyckie.

Intensywniej sztuka przedmiotu rozwinela sie w latach 60. XX
wieku, po czesci w odpowiedzi na - odczuwalny takze w kraju
- kryzys abstrakcji i w kontekscie coraz mocniej akcentowanego
przez krytyke postulatu poszukiwania nowych form wypowiedzi
artystycznej. Koncepcja dzieta sztuki, rozumianego jako zbioro-
wisko przedmiotéw, pojawila sie wowczas w tworczosci Tadeusza
Kantora (Plesniarowicz 1997). Waznym momentem w tworczos$ci
krakowskiego artysty byly lata 1962-1963, gdy ,wynalazl” on ambalaz
(fr. emballage — opakowanie), chcac odréznic¢ swoja nowg praktyke
postugiwania sie opakowaniami (torbami, kopertami przymocowy-
wanymi do ptéciennego podioza) od kolazu (— Kolaz, Ambalaz).
W 1963 roku w Galerii Krzysztofory w Krakowie artysta przygotowal
Wystawe popularng (zwang przez samego autora ,anty-wystawg’), na
ktorej wyeksponowal 937 przedmiotéw ,niskiej rangi”, a wéréd nich
m.in. rysunki, szkice, fotografie, notatki itp. Z jednej strony Kantor
traktowal wydarzenie jako forme environment i zapowiedz happe-
ningu, z drugiej - w pelni §wiadomie nawigzal do analogicznych
dziatan francuskich nowych realistéw i amerykanskich neodadaistow
(Guzek 2017: 70-77). Praktyke operowania dzietami-przedmiotami
w kontekscie galerii sztuki rozwijali tez w tym czasie arty$ci w kregu
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poznanskiej Galerii odNowa, prowadzonej przez Andrzeja Matu-
szewskiego (Galeria odNowa 1993). Z kolei wykorzystanie ,przed-
miotow znalezionych” w celu komponowania poetyckich asamblazy
bylo domeng Wtadystawa Hasiora (— Asamblaz, Environment).

Refleksja na temat przedmiotu pojawila sie tez wowczas w od-
niesieniu do fotografii Marka Piaseckiego, m.in. w tekstach Jerzego
Ludwinskiego i Wladystawa Strézewskiego (Markowska 2008: 120-
124). W tekscie Ludwinskiego Nowy ,nowy realizm” padlo sformu-
towanie o ,hodowli przedmiotéw”, ktére odnosilo sie do praktyki
krakowskiego fotografa, gromadzgcego przedmioty i ukladajacego
je w wyszukane asamblaze przed obiektywem aparatu. W nieustan-
nym operowaniu przedmiotami Ludwinski dostrzegal podobienistwo
praktyki Piaseckiego do dziatan francuskich nowych realistéw (Lu-
dwinski 2003). Z kolei Strézewski rozwazal nature pojawiajacego sie
w fotografiach przedmiotu. Zauwazal, Ze dominuje on sam, nic juz
nie symbolizuje, nie jest znakiem czego$ innego, lecz jest obiektem
samym w sobie. Zarazem jest ,okaleczony, zepsuty, brzydki”, ,méwi
sam o sobie, o swoich losach”, méwi ,sobg o sobie”, jest jednoczesnie
sjezykiem i opowiescig” (Strozewski 1966).

Obok rozmaitych aspektéw obecnosci przedmiotu realnego
w sztuce polskiej tego czasu ikonografia przedmiotowosci pojawila
sie tez w nowoczesnym malarstwie. Byla ona charakterystyczna np.
dla tworczosci malarskiej, graficznej i rysunkowej Jana Tarasina
(1926-2009). Od 1957 roku artysta konsekwentnie malowal serie
»Przedmiotéw”, w ktérych polaczyt krakowskie do§wiadczenia ko-
loryzmu z tadunkiem lirycznej abstrakcji, z czasem wypracowujgc
wlasny jezyk wypowiedzi, ktérym postugiwat sie przez caly dal-
szy okres aktywnosci tworczej, tylko nieznacznie go modyfikujac.
Specyfika przedmiotéw pojawiajacych sie w malarstwie Tarasina
inspirowata tez wielokrotnie préby jej opisu i interpretacji w krytyce
artystycznej (Majewski 2010).

Wezesne, pochodzace z drugiej potowy lat 50., krytyczne komen-
tarze tworczosci artysty akcentowaly zagadkowos$¢ przedmiotéw
pojawiajacych sie w jego pracach malarskich. Na przyklad Barbara
Majewska wskazywala na ich powinowactwo z surrealizmem: ,,Po-
przez zignorowanie naturalnej funkcji przedmiotu i plyngcej stad
estetyki, nastepowalo odprzedmiotowienie, przedmiot z realnego
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stawal si¢ surrealny. Przestawal by¢ soba, a w ostatnich obrazach
zatracil swg realistyczng forme, nie zatracajac wzrokowej konkretno-
$ci. [...] W malarstwie Tarasina obserwujemy bardzo ciekawg droge
puryfikacji przedmiotu, ale nie tylko wzrokowej — ktéra nieodmien-
nie prowadzi do abstrakcji geometrycznych figur, lecz pojeciowej,
znaczeniowej, treSciowej — ktéra doprowadzita do stworzenia nowej
rzeczywisto$ci przedmiotéw plastycznych, bedacych wlasnoscig wy-
obrazni malarza” (Rozmowa z Janem Tarasinem 1958).

Stala obecno$¢ przedmiotu w malarstwie Jana Tarasina zbliza-
la jego twodrczosé do gléwnego nurtu sztuki Zachodu lat 60. Jego
malarstwo odznaczalo sie duzg réznorodnoscia ujecia motywu.
Raz selekcjonowal przedmiot i wyodrebniat go z tla, innym razem
przedmioty ukazywat w zbiorowiskach, z czasem nadajgc im funkcje
znaku. W tym sensie obrazy Tarasina mogg przywodzi¢ na mysl za-
réwno ,kumulacje” Armana, jak i multiplikacje przedmiotéw w du-
chu pop-artu. Ale przedmiot w jego obrazach nie byt ani realny (jak
u nowych realistow), ani rozpoznawalny, jednoznacznie kojarzac
sie z konsumpcja (jak w pop-arcie). Przeciwnie: byt enigmatycz-
ny, na poélrealny, na poélabstrakcyjny. Miescil sie raczej w kategorii
sztuki metaforycznej. W malarstwie Tarasina dokonato sie swoiste
powigzanie pierwiastkow rodzimych: jakosci malarskich kolory-
zmu i poetyckich aspiracji malarstwa metaforycznego z kulturowymi
przemianami §wiata Zachodu, ktérych konsekwencja byla domi-
nacja w dyskursie miedzynarodowym motywdéw przedmiotowych
(zwlaszcza w nurtach neo-dada) jako symbolu przejscia kultury do
fazy konsumpcji.
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PRZESTRZENNOS’.C’

Pojecie kluczowe juz dla I Wystawy Sztuki Nowoczesnej (1948), za-
sygnalizowane przez Porebskiego w jego ,Tezach do dyskusji”. Mialo
nawigzywac do surrealistycznej skladni wielowymiarowego obrazu,
dystansujgc sie jednoczesnie od koncepcji jednorodnej unistycznej
plaszczyzny. ,Przestrzennos$¢” rozpatrywana w kontekscie konstruk-
cji obrazu zakladata zakl6cenie jego integralnosci obrazu, akcento-
wanie ekspresji, dynamiki, zmiennosci pola obrazowego, opisywala
niejednoznaczno$¢ obrazowego przestania. W praktyce prowadzila
do eklektycznego wykorzystywania modernistycznych konwen-
¢ji, ujawniajac niezborno$¢ malarskiego pola (Porebski 1998: 81)
(— Deformacja).

Pojecie ,przestrzeni” znalazlo si¢ w centrum rozwazan w drugiej
polowie lat 50., zar6wno w odniesieniu do formuly ekspozycji, jak
i poetyki rzezby i obrazu, stajac sie synonimem nowoczesnosci.
»Przestrzenno$¢” wigzala sie z réoznymi zjawiskami: postulatami
integracjonizmu architektury Jerzego Soltana, eksperymentami
wystawienniczymi prowadzonymi przez Stanistawa Zamecznika
i Wojciecha Fangora (Studium przestrzeni, salon Nowej Kultury
1958), akcentujacymi przestrzenne relacje miedzy poszczegdlnymi
obrazami, projektem formy otwartej Oskara Hansena, jak i ,taszy-
stowskimi” obrazami Tadeusza Kantora (— Taszyzm). Znaczenie
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terminu zostalo wyeksplikowane w programowym tekscie Jerzego
Hryniewieckiego w czasopi$mie ,Projekt” (Hryniewiecki 1956),
w ktorym opisywat przestrzen poprzez jej charakter (,widna”, ,nie-
ograniczona”, rezyserowana”), jak i kontekst spoleczny i powszechng
dostepnos¢ (nawigzujgc do hasta Le Corbusiera ,stonice, przestrzen,
zielen”, okre§lajgcego program ,Karty Atenskiej”, 1933).

Przestrzen dotyczgca zjawiska egalitaryzacji, jak i wspdlnoty
przyjela zréznicowang postaé w ,odwilzowe;j” tworczosci artystycz-
nej. Z jednej strony oznaczala swobodny artystyczny gest, wyrazata
spos6b indywidualnej kreacji, a takze sposéb opracowania zlozo-
nych, tréjwymiarowych struktur (— Iluzja), z drugiej - racjonalny
charakter organizacji przestrzeni spolecznej w ujeciu Oskara Hanse-
na. Pierwszy ze wspomnianych watkow stal sie tematem tekstu Ma-
riusza Tchorka (Tchorek 1959). Opisywane przez niego dwa gléwne
wspolczesne nurty malarskie — abstrakcja geometryczna i taszyzm
- okreslita idea przezwyciezenia iluzji, a zarazem konsekwentna dia-
lektyka kompozycji obrazowej i malarskiej materii. Aktualny ekspe-
ryment artystyczny, dokonujac swoistej syntezy, prowadzi zdaniem
Tchorka do dziet skrajnie tréjwymiarowych, ktére sg ,uwienczeniem
i logicznego, i ciaglego rozwoju sztuki nowoczesnej”.

Natomiast ,Forma otwarta” Oskara Hansena od poczgtku byta
formutowana jako program spoleczny (Hansen 1959, 1960, 1970).
Skala okreslonych realizacji (makro, mezzo, mikro) wynikala z rozu-
mienia sposobu ksztaltowania przestrzeni jako pochodnej przemian
spolecznych. W swoich rozwazaniach na temat rodzajéw przestrzeni
odzwierciedlajacych relacje spoteczne, Hansen nowg ,forme otwar-
ta” przeciwstawial tradycyjnej ,formie zamknietej”, ktéra odpowia-
dala strukturze opartej na dominacji, hierarchii, apodyktycznosci,
niekontrolowanemu przeobrazeniu przyrody. ,Forma otwarta” za$
byla zwigzana z egalitaryzmem, ekologia, partnerstwem. Sformu-
towania ,formy otwartej”, majac charakter zlozony, odpowiadaly
calosciowej wizji zycia spotecznego, na réznych poziomach - od
problemu ,wielkiej liczby” po przestrzen prywatnego pomieszczenia
- redefiniowaly tradycyjne dyscypliny artystyczne, przeksztalcajac
jednoznaczng strukture dzieta w zmienny uklad ksztalttowany pod-
miotowym uczestnictwem.
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Przestrzenno$¢, wpisujac sie w rézne koncepcje tworczosci,
byta definiowana jako sposdb ksztaltowania indywidualnej prze-
strzeni obrazu badz zyskiwala swoj aspekt uzytkowy, powigzany
z koncepcjami architektonicznymi i urbanistycznymi. Refleksje nad
znaczeniami przestrzeni rozwijal Julian Przybo§ w odniesieniu do
konkretnych zjawisk artystycznych, jak i wizjonerskich programéw
spotecznych, przygladajac sie obiektowi Dzida Edwarda Krasinskie-
go podczas pleneru w Osiekach (1965). Zachecal, by prace arty-
stow, z pelng §wiadomoscia, braly pod uwage plenerowe otoczenie,
w ktérym mialy by¢ eksponowane, zamiast pracownianych obrazéow,
wtérnie umieszczanych w krajobrazie. ,Kompozycje przestrzenng”
wykonang przez Krasinskiego lokowat wobec okreslonej tradycji.
Przybos, wierny spusciznie awangardy, umieszczal j3 w szeregu rzezb
Katarzyny Kobro i koncepcji przestrzennych Hansena, akcentowat
fizjologiczne doswiadczenie przestrzeni jako zamystu pracy rzez-
biarskiej (Przybos 1965). Konsekwentnie prowadzone rozwazania
nad spuscizng Strzeminskiego i Kobro pozwalaly tez kreowac ob-
raz architektury jako otwartej przestrzeni (Przybos 1958, nr 17: 9),
odwracajgc znaczenie ,przestrzennosci’ onirycznej, nieokreslonej
nowoczesnego malarstwa, w kierunku uporzgdkowanej przestrzeni,
zwigzanej z estetyzacja zycia spotecznego (Przybos 1958, nr 3: 8-9).

Kulminacjg zréznicowanej skali opisywania przestrzeni w sztuce
nowoczesnej stalo sie I Biennale Form Przestrzennych w Elblagu
(1965) (— Forma przestrzenna).
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REALIZM

(MALARSTWO REALISTYCZNE - LATA 40.)

Juz w latach 30. XX wieku rozwazano na temat miejsca artysty
w spoleczenstwie. W 1933 roku w warszawskim Instytucie Propa-
gandy Sztuki pokazano ,Wystawe sztuki sowieckiej ZSRR”. Wsr6d
pozytywnych gloséw na jej temat mozna wyrdznic stowa Wiadystawa
Skoczylasa: ,,Szkodliwym w rozwoju sztuki wydaje sie nie narzu-
canie tematu artyscie, a tylko narzucanie mu formy stylistycznej”
(Skoczylas 1933). Byt to dobry grunt dla wprowadzanej po wojnie
w Polsce sztuki socrealistyczej (— Socrealizm). Ponadto w 1936
roku czlonkowie komunistycznej Czapki Frygijskiej postulowali po-
trzebe sztuki tematycznej i realizmu. Nawet surrealizujacy wczesniej
artysci - cztonkowie ugrupowania Artes — w latach 30. XX wieku
zaczeli mowic o realizmie.

W drugiej polowie lat 40. w polskim zyciu artystycznym mozna
wyodrebni¢ trzy gléwne tendencje artystyczne: koloryzm, awan-
garde, tradycjonalizm. W obreb tradycjonalizmu zalicza sie przed-
wojenng Czapke Frygijskg oraz artystow dzialajacych przed wojng
w Towarzystwie Zachety Sztuk Pieknych (zaraz po wojnie wyste-
powali jako ,Niezalezni”). Tradycjonali$ci swym malarstwem chcieli
wyrazac czytelne tresci, dlatego postugiwali sie realistyczng formg
zaczerpnietg z przeszlosci. W 1947 roku zorganizowali wystawe na
Politechnice w Warszawie. Pokazano tam krajobrazy, portrety, mar-
twe natury, motywy batalistyczne. W tym samym roku ukazal sie
réwniez ich manifest artystyczny autorstwa Stanistawa Wocjana,
zatytulowany Odrodzenie przyjdzie. Czytamy tam: ,Tylko «malarz
wspolczesny» typu «awangardzisty» moze sie wylgiwac od rzetelnej
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pracy bezkarnie, ale do czasu, bo wreszcie spoleczenstwo zrozumie,
ze jest oklamywane. [...]

Czyzby tylko w Polsce trwaé mialo jeszcze opdznienie i popiera-
nie niedotestwa? Bo przeciez Picassa i jemu podobnych nie mozna
traktowac powaznie, chyba tylko z punktu widzenia psychiatrii. Czyz
nie jest to przejaw zdegenerowania i lenistwa fizycznego i umysto-
wego noszgcy wszelkie cechy infantylizmu lub nawet oblgkania? [...]

Srodki techniczne nabyte w minionych wiekach na do$wiadcze-
niach innych oparte [...] sg tak wielkie, ze tylko piekna mysl nam
potrzebna. I te nowg mysl tworcze rece artysty przekazuja w granicie
lub spizu, lub zaklng w czarodziejskiej linii i barwie.

Odrodzenie przyjdzie, bo Twdrczos¢ i Pigkno jest wieczne”.

Tradycjonalisci nie uzyskali poparcia ze strony ani artystéw, ani
spoleczenstwa. Uwazano, Ze nie jest to jezyk adekwatny do opisu
nowej rzeczywistosci. Ich koncepcja byta w duzej mierze zbiezna
z wprowadzanym pod koniec lat 40. w Polsce programem realizmu
socjalistycznego. Mimo to nie uzyskali poparcia rowniez ze strony
rzagdu.

Juz w listopadzie 1945 roku, na marginesie wystawy ,Lata wojny
w obrazach i rysunkach”, zorganizowanej w warszawskim Muzeum
Narodowym, Ignacy Witz postugiwat si¢ niejednoznacznym poje-
ciem ,realizmu”, ktére zdobyto ogromng popularnos¢ w wypowie-
dziach krytycznych na przestrzeni nastepnych dziesigciu lat. Owa
niejednoznaczno$¢ pojecia bedzie wykorzystywana przez artystow
i krytykow sztuki w okresie poprzedzajacym oficjalne wprowadzenie
w Polsce realizmu socjalistycznego w roku 1949. Witz méwit o ,na-
wrocie do realizmu”. Krytyk uwazal, ze jego pojawienie sie bylo efek-
tem przystosowania formy artystycznej do bolesnych, wspdlnych
wszystkim ludziom tresci. Pisal réwniez o ,zamknietych w wiezy
z kosci stoniowej batwochwalcach martwej natury i pejzazu”, ktd-
rzy ,staneli oko w oko z rzeczywistoscia, zrozumieli, ze dalej tak
malowaé nie mozna” (Witz, 1945: 21-22). ,Balwochwalcy martwej
natury i pejzazu” to oczywiscie silny po wojnie nurt kolorystyczny,
ktérego przedstawiciele nie byli w stanie - w mniemaniu krytyka
- zmierzy¢ si¢ z realiami. Witz nawotywatl chyba zatem do powrotu
do realizmu o charakterze mimetycznym.
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Sposréd krytykéw artystycznych, ktorzy popierali taki rodzaj
realizmu, nalezy wymieni¢ Tadeusza Dobrowolskiego i jego staw-
ny tekst O hermetyzmie i spolecznej izolacji dzisiejszego malarstwa
(1946). Dobrowolski uwazal, ze wspotczesna sztuka jest odizolowana
od aktualnego zycia, nie spelnia funkcji spotecznych. Domagal sie
sztuki postugujacej sie realizmem ,obiektywnym oraz zrozumia-
tym” (Dobrowolski 1946: 1-3). W jego opinii konstytutywna cecha
tworczosci jest nasladowanie natury, kolejne kierunki artystyczne
zwigzane z historig awangardy traktowatl jako odchodzace od pier-
wotnego wzorca. Pojecie realizmu, ktére propagowal, odnosito sie
do tradycji akademickiej. Artykut stanowit dalekie echo klasycznej
teorii mimesis, a takze Vasarianiskiego modelu narodzin, dojrzatosci
i schytkowosci, wpisanych w rozwdéj sztuki. Dobrowolski ekspono-
wal trwale i niezmienne reguly, pozwalajace artyscie poprzez lekcje
mistrzow nadawaé naturze odpowiednie, uporzgdkowane formy.
Nasgladowczy i oparty na trwalych regutach model artystyczny miat
zdaniem Dobrowolskiego harmonizowac jezyk artysty z zapotrze-
bowaniem spolecznym.

Pojecie ,realizmu” okazalo sie niejednoznaczne, co starali si¢
wykorzystywac arty$ci awangardy, by umozliwic sobie rozwoj w ra-
mach wprowadzanej w tamtym czasie doktryny. Jednym z przeciw-
nikéw mimetycznego realizmu w sztuce byl Tadeusz Kantor, artysta
przekonany o tym, ze sztuka nie jest odbiciem rzeczywistosci, lecz
jej odpowiednikiem (Kantor 1946: 11). Ponadto skupieni wokét nie-
go artysci dochodzili do wniosku, zZe postugiwanie si¢ abstrakcyjna
i nowoczesng forma nie jest ucieczkg od rzeczywistosci, lecz opisa-
niem jej wlasciwymi dla nowych czaséw srodkami. Taka koncepcje
realizmu wyznawala réwniez krytyczka sztuki Helena Bluméwna,
ktéra przy okazji Salonu Wiosennego w Warszawie w roku 1946 za-
notowala, ze eksponowanie wspdlczesnego tematu nie wyda nowej,
realistycznej sztuki, ze jedynie nowa forma artystyczna jest w stanie
odzwierciedli¢ nowg epoke (Blumoéwna 1946: 259). W drugiej po-
towie lat 40. XX wieku uzywano wyrazenia ,realizm spotegowany”,
ktoére pojawilo sie np. w recenzji Jerzego Maliny z Ogélnopolskiego
Salonu Zimowego w Krakowie w 1947 roku (Malina 1947: 4). Krytyk
pojecie to — ktérym opisywat tworczos¢ Kantora — odnosit do sztuki
postugujacej si¢ deformacjg, uproszczeniem i syntezg. Malina nie byt
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jednak jego tworcg. Wyrazenie to pojawilo si¢ w manifescie Kantora
i Mieczystawa Porebskiego Pro domo sua, ktory uznac¢ nalezy za naj-
bardziej znang wypowiedz tej grupy teoretykdw. Autorzy wystepuja
w nim przeciw postimpresjonizmowi, poprzez ktéry — wedtug nich
- trudno bylo okresli¢ charakter nachodzgcej epoki (Kantor i Po-
rebski 1946: 83; Porebski 1946). Manifest ten mozna wiec uznaé za
swiadectwo checi przejecia przez mtodych artystow pozycji zajmo-
wanych dotychczas przez postimpresjonistow, ktérzy zdominowali
powojenne zycie artystyczne. Kantor i Porebski méwig w nim, ze
nows rzeczywisto§¢ mozna opisaé za pomocg sztuki wywodzgcej
sie z eksperymentéw Pabla Picassa, Marcela Gromaire’a, Paula Klee
czy surrealistow. W sztuce tych artystow dostrzegali zatem realizm
czasoéw, w ktérych przyszto im zy¢.

Waznym argumentem za traktowaniem sztuki wywodzacej sie
z kubizmu jako realizmu XX wieku byt fakt, ze twoérczos$¢ taka na-
zi$ci uznali za zdegenerowang (przypomnijmy, ze wcze$niej Wyka
wykorzystywal wspotprace wloskich futurystéw z faszystami jako
argument w zwalczaniu sztuki awangardowej). Manifest Pro domo
sua przede wszystkim byt jednak obrong sztuki abstrakcyjnej. Kantor
z Porebskim korzystali z metodologii marksistowskiej i oznajmiali, ze
taki rodzaj sztuki bedzie bardziej odpowiedni dla klasy robotniczej
oraz inteligencji nowego typu niz sztuka wywodzaca sie z impre-
sjonizmu. Sztuka abstrakcyjna miata by¢ punktem wyjsciowym dla
uksztaltowania si¢ nowego rodzaju sztuki, charakteryzujacej si¢ nie
realizmem w potocznym rozumieniu tego stowa, lecz spotegowanym
realizmem. Nie rezygnowali zatem z autonomii sztuki, ale jednocze-
$nie chcieli, by pozostata ona w tgcznosci z rzeczywistoscia. Niekto-
rzy badacze widzg podobienstwo tego manifestu do przedwojennej
koncepcji ,wielkiego realizmu” Wasyla Kandynskiego. Lansowany
przez niego realizm mial polegac na eliminacji zewnetrznych ele-
mentoéw estetycznych i przedstawiac¢ przedmiot w jego prostocie.

Realizm traktowano jako wyraz emocji i wrazen, a postimpresjo-
nizm, kubizm czy surrealizm - jako formy sztuki realistycznej. Jed-
nak juz w 1947 roku Bolestaw Bierut w czasie otwarcia radiostacji we
Wroclawiu méwil o centralizacji polityki kulturalnej, co oznaczalo
odejscie od réznorodnosci artystycznej w ramach propagowanego
realizmu. W okresie wdrazania realizmu socjalistycznego w Polsce
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wymagany realizm interpretowano jako ,ztoty §rodek” miedzy for-
malizmem a naturalizmem. ,Formalizm” to réwniez pojecie ukute
na terenie Zwigzku Radzieckiego i odnoszace sie do awangardy,
wplywow zachodniej sztuki i fascynacji zachodnig kulturg. Starano
sie go zwalczac za pomocs zasady ,formy narodowej”, odwolujacej
sie do folkloru i ludowej stylistyki. Natomiast utozsamiany z cha-
osem naturalizm byl atakowany tak samo jak i formalizm, ktérego
miat by¢ jedng z odmian. Poprzez naturalizm rozumiano chtodny
obiektywizm, realizm mial polega¢ na wyborze z rzeczywistosci
zjawisk typowych. Helena Krajewska w jednym ze swych artykutow
stwierdzala, ze typowos§¢ ma by¢ przez sztuke przedstawiana, nie
za§ odkrywana (Krajewska 1950: 84 n.). Typowos$¢ oznaczala dla
niej uchwycenie w dynamicznej rzeczywistosci spolecznej zjawisk
charakterystycznych, zdradzajacych rzadzace nig reguly.

Jednym z efektéw propagowania zasady typowosci byta koncep-
cja ,realistycznej syntezy”, do ktérej odwolywal si¢ Armand Vetulani
w recenzji wystawy rysunkow Aleksandra Kobzdeja z Chin i Wietna-
mu. Pod pojeciem tym rozumiatl ,mocny, zwarty tadunek tresciowy”
oraz ,zwiezlo$¢, jedrnosé i lapidarno$é formy” (Vetulani, 1954: 8).
Niekiedy, jak w artykule Aleksandra Wojciechowskego Osiggnigcia
polskiej plastyki monumentalnej, pisano o ,wielkiej, realistycznej
syntezie architektury i plastyki” (Wojciechowski 1954: 77).

W Zwigzku Radzieckim doktryna realizmu socjalistycznego obo-
wigzywala do $mierci Stalina w roku 1953, a pierwsze zmiany nastg-
pily trzy lata pdzniej, po przemoéwieniu Nikity Chruszczowa na XX
zjezdzie partii. Podobne procesy mialy miejsce réwniez w polskim
zyciu artystycznym. Historia poniekad zatoczyla koto, gdyz w okre-
sie odchodzenia od estetyki socrealizmu powr6cono do powojennej
dyskusji o wielosci form realizmu. Pojecie realizmu ponownie posze-
rzono. W 1954 roku Wiestaw Rustecki, recenzujac wystawe okregowsq
w Katowicach, zanotowal, Ze istote realizmu stanowi ,artystyczna
synteza epoki” (Rustecki 1954: 6). Juliusz Starzynski, jeden z gtow-
nych teoretykéw realizmu socjalistycznego na gruncie polskim,
w 1954 roku zabral glos w sprawie ,tradycji szeroko pojetej”, po-
nownie zezwalajgc polskim artystom na korzystanie z dos§wiadczen
impresjonistow i Picassa (Starzynski 1954: 27). Ten ostatni artysta
byl dla niego przedstawicielem realizmu, poniewaz - mimo uzy-
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cia deformacji - jego sztuka charakteryzowala sie autentycznoscig
przezy¢. Debata nie koncentrowala sie juz wokol nazwisk artystow
takich, jak Tadeusz Kantor czy Maria Jarema, lecz tworcow miodsze-
go pokolenia, wérod ktérych wymieni¢ mozna Andrzeja Strumilte,
Tomasza Gleba, Jana Tarasina, Marka Oberlidndera, Jerzego Maline
czy Barbare Jonscher. Sg to uczestnicy wystawy w Arsenale w roku
1955, ktorg w polskiej historiografii tradycyjnie uznaje sie za koniec
panowania socrealizmu w polskiej sztuce. Jedng z konsekwencji tego
pokazu byla polemika potwierdzajgca istnienie wielo$ci realizmow,
prowadzona na tamach ,Przegladu Kulturalnego”. Jerzy Cwiertnia
i Izaak Celnikier przekonywali - podobnie jak wcze$niej Kantor
i Porebski - ze deformacja, skrot i metafora sg srodkami, bez ktorych
niemozliwe jest zaistnienie sztuki politycznej, ideowej, realistycznej
(Celnikier 1955: 3). Duzy rozglos zdobyt artykut Jerzego Cwiertni
O smaku destylowanej wody, o metodzie uchylania drzwi i jeszcze
o kilku sprawach natury artystycznej, w ktérym argumentowal, ze
o realizmie dzieta decyduje kryterium treéci (Cwiertnia 1955: 8).
Natomiast Wiestaw Borowski i Jerzy Ludwinski argumentowali,
ze deformacja w sztuce XX wieku ma identyczne znaczenie jak
perspektywa w okresie renesansu (Borowski i Ludwinski 1955: 4).
Zdroworozsgdkowym, a zarazem podsumowujacym calg dyskusje
glosem okazal sie artykul Paola Ricci o znamiennym tytule Mtode
stare malarstwo, akcentujacy opdznienie wystawy w Arsenale w kon-
tekscie §swiatowych rozwazan o realizmie (Ricci 1955: 4).
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Karolina Zychowicz

SOCREALIZM

(DYSKUSJE TOWARZYSZACE OGOLNOPOLSKIM
WYSTAWOM PLASTYKI)

Polski socrealizm wzorowat sie na radzieckim realizmie socjalistycz-
nym i zostal wprowadzony w Polsce jako program dla literatury,
muzyki, teatru, filmu, sztuk plastycznych i architektury. Zostat na-
rzucony odgoérnie, nie mial poparcia ze strony artystow i polskiego
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spoleczenstwa. Okres socrealizmu, wedtug periodyzacji zapro-
ponowanej przez Wojciecha Wlodarczyka, mial miejsce w latach
1950-1954. Badacz podzielil ten czas na nastepujace etapy: ,przygo-
towawczy” (1947-1950), okres ,heroiczny” (1951), okres ,klasyczny”
(1952) oraz ,okres rozpadu” (1953, 1954) (Wtodarczyk 1991: 78).

Gléwne wyznaczniki polskiego socrealizmu wyszly ze strony mi-
nistra kultury i sztuki, Wlodzimierza Sokorskiego, oraz dyrektora
Panstwowego Instytutu Sztuki, Juliusza Starzynskiego. Waznymi
wydarzeniami dla uksztaltowania sie tej tendencji byly: konferencja
nieborowska (12-13 lutego 1949), z referatem Starzynskiego i wypo-
wiedziami Sokorskiego, zjazd katowicki, z referatem Juliusza Kra-
jewskiego, oraz konferencja w Jadwisinie, z wykladem Sokorskiego
Sztuka w walce o socjalizm 1 wystapieniem Starzynskiego Realizm
mieszczanski a realizm socjalistyczny. Wyznaczniki programu reali-
zmu socjalistycznego mozna odnalez¢ w tekstach Kryteria realizmu
socjalistycznego (W. Sokorski, ,Przeglad Artystyczny” 1950, nr 1-2,
s. 6-7) czy Plastyka w walce o nowgq tresc¢ (J. Starzynski, ,Nowa Kul-
tura” 1950, nr 5, s. 5-9).

W sztukach plastycznych postulowano prymat tresci nad for-
m3g, pokazywanie prawdy typowej i obiektywnej — wedtug zasady
typowosci, krytykowano naturalizm. Zalecano ,socjalistyczng tre§¢
i narodowg forme”, przywolywano tradycje XIX-wiecznego realizmu.

W latach 1950-1954 odbyly sie — majgce stanowic realizacje pro-
gramu socrealizmu — nastepujace Ogdlnopolskie Wystawy Plastyki:
I OWP, Muzeum Narodowe w Warszawie, otwarta 20 marca 1950
roku; IT OWP, Zacheta, grudzien 1951-luty 1952; III OWP, Zacheta,
grudzien 1952-luty 1953; IV OWP, Zacheta, czerwiec 1954-pazdzier-
nik 1954.

Podczas I Ogdlnopolskiej Wystawy Plastyki probowano wprowa-
dzi¢ w zycie hasta nowej sztuki. Nagrodzono artystow najbardziej
zaangazowanych w realizacje partyjnej polityki: Wojciecha Weissa,
Helene i Juliusza Krajewskich, Wtodzimierza Zakrzewskiego. Jed-
nak juz na I Ogdlnopolskiej Wystawie Plastyki zaczeto walczy¢ ze
zlym poziomem artystycznym prezentowanych prac. Rozwodzono
sie rowniez nad brakiem zaangazowania ze strony artystow, ktorzy
uciekali przed propagandowymi tematami, uprawiali malarstwo hi-
storyczne i pejzazowe. Na tej wystawie nie przyznano pierwszej
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nagrody, inne dano czolowym kolorystom, by zachecié¢ ich do wlg-
czenia sie do programu budowy nowej sztuki.

Na III Ogoélnopolskiej Wystawie Plastyki ponownie nagrodzono
kolorystow, ktérych starano sie nakloni¢ do zaangazowania sie po
stronie realizmu socjalistycznego. W prasie zazwyczaj krytykowano
niedociggniecia malarskie oraz podawano receptury udanej sztuki.
Wilodzimierz Sokorski w artykule Préba oceny i nowe zadania (Na
marginesie wydarzeri w plastyce w roku 1952) wypowiadat sie na
temat tej wystawy w tonie pelnym watpliwosci: ,,Czy jednak mo-
wigc w tak bolesny sposdb o bledach i niedociggnieciach ostatniego
roku nie mozna wskaza¢ na zjawiska pozytywne zwlaszcza, gdy jak
to powiedzieliSmy na poczatku - sam kierunek rozwojowy zostal
w zasadzie przez narade w Radzie Panistwa wytkniety stusznie? Nie-
watpliwie tak. Niewatpliwie mozna i nalezy wskazac¢ na zjawiska po-
zytywne” (Sokorski 1953). Sokorski wspominat réwniez o blednym
rozumieniu wyznacznikéw realizmu socjalistycznego, naturalizmie,
schematyzmie, braku wykonczenia obrazu, ucieczki od tematyki
politycznej i kompozycji wielofiguralnych. Stanistaw Teisseyre ubo-
lewal nad ,schematycznym stosowaniem kryteriéw” i zubozeniem
tworczosci (Teisseyre 1952), Mieczyslaw Porebski ganil podawane
przez czynniki paistwowe gotowe recepty na obraz (Porebski 1953).

IV Ogélnopolskiej Wystawie Plastyki, ktora miata miejsce juz po
$mierci Stalina, towarzyszyla krytyka wprowadzanego programu re-
alizmu socjalistycznego. Po raz kolejny nagrody otrzymali kolorysci,
ale réwniez arty$ci mtodego pokolenia. W krytyce artystycznej da
sie zauwazy¢ bardziej swobodny ton wypowiedzi. Jako przyktad bar-
dzo surowej krytyki nalezy przywota¢ artykut Andrzeja Jakimowicza
Nie tylko o IV Ogdlnopolskiej Wystawie Plastyki, w ktérym mowit
o ,2utworach deklaratywnych, nie przekonywajacych, nie przysparza-
jacych nam wiedzy ani o §wiecie, ani o ich twdrcy i jego przezyciach”
(Jakimowicz 1954). Jednoczes$nie glosil zwyciestwo socrealizmu we
Wwnoszacym nowe wartosci i $wieze spojrzenie malarstwie Andrzeja
Strumilly i Izaaka Celnikiera. Marcin Czerwinski w tekscie Sprawa
tematu (po IV Ogolnopolskiej Wystawie Plastyki) pisal o tworczos$ci
powstajgcej na ,zamdOwienie Zwigzku Plastykow czy Ministerstwa”
oraz stwierdzal, Ze ,na wystawie powierzchowna kombinatoryka
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ma przewage ilo§ciowq nad przyjaznig dla ludzi i rzeczy z naszego
wspolnego otoczenia” (Czerwinski 1954).

Pozytywne aspekty IV OWP dostrzegal Mieczystaw Porebski:
~konsekwentne, uparte sieganie do wielkiej tematyki naszych cza-
sOw, nie tak jednak, jak to bylo dotychczas - przez zaméwieniowy
przypadek, rocznicows okazje, biurokratyczng recepture - ale przez
swoje wlasne, osobiste przezycie i zrozumienie hierarchii dziejacych
sie spraw i probleméw, przez wlasng, na wlasny rachunek i odpo-
wiedzialno$¢ podejmowang decyzje wyboru” (Porebski 1954: 47).
Na IV OWP wcigz dominowala jednak twoérczos$¢ propagandowa, co
Alfred Ligocki komentowal nastepujaco: ,,Spotykamy ciggle obrazy,
w ktorych forma odstaje od tresci jak fornir od drzewa w spaczo-
nym meblu i w ktérych tres¢ ideologiczna sugerowana przez temat
i anegdote ma niewiele wiecej wspoélnego z ich wlasciwo$ciami pla-
stycznymi, nizby miala z wyglagdem czcionek, ktérymi wydrukowano
by jej stowny opis. Spotykamy wcigz naturalistyczne kopiowanie
wygladéw, schematyzm i ilustracyjnos$¢” (Ligocki 1954, s. ...). Jednak
i on wskazywat nowe tendencje mogace by¢ ratunkiem dla polskiej
sztuki.

IV Ogoélnopolska Wystawa Plastyki byta ostatnim waznym wy-
darzeniem okresu polskiego socrealizmu. Kolejna ekspozycja, zor-
ganizowana w warszawskim Arsenale pod hastem ,Przeciw wojnie
- przeciw faszyzmowi” w 1955 roku, zwiastowala juz odejscie od
programu realizmu socjalistycznego w polskiej sztuce (— Arsenal).
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Joanna Pollakéwna stylizacje definiuje nastepujaco: ,powierzchowny
zapis wizualnosci dokonany sposobami odwotujacymi sie do okre-
§lonego wzoru badz zaczerpnietymi z wybranej dawnosci” (Polla-
kéwna 1982: 60). Polemizujaca z nig Katarzyna Nowakowska-Sito
twierdzi: ,duch stylizacji (nawigzujacej do innych epok czy kregéw
kulturowych) w zasadzie gleboko przepaja niemal calg twdrczosé
miedzy wojnami” (Stowarzyszenie 2001: 71). Literaturoznawcy uwa-
7ajg natomiast, Ze stylizacja to ,celowe wprowadzenie do wypowie-
dzi realizujgcej okreslony styl pewnych istotnych wlasciwosci stylu
innego, bedgcego wzorem stylizacyjnym, traktowanego jako obcy
sytuacji nadawcy wypowiedzi” (Stownik 1988: 495). Stylizacja to
przeniesienie do dzieta stworzonego w danym stylu obcych wiasci-
wosci, jest rodzajem dialogu z tradycjg. Poprzez ludowy stylizacje
formisci czy cztonkowie grupy Rytm tatwiej mogli oswoi¢ nowo-
czesne formy. Stylizacja, nie Iaczac sie z programami artystycznymi,
wyrazonymi raczej kategoriami formy, wyrazu, rytmu i stylu, stala sie
terminem obecnym w dyskursie historii sztuki, inicjowanym przez
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dyskusje z obszaru krytyki artystycznej, nadajac pojeciu charakter
wartosciujacy.

Formis$ci (wczesniej znani jako Ekspresjonisci Polscy) dzialali
w latach 1917-1922 i glosili hasto nadrzednosci formy nad trescig oraz
czerpali — poza sztuka ludowg - z kubizmu, futuryzmu, ekspresjoni-
zmu. Z ruchem tym zwigzani byli tacy artysci, jak Leon Chwistek,
Stanistaw Ignacy Witkiewicz, Andrzej Pronaszko, Zbigniew Pronasz-
ko, Tytus Czyzewski, Jacek Mierzejewski, Jan Hrynkowski, Konrad
Winkler, August Zamoyski, Tytus Niesiolowski, Mieczystaw Szczuka,
Romuald Kamil Witkowski, Leon Dotzycki, Henryk Gotlib, Ludwik
Lille, August Zamoyski, Szymon Syrkus. Stowarzyszenie Artystow
Polskich Rytm (1922-1932) bylo to zwigzane z Warszawg ugrupowa-
nie promujgce — inaczej niz formisci — nowoczesno$¢ pozbawiong
radykalizmu awangardy. W stowarzyszeniu tym dzialali nastepuja-
cy artysci: Wactaw Borowski, Leopold Gottlieb, Felicjan Kowarski,
Henryk Kuna, Tadeusz Pruszkowski, Wtadystaw Skoczylas, Zofia
Stryjenska, Jan Szczepkowski, Edward Wittig, Eugeniusz Zak.

Formi$ci w czasie swojej pierwszej wystawy pokazali podhalan-
skie obrazki na szkle. Tytus Czyzewski i Wladystaw Roguski two-
rzyli ,lJudowe” Madonny, wystepowal tam powtarzajacy sie motyw
rozchodzacych si¢ promieniécie linii (Stowarzyszenie 2001: 71).
Formisci chcieli znalez¢é w sztuce ludowej wzory formalne, rodzaj
upraszczania, geometryzowania bryly i umownosci przestrzenne;.
Natomiast ich nastepcy - jak twierdzi by¢ moze niesprawiedliwie
Joanna Pollakéwna ,,(zwlaszcza czlonkowie powstatego w 1920 roku
ugrupowania Rytm) poprzestawali na powierzchownym nasladowa-
niu dekoracyjnego sposobu porzadkowania ludowej kompozycji”
(Pollak6wna 1982: 61).

Tendencja do identyfikacji formistéw jako tworcéHw stylu na-
rodowego stala si¢ szczegdlnym elementem obrony przed krytyka
nowoczesnych poszukiwan artystycznych w okresie odzyskiwania
niepodleglosci: ,[...] formizm polski wyrosty na rodzimej glebie
i kontrolowany przez wylgcznie polskie prymitywy staje sie zagad-
nieniem sztuki narodowej. Dlatego wlasnie po raz pierwszy w dzie-
jach mysli artystycznej w Polsce zjawia sie kierunek, ktéry okazuje
checi do wyodrebnienia sie w samodzielny styl polski” (Bunikiewicz
1920: 6-7).
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Formizm kojarzono z zerwaniem z przeszlo$cig, Rytm - z umiar-
kowang nowoczesnoscig. Istnialy jednak powigzania miedzy obu
ugrupowaniami. W wystawach formistow brali udziat cztonkowie
Rytmu: Maurycy Gottlieb, Wactaw Husarski, Roman Kramsztyk,
Tadeusz Pruszkowski, Wladystaw Skoczylas, Eugeniusz Zak. Po
rozwigzaniu grupy formistow cze$¢ artystow przeszlta do Rytmu:
Tymon Niesiolowski, Wtadystaw Roguski, Szczesny Rutkowski, Wa-
claw Wasowicz, Romuald Kamil Witkowski, Jerzy Zaruba.

Oba ugrupowania szukaly powigzania nowoczesnych rozwigzan
formalnych z ludows stylizacjg. Formistyczne malarstwo opieralo sie
na kubizacji ksztaltéw i prymitywizujgcej stylizacji. Artysci z kregu
Rytmu uprawiali malarstwo w podobnym duchu, pozbawione jednak
deformacji o silniejszej ekspresji. Zwigzani byli réwniez z kregami
wywodzacymi sie z Warsztatow Krakowskich, co zaowocowalo mie-
dzynarodowym sukcesem na paryskiej Wystawie Sztuki Dekoracyj-
nej w 1925 roku (Stowarzyszenie 2001: 26-27).

Styl Rytmu upowszechnit sie ok. 1925 roku. Charakteryzowata go
geometryzujgca stylizacja, kladgca nacisk na budowe dzieta, dekora-
cyjne polaczenie wszystkich elementéw kompozycji w jedng calosé
opierajacg sie na rytmach form i ich kontrastach (Stowarzyszenie
2001: 55-56). Mieczyslaw Treter tak charakteryzowal malarstwo
czlonkéw Rytmu: ,Gléwne ich wysiltki zmierzaja do zamkniecia
kompozycji w ramach stalej i $cisle okreslonej formy, do uwydatnie-
nia rytmiki linii i barw. Z natury rzeczy tedy wyptywa, ze operuja
gltéwnie linig, konturem, ze daza do jednoplanowosci w obrazie, ze
nacisk kladg na walory rysunkowe raczej niz czysto malarskie, ze
postuguja sie w miare potrzeby zaré6wno stylizacja, jak i czesciowy
deformacja ksztaltow naturalnych, byleby osiagna¢ szlachetny wy-
raz, czysto linearnej, skoniczonej w sobie calosci” (Treter 1924: 4).

Dzialalno$¢ ugrupowania Rytm nalezy wigzaé z rozwijajgcy sie po
I wojnie $§wiatowej tendencjg (—) ,powrotu do porzadku” (znu-
zenie awangarda, synteza nowoczesnosci i tradycji). Rytmisci nie
mieli okres§lonego programu, jednak w ich pracach uwidacznialo sie
odejscie od nasladownictwa natury, dgzenie do wartosci dekoracyj-
nych i wypracowania stylu. Rytm krytykowano za poddawanie sie
obcym wplywom, w szczegdlnosci francuskim, co mialo §wiadczy¢
o kosmopolitycznym charakterze formacji (Stowarzyszenie 2001: 18).
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Sztuka ugrupowania byla odwrdceniem si¢ od sztuki impresyjnej
i emocjonalnej, dazacej do psychologicznego wyrazu sztuki starej
generacji, ktorej genezy nalezaloby szuka¢ w monachijskiej akade-
mii. Cztonkowie stowarzyszenia preferowali tworczo$¢ opanowans,
intelektualng, konstrukcyjng, odwotujacg sie do nowego klasycyzmu
opartego na do§wiadczeniach kubizmu (Stowarzyszenie 2001: 28).

Stylizacja byla wynikiem nie tylko przeciwstawienia si¢ impre-
sjonizmowi, lecz réwniez zwrdcenia sie ku sztuce dawnej, antyku
i sredniowiecza, wloskiego i francuskiego renesansu oraz egzotycz-
nej - khmerskiej, indyjskiej, chaldejskiej, egipskiej (Stowarzyszenie
2001: 21). Warto doda¢, ze wielu Rytmowcow sporo czasu spedzito
w paryskich muzeach, Zzmudnie studiujgc tamtejsze wzory.

Artystow Rytmu czesto krytykowano za stosowang przez nich
stylizacje. Ich obrony podjat sie Mieczyslaw Treter, ktory twierdzil,
ze ,Wszelka sztuka [...] polega na stylizacji form. W przeciwnym
razie, gdy stylizacji tej nie ma, moze by¢ mowa jedynie o mniej lub
wiecej nieudolnym a niewolniczym nasladownictwie” (Treter 1922).
Gléwny monografista Rytmu, Henryk Anders, podsumowuje: ,,[...]
rytmisci nie mogli rozwing¢ pierwotnych zatozen programowych,
nie zdotali wypracowac teorii i wkrétce zagubili koncepcje stylu.
Zaczeli - kazdy na wlasng reke - szukac indywidualnych rozwigzan
i w rezultacie musieli sie rozejs¢” (Anders 1972: 9).

W dyskusjach prowadzonych zaraz po wojnie stylizacja zostata
powigzania z kategoria formalizmu wérdd Scierajacych sie koncepcji
nowoczesno$ci i realizmu (— Realizm, Formalizm). W referacie
Sztuka nowoczesna w Polsce, wygloszonym podczas otwarcia I Wy-
stawy Sztuki Nowoczesnej (1948), Mieczystaw Porebski przywolal
tradycje sztuki miedzywojennej i opisat jej rozwo6j za pomocy dy-
chotomicznych poje¢: stylizacja i konwencja versus krytyczna analiza
przedmiotu i rzeczywistosci. W budowanej przez Porebskiego chro-
nologii tworczo$¢ kolejnych grup artystycznych w sztuce polskiej, od
formizmu po grupe Rytm, jawila sie jako powierzchowna recepcja
kubizmu, postugujaca sie dekoracyjnymi efektami albo tatwo przy-
swajang, klasycyzujaca konwencja. ,,Stylu na wiekszg skale formisci
stworzy¢ nie zdgzyli — pisat Porebski — Niektore ich zalozenia prze-
jeta grupa «Rytm», ktéra zorganizowala sie w 1922 roku. Wszystkim
im udalo sie to, co nie udalo sie formistom: splycajac ich zdobycze
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w kierunku latwej dekoracyjnoéci i stylizacji, zdobyli sobie trwal-
szg popularnos¢ wsrdd publicznosci, ktorej snobizm mile techtata
opinia «nowoczesnosci», a sentyment zaspokajaly «swojsko$é»
i «ludowos¢» jednych, «sielankowo-romantyczny liryzm» innych,
«klasycyzm» i «monumentalno$é» jeszcze innych”.
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Tytul wystawy zorganizowanej przez Jerzego Ludwinskiego w Ga-
lerii Pod Mong Liza w 1970 roku. Zarazem termin, zaczerpnigty
z eseju Henry Flynta (Concept Art 1961), charakteryzowal szczegél-
ne natezenie konceptualizmu w §rodowisku wroctawskim. Wystawa
gromadzita dokumentacje, projekty, teksty teoretyczne m.in. Jana
Chwaltczyka, Natalii Lach-Lachowicz, Andrzeja Lachowicza, Anto-
niego Dzieduszyckiego, Wandy Golkowskiej, Zbigniewa Dlubaka,
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Stanistawa Drézdza czy Jerzego Ludwinskiego. Teksty zreprodu-
kowane w formacie A3 lub A4 byly umieszczone w szarych koper-
tach, co przypominato katalogowe ekspozycje Setha Siegelauba.
Wystawa, obok pleneru w Osiekach w 1970 roku - byla wazng
manifestacja konceptualizmu w Polsce, problematyzujac status
ekspozycji poprzez redukcje dzieta do tekstowego komunikatu
(— Dokumentacja).

Temat ,,Sztuki pojeciowe;j” stal sie czeScig refleksji rozwijanej
przez teoretykdw zwigzanych z Galerig Pod Mona Lizg, oryginalnie
interpretujgcych znaczenia konceptualizmu. Diagnozy i prognozy
opisujgce przemiany we wspolczesnej kulturze Ludwinski opisal
w artykule Sztuka w epoce postartystycznej (Ludwinski 1971: 51-56).
Rozwiniecie postulatéw Ludwinskiego, poszerzonych o analize zja-
wisk z najnowszej sztuki polskiej, stanowit tekst Dzieduszyckiego
Sztuka w procesie samozniszczenia (Dzieduszycki 1971: 39-52). Ar-
tykut Sztuka w epoce postartystycznej pokazywal dwie przenikajace
sie orientacje w sztuce lat 60. Pierwsza, okreslana przez Ludwin-
skiego jako ,destruktywna”, obejmowala réznego typu dzialania:
happening, event, sztuke efemeryczng. Druga, nazwana ,konstruk-
tywng”, wskazywala na réznego rodzaju poszukiwania wizualne:
environment, multiple, minimal art. Obydwa te nurty dazyly do
rozkladu pojecia dzieta sztuki, ,oscylujac na pograniczu zrobienia
niczego”. Konsekwencjg tych proceséw, jak pokazywal Ludwinski,
byly proby przekraczania przez artystéw dotychczasowych ram in-
stytucjonalnych: ,Sztuka zostala wchlonieta przez rzeczywistosé,
a rownoczesnie rzeczywisto$¢ zostala zaanektowana przez sztuke”.
»Sztuka niemozliwa”, systematycznie eliminujac przedmiot arty-
styczny i podwazajac sens postugiwania si¢ pojeciami ,kierunek”
i ,tendencja” w odniesieniu do przeobrazen jezyka artystycznego,
zdaniem krytyka stawia pod znakiem zapytania granice miedzy
sztuky a rzeczywisto$cig. Ludwinski akceptowal wiec model sztuki
znoszgcej wszelkie ograniczenia, przekraczajacej przedmiot i insty-
tucje wyznaczajace jej dotychczasowy uklad odniesienia. Zadaniem
krytykow bylo zatem wedlug niego pokazanie tych proceséw, ktore
uniewazniajg pozycje sztuki jako ,osobnej enklawy rzeczywistosci”,
bo - jak wypowiadal sie¢ w innym miejscu - ,jezeli sztuka zmierza
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ku samozniszczeniu, naszym zadaniem jest ten proces przyspieszyc¢”
(cyt. za: Dzieduszycki 1971).

Opis wspolczesnej sytuacji artystycznej (sztuki postprzedmioto-
wej, niemozliwej, pojeciowej) wigzat si¢ z zanikiem stylistycznych
kwalifikacji, a takze osobnych nurtéw artystycznych, a zarazem
z koncepcjg wspotwystepowania rozproszonych i odrebnych postaw
artystycznych, manifestujacych sie poprzez dzialania cechujgce sie
kruchoscia, efemerycznoscig, procesualnoscia i tymczasowoscig.
Rezygnujac z definicji sztuki, Ludwinski postugiwal sie pojeciami
»faktu artystycznego” ,czy ,elementu procesu”. Takie sformulowa-
nia prowadzily takze do zacierania granic miedzy praktyka artysty,
krytyka i publicznosci, oferujac model swobodnego przenikania sie
sfery artystycznej i rzeczywistosci. Ludwinski, opisujgc etap totalny
i etap zerowy sztuki, prognozowal, Ze relacja miedzy rzeczywistoscia
a sztuka moze ulec zmianie. Istotg tej fazy mialo by¢ odswiezenie
komunikacji miedzyludzkiej, wspélodczuwanie — empatia miata pro-
wadzi¢ do spolecznej wspoétpracy. Kolejne etapy dematerializacji
sztuki, redukujgc jej autonomie, jednoczesnie stanowity model zycia
spolecznego. Sztuka miala si¢ sta¢ dzialalnoscig tozsama z Zyciem.
Dla opisania nowych egalitarnych relacji spotecznych, opartych na
indywidualnych postawach, Ludwinski postugiwal sie metaforg te-
lepatii.

Teksty i wypowiedzi Ludwinskiego opisywaly radykalne mozli-
wosci sztuki konceptualnej, redefiniujac zarazem pozycje samego
krytyka inicjujgcego przemiany w sztuce. Okreslaly skrajny odlam
postaw artystycznych sprzyjajacych dematerializacji sztuki. Stawaly
sie takze impulsem dla antropologicznie zorientowanej ,sztuki kon-
tekstualnej” drugiej potowy lat 70.
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Marcin Lachowski

SZTUKA UZYTKOWA

Termin ,sztuka uzytkowa” upowszechnil sie po 1945 roku. Wypart
on charakterystyczny dla dwudziestolecia miedzywojennego ter-
min ,sztuki stosowane” i objal zasiegiem szerszy zakres wytwor-
czosci plastycznej niz rzemiosto artystyczne (zarezerwowane dla
dziatalno$ci rekodzielniczej). Dotyczyt za$ réznych dziedzin sztuk
plastycznych zespolonych z rozwojem przemystu: wzornictwa prze-
myslowego, projektowania graficznego, a takze niektorych aspek-
tow architektury, zwigzanych zwlaszcza z projektowaniem wnetrz
i wystawiennictwem. Rozpowszechniony juz we wczesnym okresie
PRL-u podzial na sztuki ,czyste” i ,uzytkowe”, forsowany przez
Ministerstwo Kultury i Sztuki od 1946 roku (Zakrzewska 1992: 383),
znalazt odzwierciedlenie w przeprowadzonej ostatecznie w latach
1957-1959 reorganizacji uczelni wyzszych: Akademie (krakowska
i warszawska) mialy ksztalci¢ w zakresie sztuk czystych, do ktérych
zaliczano malarstwo, rzezbe i grafike warsztatows, a takze konser-
wacje, scenografie i tkanine, za§ Wyzsze Szkoty Sztuk Plastycznych
- w ,zakresie poszczegélnych dzialéw uzytkowych” (Rottenberg
1992: 199). W tym okresie utworzono tez specjalistyczne czasopi-
smo poswiecone sztuce uzytkowej — ,Projekt”, ktére bylo zasad-
niczg trybung dziatalno$ci krytyki zwigzanej z tg dziedzing sztuk
plastycznych.

Pierwsze artykuly po wojnie na temat plastyki uzytkowej i pro-
jektowania przemystowego na tamach czasopism kulturalno-arty-
stycznych mialy charakter okazjonalny. Wsréd tematéw poruszanych
wowczas przez krytyke znalazly sie: stosunkowo ogdlnie zarysowana
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problematyka wspolpracy artystow z przemystem (m.in. przy okazji
Wystawy Ziem Odzyskanych we Wroclawiu w 1948 roku i I Wy-
stawy Sztuki Nowoczesnej w Krakowie w 1948 roku), zagadnienia
grafiki projektowej oraz kwestie inspiracji sztuka ludowg w obszarze
tworczosci uzytkowej. W okresie realizmu socjalistycznego kryty-
ka rozwijana wokdt wzornictwa przemystowego miata charakter
postulatywny i towarzyszyla gléwnie ksztalttowaniu struktur orga-
nizacyjnych instytucji podejmujacych dzialalnos¢ w tym zakresie
w Polsce, przede wszystkim Instytutu Wzornictwa Przemystowego
i Centrali Przemystu Ludowego i Artystycznego. W tym okresie
o sztuce uzytkowej pisat do$¢ systematycznie Aleksander Wojcie-
chowski, m.in. w 1952 roku na tamach ,Przegladu Artystycznego”
w artykulach Polska wytworczosc artystyczna w latach 1945-1951 oraz
Problemy Wystawy Architektury Wnetrz i Sztuki Dekoracyjnej. W 1954
roku tenze autor pisat o wspdlpracy artystow z przemystem. W 1956
roku, takze na tamach ,Przegladu Artystycznego”, Wojciechowski
opublikowat artykuly dotyczace tkaniny artystycznej, ceramiki oraz
zwigzkow sztuki, techniki i architektury. W 1953 roku ,Przeglad
Artystyczny” omawial tez szeroko I Ogélnopolska Wystawe Plakatu.
Na ten temat, oprocz Wojciechowskiego, pisali tez Janusz Bogucki
i Jozef Mroszczak.

Powotlanie czasopisma ,,Projekt” w 1956 roku pobudzito systema-
tyczng refleksje krytyczng na temat sztuki uzytkowej. Zbiegla sie ona
z intensywnym upowszechnieniem nowoczesnych form plastycznych
we wzornictwie, w projektowaniu graficznym i w architekturze na
przelomie lat 50. i 60. XX wieku. Krytyka starala sie wéwczas na
biezaco komentowaé przemiany w samym wzornictwie (ktére osig-
gneto wysoki i doceniany za granicg poziom), poszukiwala punktéw
odniesienia w §wiatowych tendencjach w projektowaniu oraz sku-
piala uwage na poszczegélnych odmianach projektowania w szero-
kim i r6znorodnym nurcie wytworczosci uzytkowej. W pierwszym
numerze czasopisma (ukazat sie w lipcu 1956 r. jako numer potroj-
ny) wskazano problemy, ktérymi zamierzano si¢ zajmowacé, a wiec:
architektura i wzornictwo (w artykule redaktora naczelnego, Jerzego
Hryniewieckiego), projektowanie plastyczne w skali przemystowej
(Wanda Telakowska), wystawiennictwo przemystowe (artykuty Hry-
niewieckiego, Jerzego Soltana, Jerzego Gadziemskiego). W odnie-
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sieniu do zakonczonego Miedzynarodowego Festiwalu Mlodziezy
i Studentéw okreslono problematyke projektowania oprawy pla-
stycznej imprez, operowania ,wielkg formg”, generowania poprzez
projekt (barwe, kompozycje, ksztalt, przestrzen) okreslonych do-
znan wizualnych.

W latach 1956-1961 skupiano uwage na prezentacji najwybitniej-
szych realizacji architektonicznych i projektowych, a takze przed-
stawiano sylwetki architektow i projektantéw (np. kilkakrotnie
Macieja Nowickiego), wyodrebniano szkoly architektoniczne i ich
cechy stylistyczne (japoniska, skandynawska i inne), omawiano mo-
dernistyczne zespoty urbanistyczne oraz prezentowano prototypowe
projekty niewykorzystane w produkcji masowej, a odnoszace sukce-
sy na wystawach miedzynarodowych architektury i projektowania.
Relacjonowano udzial polskich projektantéw i architektéw w wy-
stawach sztuki uzytkowej za granica, a takze krajowe imprezy tego
typu. Ponadto zajmowano sie poszukiwaniami nowatorskimi i eks-
perymentalnymi. Formy strukturalne i organiczne w architekturze
i projektowaniu analizowal wielokrotnie Duszan Poniz (1957-1959).
Forme otwartg Oskara Hansena omawiat Stanistaw Stopczyk (1962),
a kilka lat p6Zniej na temat jego Linearnego Systemu Ciaglego zor-
ganizowano dyskusje redakcyjna z udziatem autora oraz Mieczystawa
Porebskiego, Mieczystawa Wallisa i Marka Holzmana (1968).

O wzornictwie przemystowym, meblarstwie, tkaninie i ceramice
regularnie pisala Irena Huml, a o grafice uzytkowej - Szymon Boj-
ko. Poswiecano uwage estetyce drukéw uzytkowych (opakowania,
etykiety itp.). Liczne artykuly dotyczyly tez szkolnictwa artystycz-
nego w zakresie projektowania. ,Projekt” odegrat znaczaca role
w procesie popularyzacji polskiej szkoly plakatu. Czasopismo wspoét-
pracowalo z grafikami, reprodukowato plakaty, wspétorganizowalo
wystawy i konkursy, w tym najwazniejsza tego typu impreze, ktora
osiggneta range swiatowg — Miedzynarodowe Biennale Plakatu, przy-
gotowywane regularnie od 1966 roku w Warszawie. Osobne miejsce
mialy zagadnienia scenografii (artykuly Zenobiusza Strzeleckiego).
Szeroko omawiano problematyke wystawiennictwa (m.in. artykuly
Zamecznika, Bogusza i Oseki z 1964 roku).

W latach 60. pojawily sie tez nowe tematy. Od strony teoretycz-
nej interesowano sie semiotyka (Porebski). Urszula Czartoryska
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pisala o fotografice, drukowano omoéwienia wystaw sztuki ekspe-
rymentalnej (np. ,Wystawy popularnej” Tadeusza Kantora), Ry-
szard Stanistawski pisal o Biennale w Wenecji. Omawiano tez liczne
w owym czasie plenery i sympozja zwigzane ze wspolpracg plasty-
ki i przemystu (m.in. prowadzono dyskusje woko6t Biennale Form
Przestrzennych w Elblagu), a takze odnotowywano najwazniejsze
imprezy poswiecone sztuce projektowania na §wiecie.

Grafike omawiano dwukierunkowo (uzytkowa i warsztatowa).
Systematycznie odnoszono sie do zagadniert druku funkcjonalnego,
typografii, ilustracji ksigzkowej (artykuly Andrzeja Olszewskiego,
Jerzego Olkiewicza, Danuty Wréblewskiej). Wréblewska pisata
o grafice warsztatowej. Jej przemiany byly obserwowane na biezgco.
Pojawialy sie tez sprawozdania z imprez i przeglagdéw graficznych
(Wréblewska, Witz, Bogucki). Wiele miejsca poswiecano tez po-
szczegoblnym grafikom, w tym wielu mlodym.

W latach 70. i 80. czasopismo prezentowalo szeroky perspek-
tywe obserwacji sztuki uzytkowej i architektury. Zywo reagowano
na nowatorskie techniki i eksperymentalne poszukiwania mtodego
pokolenia projektantow i grafikow, akcentowano dazenia niekon-
wencjonalne. Prezentowano najciekawsze projekty i realizacje ar-
chitektoniczne. Czasopismo istnialo do 1989 roku.

0Od 2001 roku na rynek wydawniczy wszedl kwartalnik ,2+3D”,
w calosci poswiecony problematyce grafiki projektowej i wzornic-
twa przemystowego. Redagowane przez Czeslawe Frejlich, autor-
ke cenionych opracowan dotyczacych historii polskiego designu,
czasopismo wyrobito sobie marke najwazniejszej trybuny krytyki
zwigzanej z tymi dziedzinami tworczosci plastycznej. W czasopiSmie
wydzielono dwa zasadnicze bloki tematyczne. Pierwsza cze$¢ kwar-
talnika zostata poswiecona specjalistycznym tematom zwigzanym
z grafikg projektows (m.in. plakat, typografia, opakowania, systemy
identyfikacji wizualnej, grafika w reklamie). W drugiej czesci czaso-
pisma skupiano uwage na zagadnieniach wzornictwa przemystowego
(np. projektowanie i produkcja przedmiotéw codziennego uzytku,
projektowanie w przestrzeni publicznej i w zakladach pracy, de-
sign wspierajgcy osoby niepelnosprawne i starsze). Regularnie tez
prezentowano historie projektowania, sylwetki twércéw, portfolia
znanych i poczatkujacych projektantéw oraz omawiano specjali-
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styczne wystawy i konkursy. Osobne miejsce w czasopismie zajely
zagadnienia interdyscyplinarne, akcentujace zwigzki wspdlczesnego
designu z psychologia, socjologia, prawem czy filozofig.

Opracowania
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Piotr Majewski

TASZYZM

Termin ,taszyzm” (fr. tache — plama) przeszczepiony zostal do
stownika polskiej krytyki artystycznej z jezyka krytyki francuskiej,
w ktérym pierwotnie stosowany byl w odniesieniu do jednego ze
Srodowisk malarzy aktywnych w Paryzu, dgzacych na poczatku lat
50. XX wieku do syntezy abstrakcji o charakterze niegeometrycz-
nym i surrealizmu. Pojawienie sie frakcji taszystoéw bylo wynikiem
zlozonych i wielowatkowych dyskusji wokot abstrakeiji lirycznej,
rozwijanej w kregu tzw. drugiej Ecole de Paris, ktérej piewca na
gruncie krytyki byl m.in. Charles Estienne, pierwszy apologeta ta-
szyzmu (L’Aventure 2011). Z czasem termin ten spopularyzowat
sie w obiegu miedzynarodowym i wszedl do powszechnego uzycia
w krytyce i historii sztuki. W Polsce hasto taszyzmu okazalo sie
jednym z pierwszych azymutéw dla krajowych artystow po latach
niepodzielnej obecnosci w oficjalnym Zyciu artystycznym realizmu
socjalistycznego.

Estienne byl niezwykle aktywnym uczestnikiem dyskusji wokét
dazen aktualnego malarstwa paryskiego. Szczegdlnie mocno wspierat
wybranych malarzy abstrakcji lirycznej, takich jak: Jean Bazaine,
Alfred Manessier, Jean Le Moal, Maurice Esteve, Marie Raymond,
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Nicolas de Staél, Serge Poliakoff, Tal-Coat. Jednoczesénie odcinal si¢
od innych nurtéw malarskich sceny paryskiej, zaréwno figuratyw-
nych, jak tez abstrakcyjnych. Dystansowat si¢ zaré6wno od realizmu
socjalistycznego, spod znaku André Fougerona i Borisa Taslitsky’ego,
jak tez z rezerws traktowal malarzy szukajacych syntezy abstrakcji
i figuracji (Edouarda Pignona uznawat za epigona Picassa), byl opo-
nentem malarstwa gestu Georgesa Mathieu i Pierre’a Soulages’a, nie
przekonywata go tez koncepcja sztuki informel, ktorg reprezentowat
Jean Fautrier, Wols czy Camille Bryen. Najostrzej jednak Estienne
rozprawial sie z nurtem chlodnej abstrakcji geometrycznej, ktory
postrzegal jako zakademizowany, pozbawiony §wiezosci i witalnosci.

W opozycji do krytykowanych tendencji, a zwlaszcza abstrakcji
geometrycznej, Estienne skupil niektérych malarzy abstrakeji lirycz-
nej poczatkowo wokoét zorganizowanego w 1952 i 1953 roku Salo-
nu Pazdziernikowego (Salon d’Octobre), a nastepnie wokot galerii
A I'Etoile scellée. Wérod gléwnych przedstawicieli tego nietrwatego
Salonu znalezli sie tacy malarze, jak: Mehmed Devrim Nejad, René
Duvillier, Jean Messagier, Marcelle Loubchansky, Jean Degottex
i inni. Ponadto Estienne podjal wspoétprace z André Bretonem na
rzecz ideowego i teoretycznego uzasadnienia syntezy abstrakcji
i surrealizmu.

Paradoksalnie sama nazwa nowego kierunku miala najpierw za-
barwienie pejoratywne i byla ironiczng etykietkg wycelowang w sa-
mego Estienne’a. W opublikowanym w 1953 roku na tamach ,Art
d’aujourd’hui” tekscie Kramarz akademii taszystowskiej (,Le boni-
menteur I’Academie tachiste”) Pierre Guéguen nakreslit satyryczny
portret zbiorowy Estienne’a i popieranych przez niego artystow.
Wkroétce na tamach ,,Combat-Art” ukazat sie tekst Estienne’a Rewo-
lucja: taszyzm (,Une revolution: tachisme”), ktéry okazat si¢ mani-
festem nowego kierunku malarskiego - taszyzmu. Ostatecznie wiec
nazwa, pierwotnie wymyslona przez adwersarza Estienne’a, dala
asumpt do wskazania miejsca nowych dgzen w malarstwie w szer-
szym nurcie sztuki abstrakcyjnej i postsurrealistyczne;.

Intensywnie toczgca sie w latach 1953-1954 ,kt6tnia o taszyzm”
(L’Aventure 2011: 164-165) w zasadzie juz gasta, kiedy pierwsze sy-
gnaly o tym nurcie sztuki dotarly do Polski. Pioniersko taszyzm
promowal w kraju Tadeusz Kantor po przyjezdzie z miesieczne-
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go pobytu w Paryzu w polowie 1955 roku, przedstawiajac go jako
najbardziej zywy i aktualny trend w sztuce §wiatowej. Refleksje
o taszyzmie Kantor zawart w artykule zatytutowanym O aktualnym
malarstwie francuskim opublikowanym na tamach krakowskiego
,Zycia Literackiego” jesienig 1955 roku. Pisal w nim z entuzjazmem
o dazeniach mtodego pokolenia malarzy paryskich, dostrzegajac
w ich postawie ,zywiolowos$¢”, ,energie tworczy”, ,impulsywnos¢”
i ,wielka sile emocjonalng”. ,Sposréd wielu dziesigtkéw nazwisk”
Kantor wymienial zaledwie kilku. Byli to: Claude Georges, Georges
Mathieu i Francois Arnal. ,Te propozycje — podsumowywat — [...]
wychodzg poza wszelkiego gatunku geometryzm. W stosunku do
niego s3 paradoksalne, bo zawarte w nieforemnosci plamy malar-
skiej i uktadow. Ale wtasnie z tej pozornej nieforemnosci, zmiennej
plynnosci, w tych uktadach wyniklych pod wptywem sit dzialajacych
naturalnie - kryje sie forma materii, inna od tej, ktérg ksztaltujemy
na zasadzie ograniczonej (w doslownym, nie ujemnym znaczeniu)
geometrii, forma nieograniczona, ciggla, nie posiadajgca konstrukcji
geometrycznej, lecz strukture. Malarstwo to od stowa tache - plama,
okres§lono mianem taszyzm” (Kantor 1955). Inng formg popularyza-
cji tej koncepcji sztuki byly odczyty, ktére artysta wyglosil w kilku
miejscach w kraju. Wkroétce tez w samej praktyce malarskiej krakow-
skiego artysty doszly do glosu inspiracje, ktore usytuowaly Kantora
w czoléwce krajowych przedstawicieli taszyzmu. Obrazy malowane
w tym stylu Kantor po raz pierwszy wystawil w Salonie ,,Po prostu”
w Warszawie, na wspolnej wystawie z Marig Jaremg w 1956 roku.
Reakcje krajowej krytyki na nowa propozycje Kantora byly
ambiwalentne. Stale bronil jej Mieczystaw Porebski, widzgc w ta-
szyzmie kontynuacje wczesniejszych eksperymentow artysty. Dla
Oseki taszyzm Kantora poczatkowo réwniez byl , konsekwencjg jego
drogi tworczej”, chociaz krytyk nieco ironicznie podkreslal, ze ,po
taszyzm wybral sie Kantor do Paryza osobiscie”. Charakterystyka
taszyzmu, ktéra zaproponowal Oseka, akcentowala kwestie Zré-
dlostowu - krytyk podkreslal dominacje plamy barwnej na pi6tnie
wyzwolonym od wymogéw Scistej kompozycji. Drugi aspekt, pod-
noszony przez Oseke nie bez sarkazmu, dotyczyt spontanicznego
aktu twoérczego, ktory krytyk wiazat z pojeciem surrealistycznego
w swym rodowodzie automatyzmu (,wyltgczenie §wiadomosci z pro-
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cesu tworzenia — metoda malowania poprzez chlapanie farbg na
plotno za siebie, z wysokiej drabiny na obraz lezgcy na podlodze,
chodzenie po nim z zamknietymi oczami itp.”). Ponadto krytyk
podkreslat potencjalnos¢ skojarzeniowg nowych obrazéw Kantora,
widzac w nich z jednej strony ekspresje ,,goracego temperamentu”,
a z drugiej - odwotania do zjawisk swietlnych, gwaltownych wybu-
chéw, w koncu katastrofy i rozpadu. Wiele miejsca poswiecal tez
walorom formalnym obrazéw, podkreslajac site koloru w najnow-
szych kompozycjach Kantora (Ose¢ka 1956).

Spojrzenie na taszystowskie ptétna Kantora przez okulary kapi-
stowsko-kolorystycznego aparatu pojeciowego wprowadzato pewne
nieporozumienie, wynikajace z nieznajomosci genezy paryskiego
taszyzmu, czerpigcego przeciez wiele z antyformalistycznych zalozen
surrealizmu. Drugie nieporozumienie zwigzane byto z traktowaniem
taszyzmu, nie tyle jako pewnej frakciji, ale jako kolejnej fazy prze-
mian sztuki spod znaku goracej abstrakeji, a sam termin potrakto-
wano zbyt szeroko, jako okreslenie réznorodnych odmian tego typu
malarstwa. Dopiero Bogdan Urbanowicz w tekscie opublikowanym
na famach ,Przegladu Artystycznego” na poczatku 1957 roku wyja-
$niat zawilo$ci wewnetrznych podzialow w tyglu paryskiego zycia
artystycznego. Autor przywolal konflikt pomiedzy zwolennikami
abstrakcji chlodnej i goracej, a na tym tle dopiero wydobywat roz-
maite odlamy obu zwalczajgcych sie wzajemnie obozéw. Trafnie
wskazywal geneze terminu tachiste, uzytego przez Guéguena w celu
zdeprecjonowania idei Estienne’a. Znaczgco ograniczat jego zakres,
podkreslajac, ze w Polsce przyjeta sie nieprawidtowa, zbyt powierz-
chowna jego interpretacja. W podsumowaniu rzeczowo konstatowal:
~Wydaje sie, iz dzi§ w naszej sytuacji koniecznoscig jest porzadko-
wanie okreslen, gtebsza znajomos¢ teoretycznych zalozen oraz po-
wodow, czesto polemicznych, wspodtczesnych tendencji malarstwa”.
Urbanowicz byt przekonany, Ze znajomo$¢ ,historii, argumentacji
i motywow”, stojacych u podstaw réznicowania postaw i tendencji,
z jednej strony, uchroni przed ,powierzchowng frazeologia naszych
dyskusji i polemik”, z drugiej - umozliwi dojscie do wtasnego stano-
wiska w ,toczacej sie grze wspolczesnego malarstwa”. Najbardziej
przestrzegal za$ przed imitatorstwem bez zrozumienia rzeczywistego
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podloza uksztaltowania sie ré6znorodnego jezyka abstrakcyjnego
w najnowszym malarstwie (Urbanowicz 1957).

Niescistosci zwigzane z odczytaniem intencji i potencjatu taszy-
zmu wynikaly po czeéci z trudnosci w dostepie w kraju do informacji
o sztuce zachodniej, z braku fachowych czasopism, nie méwigc juz
o mozliwosciach wyjazdu. Stad okreslenie ,taszyzm” krytyka trak-
towala czesto jako pojecie zbiorcze. Przy okazji wystawy Jerzego
Kujawskiego w Galerii Krzywe Koto w Warszawie w 1957 roku Jerzy
Ludwinski pisal: ,Taszyzm nie stanowi jakiego$ okreslonego kierun-
ku w sztuce (tak jak sie méwilo o kubizmie czy surrealizmie), jest to
raczej ruch artystyczny, jakas bardzo ogdlnie rozumiana tendencja,
bardzo zreszta réznorodna”. A o samym Kujawskim, mieszkajacym
w Paryzu na state od 1946 roku, zanotowatl: , Kujawski jest obecnie
znany w Paryzu [...]. Jezeli chcemy zobaczy¢ «taszyzm» z pierwszej
reki, to obecny pokaz prac Kujawskiego, na pewno go nam dostar-
cza” (Ludwinski 1957).

W tym samym 1957 roku Paryz odwiedzila wieksza grupa ar-
tystow i krytykéow polskich. Niedtugo po powrocie do kraju Ose-
ka, rewidujac poprzedni poglad, ostro zaatakowal wtoérnos¢ sztuki
w kraju wobec paryskich wzoréw i niezrozumienie rzeczywistych
dazen w najnowszym malarstwie. Koronnym argumentem byl wla-
$nie taszyzm, ktory postrzegal jako negatywny przyklad paryskich
zapozyczen w sztuce polskiej. Krytyk domagal sie od krajowych
artystow wiekszej samodzielnosci i pietnowal mechaniczne przeno-
szenie na krajowy grunt zachodnich wzorcéw (Oseka 1958).

W dalszej czesci dyskusji taszyzmu bronili Kantor i Porebski.
W artykule Abstrakcja umarta - niech zyje abstrakcja, opubliko-
wanym w ,,Plastyce” w listopadzie 1957 roku, Kantor widzial w ta-
szyzmie - tak jak chcial Urbanowicz — pewng wydzielong frakcje
poszukiwan w obrebie abstrakcji niegeometrycznej, za$ szerszy
zakres znaczeniowy na gruncie abstrakcji niegeometrycznej przy-
pisywal tym razem pojeciu informel. Bronigc taszyzmu wystepowat
przeciwko sztuce opartej o program formalistyczny, akcentowatl
za$ - jego zdaniem - wciaz nie wykorzystany, szczegélnie w Polsce,
potencjal surrealizmu, a $cislej - jego ,funkcje badawczg i poznaw-
czg”. Odnoszjc sie do surrealistycznej metody automatyzmu, Kantor
szerzej omawial zagadnienie przypadku w sztuce abstrakcyjnej,
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podkreslal aintelektualizm i liryczny potencjal dziet powstalych
z wykorzystaniem przypadkowego rozlewania farby na plétnie
(Kantor 1957).

Inne aspekty krytyki taszyzmu w Polsce wprowadzit Julian Przy-
bos. O ile Oseka zarzucal wtérnosé, nasladownictwo i powierzchow-
no$¢ w adaptacji taszyzmu, o tyle w opinii Przybosia do glosu doszty
argumenty ideowe. Stojac na gruncie idealéw awangardy konstrukty-
wistycznej i koncepcji sztuki racjonalnej, szczegélnie ostro atakowat
surrealizm, ktory traktowal jako $lepa uliczke. Jego zdaniem taszysci,
ktérych nazywal pogardliwie ,,plamkarzami”, zaprzeczali podstawo-
wym zasadom malarskim, a podwazajac wszelkie reguly, przyczyniali
sie do upadku tej dyscypliny sztuki (Przybos 1957).

Pomimo narastajgcej krytyki w 1957 roku taszystowskie malar-
stwo rozwijali, obok Kantora, liczni inni malarze, m. in.: Teresa Ru-
dowicz, Teresa Tyszkiewiczowa, Marian Bogusz i Bogustaw Szwacz.
Wielka manifestacjg nowych zjawisk w malarstwie okazala sie otwar-
ta w tymze roku IT Wystawa Sztuki Nowoczesnej (Piotrowski 1999:
50-55). W konsekwencji, niezaleznie od jakosci malarstwa powstajg-
cego pod tym szyldem, niescislo$ci terminologicznych i gwaltownej
krytyki, pojecie taszyzmu utrwalilo sie jako synonim nowej, rewo-
lucyjnej formuly malarstwa abstrakcyjnego, ktéra rozpowszechnita
sie po 1955 roku w polskiej sztuce jako zaprzeczenie dominujacego
w pierwszej potowie lat 50. realizmu socjalistycznego.

Z perspektywy czasu przyswojenie taszyzmu w Polsce wpisano
w zlozony proces zrzucenia jarzma sowietyzacji kultury. Jak uza-
sadniala Anna Markowska, w ramach ,nowego konsensusu” z wta-
dza w czasach poodwilzowych doprowadzono do adaptacji nurtéw
sztuki reprezentujgcych ,modernizm w wydaniu francuskim”, ktéry
uwazany byl za najbardziej nowoczesny, najbardziej ambitny i kon-
tynuujacy przerwang tradycje, nadajacg uprzywilejowana pozycje
malarstwu (Markowska 2012: 168). Po 1957 roku taszyzm wyparly
z malarstwa polskiego inne formuty ,nowoczesnosci”, szczegdlnie
malarstwo materii (por.), jednak jego przetomowy charakter sprawit,
ze jeszcze na poczatku lat 60. Pierre Restany (po wizycie w Polsce
z okazji VII Kongresu Miedzynarodowego Stowarzyszenia Krytyki
Sztuki) odnotowywat kluczowe znaczenie taszyzmu dla dazen pol-
skiej sztuki nowoczesnej (Restany 1963).
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Piotr Majewski

TEORIA WIDZENIA

Koncepcja Teorii widzenia Wladystawa Strzeminskiego, rozwijana
od lat 30. XX wieku, ostatecznie wydana po $mierci artysty w 1958
roku, znalazla si¢ obok gtéwnych programoéw artystycznych okresu
,0dwilzy”. Poszczegdlne elementy mysli Strzeminskiego ksztaltowaly
jednak wazne komentarze krytyczne od lat 40., wykorzystujace mo-
del ,widzenia” uwarunkowany kontekstem historycznym i spotecz-
nym (Luba 2016: 7-41), w dyskusjach zwigzanych z realizmem (—).
Oprdcz analiz prowadzonych wobec dziela samego artysty, pojecie
stuzylo do wyodrebniania okreslonego obszaru awangardy, zwia-
zanego z modelem ewolucji autonomicznej formy oraz zasadami
ksztaltowania wspolczesnej sztuki uzytkowej. Najmocniej pdzne
dzielo Strzeminskiego w zakresie krytyki artystycznej wspieral Julian
Przybos, ktéry jednoczesnie wysuwal radykalne postulaty wywie-
dzione z réznych obszaréw tworczosci Strzeminskiego (Przybos
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1957, 1958). Konstruktywistyczna idea integracji jawita si¢ w pierw-
szych latach powojennych jako szansa znalezienia wlasciwego miejsca
sztuki w nowym porzgdku spolecznym, okreslonym rywalizujacymi
koncepcjami realizmu. Teoria widzenia uwypuklata nieustajacy po-
step sztuki, zwigzany z odslanianiem fizjologicznych i kulturowych
warunkow widzenia, dla ktérych gtéwnym obszarem odniesienia jest
nieustannie weryfikowany kontakt z naturg, prowadzgcy do bezpo-
$redniego widzenia. Graniczny moment opisywany w Teorii zdaniem
Przybosia prowadzil do rytmizacji i nakladania si¢ dostrzeganych
widokow. W swoich analizach podkreslal zwlaszcza fizjologiczny
aspekt malarstwa Strzeminskiego, polegajacy na zywym, ucielesnio-
nym spojrzeniu, reagujacym na zmienng dynamiczng rzeczywistosc.
Dla poety centralna byla kategoria optycznosci sztuki, zastepujgca
fizykalnie odzwierciedlony $wiat. ,Precyzja wynika z oka czulego na
plastyke, z oka malarskiego, a nie z oka szukajacego w obrazie stol-
ka do siedzenia” (Przybos 1946: 2-3). Przybo$ poszukiwal formuly
nowoczesnosci w nowych eksperymentach wizualnych, poszerzaja-
cych spoleczng percepcje, nadajgcych sztuce wspdlczesnej wymiar
jednoczacy artyste i widza. Tradycyjny realizm wigzal z narracjg
filmowsg i fotograficznym montazem. W opozycji do realizmu filmu,
plastyka, postugujac sie formg abstrakcyjna, decyduje o poszerzeniu
»kultury widzenia”, uwrazliwia na wnikliwe studiowanie form, ksztal-
tow i barw. Wrazliwe oko zdaniem Przybosia, ulegajac ewolucji,
dialektycznie jest wpisane w konwencje widzenia i ich poszerzania
w praktyce artystycznej, spolecznej i kulturowej. ,Od czaséw Le-
onarda - pisal - nie bylo chyba powaznego kierunku w malarstwie,
ktéry by nie zwracal sie do natury [...]. Ale kazdy z tych kierunkéw
co innego w naturze odkrywat i jako$ okreslat, o co mu w malowaniu
chodzi” (Przybos 1946).

Poézne solarystyczne obrazy Strzeminskiego otwieraly jedno-
cze$nie mozliwo$§¢ stworzenia pomostu dla sztuki uzytkowej. Dla
Przybosia, powracajacego do mysli Strzeminskiego w latach 50.,
konsekwencje przedwojennej fazy polskiego konstruktywizmu
mogty by¢ realizowane w programach utylitarnych, wcielanych
w dydaktyke Strzeminskiego. Linearna ewolucja malarstwa miata
zyskiwac¢ swoje dopelnienie w linearnie rozwijajacej sie¢ produkcji
i egalitaryzacji zycia spotecznego. Projekt Przybosia mozna rozu-
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miec¢ jako zajecie pozycji w debacie ideologicznej tego czasu, jawil
sie jako komentarz krytyka przywotujacego przedwojenne warto$ci
w zastanym nowym kontekscie, jako probe stworzenia pomostu ni-
welujgcego bliskie wojenne wspomnienia. Taka wyktadnia zdawala
sie uwypukla¢ wizyjny wymiar powojennych kontynuacji konstruk-
tywizmu jako metody racjonalnego i §wiatlego porzadkowania §wiata
za pomocg nowoczesnego przedmiotu i przestrzeni. Interpretacja
spuscizny Strzeminskiego jawila si¢ jako ksztaltowanie bezpiecznego
i efemerycznego otoczenia dla podmiotu, uczestniczacego w §wiecie
»pieknych przedmiotéw”, w ktérym zacieraja sie réznice miedzy
naukg, produkcja i sztuka. Poglady Przybosia, rozwijane wedtug Teo-
rii widzenia, akcentowaly calosciowe, dynamiczne psychofizyczne
reakcje na otaczajacg rzeczywistos$cé, ale wskazywaly tez na potrzebe
ksztaltowania jej wedtug zasady ,piekna powszechnego” ,otwartej
przestrzeni” (Przybo$ 1958).

Poglady Przybosia, podejmujacego wysilek przemyslenia teorii
i sztuki Strzeminskiego i nadania jej nowych znaczen w zakresie
zainteresowania estetykg nowoczesnej przestrzeni i codziennych
przedmiotéw, przyjely odmienny charakter w wypowiedziach Stefa-
na Wegnera - dawnego wspolpracownika Strzeminskiego z t6dzkiej
szkoly artystycznej, a takze adeptéw mysli Strzeminskiego tworza-
cych grupe St-53 w Katowicach. Podobnie jak Przybos, Wegner
lokowal cel konstruktywistycznego przedsiewziecia w ostatnich
pracach artysty, przypisujac im jednak znaczenie fascynacji $wia-
tlem. Iluminizm malarstwa Strzeminskiego, opisujacy proces wni-
kliwej obserwacji, laczyl aspekt fenomenalnej redukcji przedmiotu
i poszukiwania mistycznej jednosci: ,[...] wchodzimy tu w zakres
malarstwa bezprzedmiotowego, lecz nie abstrakcyjnego. Nie przed-
mioty bowiem i nie powstale w wyobrazni czy spekulacji ksztalty
abstrakcyjne sg trescig tego malarstwa. Trescig jest to, co si¢ dzieje
pomiedzy naturg i okiem malarza. Reakcja na bodzce docierajace do
patrzacego oka — powidoki. [...] Oko Strzeminskiego wedrowalo ku
stoficu, ktore splatalo sie z doznaniami bliskich mu ksztattow. Sze§¢
kompozycji stonecznych ukoronowalo jego tworczos¢” (Wegner
1957: 11-12).

Metafora §wiatla, wpisana w ostatnie obrazy Strzeminskiego,
warunkowata napiecia w postrzeganiu jego tworczosci miedzy wizjo-
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nerstwem przysztosci, utopijnym planem organizacji rzeczywistosci
a $wiatlem wewnetrznym, umozliwiajagcym glebsze, transcendentne
odkrycie rytmow i regut rzeczywistosci. Spuscizna konstruktywizmu
zyskala swo6j metafizyczny wymiar — nadawania jasnego porzadku
chaotycznej materii. Zwlaszcza przypadek grupy St-53 wydaje sie
interesujacy, ze wzgledu na bezposrednig inspiracje dydaktyka Strze-
minskiego, ale tez odmienng, samodzielng interpretacje jej zalozen.
Obszar malarstwa materii, popularnej formuly w sztuce drugiej po-
towy lat 50., stal sie narzedziem reinterpretacji lekcji Strzeminskiego
w tworczos$ci artystow grupy. Termin ,lekcja” moze by¢ rozumiany
w sposob dostowny. Do grupy zaliczali sie artysci bezposrednio wy-
wodzacy sie z jego pracowni, tacy jak Stefan Krygier, Lech Kunka
czy Konrad Swinarski, ale tez gorliwi wyznawcy Teorii widzenia, np.
Irena Bagk, Urszula Broll, Stefan Gajda, Klaudiusz Jedrusik, Hilary
Krzysztofiak, Maria Obreba, Zdzistaw Stanek, Tadeusz Slimakowski.
Ten bezposredni kontakt wigzal sie ze szczeg6lnym treningiem, stop-
niowym dochodzeniem do regut wspdlczesnego widzenia. Zadania
stawiane podczas kolejnych spotkan dotyczyly praktycznego zastoso-
wania analiz Strzeminskiego, a maszynopis jego Teorii, czytany przez
cztonkow grupy jeszcze w sposob zakonspirowany w okresie stalini-
zmu, byl traktowany jako warunek artystycznej inicjacji. Klaudiusz
Jedrusik cele stawiane przez cztonkéw grupy referowat w kolejnych
punktach: ,,Oczyszczenie i rewizja poje¢ naszej wiedzy o sztuce. Jak
to naprawde z tym wszystkim jest; Ukierunkowanie naszej pracy
poprzez studia, opierajac sie na teorii widzenia, na cel, ktérym jest
osiagniecie §wiadomosci wzrokowej az do kubizmu; Osiggniecie go
poprzez odpowiednio ukierunkowang prace prawidlowej swiadomo-
$ci wzrokowej, z ktérej wynikataby znajomos¢ $cistych kryteriow
artystycznych; Potwierdzenie w praktyce niesprzecznosci Teorii
widzenia” (cyt. za: Krypczyk 2003: 7).

Przepracowanie teorii widzenia juz w okresie odwilzy prowa-
dzitlo do odmiennych konsekwencji zwigzanych z problematyka
malarstwa materii (—). Recepcja Teorii widzenia miala takze swoj
odmienny wariant, opisany przez Tadeusza Kantora z punktu widze-
nia nowych kierunkéw artystycznych, wywodzacych sie z tradycji
dadaizmu i surrealizmu: ,,Osobiscie jestem przeciwnikiem jego teo-
rii widzenia. Razi mnie jej pryncypializm i uproszczenie percepcji
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$wiata, jej naiwny racjonalizm. Wobec zjawiska surrealizmu i pro-
blemoéw, ktére wysuwa dzisiejsza awangarda malarstwa, teoria ta
staje sie bezradna, scholastyczna i jaka$ peryferyjna” (Kantor 1957).
Kantor, w tym czasie propagator taszyzmu (—), nie zauwazajac
ewolucji mysli Strzeminskiego, zdawal sie ja lokowa¢ jednostronnie
w problematyce konstrukcji (—). Unizm, wymagajacy krytyczne-
go przepracowania, stanowit zresztg podstawowe odniesienie dla
powojennych awangardowych praktyk artystycznych, wykreslajac
proces zapominania Teorii widzenia (por. Forma przestrzenna,
Environment).

Teoria widzenia zostala powigzana w sposéb catosciowy i kon-
sekwentny z koncepcjg unizmu przez Leszka Brogowskiego (Bro-
gowski 2001). Postugujac sie hermeneutyczng i fenomenologiczng
metodg interpretacji dziela artysty, opisywal kolejne etapy jego twor-
czosci jako prébe ,,obrony koncepcji rozumu, a mianowicie racjonal-
nosci, ktéra akceptuje swg historycznos¢ i zarazem poszukuje swej
genezy w percepcji swiata” (Brogowski 2001: 68). Zakreslona przez
badacza, zmienna i dynamiczna relacja miedzy artystg, obrazem
i $wiatem byla bliska powojennym awangardowym eksperymentom
wobec przedmiotu i przestrzeni (por.).
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LOKALNE KOLEKCJE SZTUKI

W 2004 roku Ministerstwo Kultury oglosilo Narodowy Program
Kultury ,Znaki Czasu”. Akuszerem pomystu i jego najwierniejszym
zwolennikiem byl éwczesny szef tego resortu, minister Waldemar
Dabrowski. Zaktadal on powstanie regionalnych kolekcji, Towa-
rzystw Zachety Sztuk Pieknych, majacych w przyszlosci stac sie
zalgzkiem instytucji zajmujacych sie sztukg najnowszg. Do polowy
2005 roku kazde wojewddztwo w kraju (z wyjatkiem podkarpac-
kiego) dysponowalo wlasnym stowarzyszeniem. Kolekcje tworzy-
ly lokalne stowarzyszenia Zachety Sztuk Pieknych, ktdére znalazly
sie w Bialymstoku, Czestochowie, Gdansku, Katowicach, Kielcach,
Krakowie, Lublinie, L.odzi, Olsztynie, Opolu, Poznaniu, Szczecinie,
Toruniu, we Wroctawiu i Zielonej Gorze.

Tworzgc program ,Znaki Czasu”, odwolano sie do tradycji XIX-
-wiecznego Towarzystwa Zachety Sztuk Pieknych (stad potoczna
i skrotowa nazwa ,Zachety”). Jednak pomyst tworzenia regionalnych
zbioréw sztuki nawigzywal przede wszystkim do powotanych w 1983
roku francuskich Fonds Régional d’Art Contemporain (FRAC), od
lat z powodzeniem tworzacych swoje wlasne, czesto bardzo intere-
sujace kolekcje. Ich celem byto inspirowanie, wspieranie i promo-
cja sztuki wspoélczesnej oraz gromadzenie zbiorow, ktére nie byly
zamkniete w murach instytucji, lecz stale podrézowaly. Polska idea
tworzenia sieci regionalnych Zachet wigzala sie z lokalnym kontek-
stem. Nacisk polozono przede wszystkim na naprawe wieloletnich
zaniedban w zakresie kolekcjonowania sztuki wspotczesnej. Promo-
cja sztuki byla takze niezwykle potrzebna ze wzgledu na wyrazne
braki, chociazby w bazie instytucjonalnej, ktérych nie byto we Fran-
cji. Bodzce do sformulowania programu ,Znaki Czasu” stanowily
rowniez niedostatki w edukacji wizualnej oraz mata liczba galerii
sztuki wspoétczesnej. Glowng idee programu okreslano jako przywro-
cenie i ozywienie relacji wspolczesny artysta—jego dzielo—obywatel.
Kolekcje, ktére powstaly w nastepstwie programu ,Znaki Czasu”,
nadal istnieja, mimo Ze program nie jest juz realizowany. Kazda
z nich ma swoja specyfike, zalezng od lokalnej polityki oraz po-
strzegania swojej roli w zakresie tworzenia mecenatu artystycznego
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i promowania polskiej sztuki wspétczesnej. Podejmowane byly row-
niez w wymiarze regionalnym zréznicowane decyzje odnosnie do
lokalizacji przysztych siedzib i proby bardziej stabilnego osadzenia
instytucjonalnego lokalnych Zachet. Przez kilka lat (2008-2013)
strona www.artkontakt.pl prezentowata wszystkie kolekcje w formie
zdigitalizowanej, aby wydoby¢ ich odrebnos¢ i specyfike. Regionalne
Zachety oparto na lokalnych srodowiskach, pozostawiajgc w gestii
inicjatorow dookreslenie charakteru kolekcji oraz relacji z istnieja-
cymi juz na tym terenie placowkami (dary, jakie otrzymywata od
ministerstwa kazda z nowo powstalych Zachet, mialy by¢ jedynie
wskazowkgy, jednak nie zawsze znalazlo to swoje odzwierciedlenie
w poczynionych pézniej zakupach). Zrezygnowano z narzucania
okreslonego kanonu nazwisk, powielanego w kazdym osrodku,
a postanowiono oprzec sie na zasadzie wzajemnego uzupelniania
zbioréw, ktére w ten sposdb mialy stworzy¢ narodowy zaséb sztu-
ki wspoélczesnej. Poszczegdlne Zachety tworzono wedlug réznych
wzorcoOw. W wielu osrodkach, np. w Lublinie, powolano nowe,
funkcjonujace samodzielnie stowarzyszenia, ale np. §lgska Zacheta
zostala zalozona przy dzialajacej juz Fundacji dla Slaska, a podlaska
zwigzala sie z tamtejszg Galerig Arsenal. Jedne osrodki zmierzaly do
stworzenia Centrow Sztuki Wspodlczesnej (CSW Torun), inne chciaty
wspierac istniejace juz placéwki muzealne (Opole). Najwiekszym
sukcesem moze sie pochwali¢ TZSP w Toruniu, ktére we wspot-
pracy z wladzami miasta i wojewo6dztwa w poéttora roku zbudowalo
imponujgcy siedzibe o powierzchni wystawowej 4000 m?; jest to
pierwszy po II wojnie §wiatowej obiekt wybudowany od podstaw na
potrzeby sztuki wspodlczesnej, w ktérym siedzibe znalazlo Torunskie
Centrum Sztuki Wspotczesnej ,Znaki Czasu”.

Regionalne Towarzystwa Zachety Sztuk Pieknych okazaly sie za-
zwyczaj podmiotami aktywnymi i trwalymi, prezentujac swe zbiory
na wielu wystawach w kraju i na §wiecie. Poszczeg6lne Towarzystwa
przyjmowaly bardzo rozne strategie kolekcjonerskie. Od groma-
dzenia dziet sztuki regionalnych artystéw i dopieszczania lokalnego
srodowiska artystycznego (np. Opole i Kielce), po ambitne préby
stworzenia wlasnych matych muzeéw wspoélczesnej polskiej sztuki
i sieganie po prace najlepszych polskich artystow (np. Krakéw, Bia-
lystok). Wiekszo§¢ Towarzystw przyjeta jednak wariant posredni
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(Gdansk, Czestochowa, Wroclaw, £6dz). Calkiem odrebng droge
wybralo TZSP w Poznaniu: zrezygnowano z tworzenia autonomicz-
nej kolekcji, a skupiono sie na wspieraniu zakupami miejscowego
Muzeum Narodowego oraz wlgczaniu sztuki w przestrzen publiczna
miasta. Kilkuletnia aktywno$¢ regionalnych Towarzystw Zachety
Sztuk Pieknych to pierwszy od ponad stu lat i na pewno pierwszy
w historii na takg skale spoleczny ruch na rzecz popularyzacji sztuki
wspolczesnej. ,Znaki Czasu” dzieki statusowi Narodowego Pro-
gramu Kultury ozywily dyskusje na temat §wiadomego kreowania
publicznych zbioréw sztuki wspotczesnej i doprowadzity do stwo-
rzenia kilkunastu kolekcji.

Ambicjg czeséci Zachet stalo sie stworzenie reprezentatywnego
przegladu najwazniejszych zjawisk w polskiej sztuce ostatnich dekad.
W kolekcji stworzonej w Szczecinie znalazly sie m.in. dzieta Natalii
LL i Izabelli Gustowskiej, Jarostawa Modzelewskiego i Grzegorza
Klamana, a takze Bogny Burskiej i Macieja Kuraka. W tworzonej
dla Krakowa kolekcji przyjeto za cezure graniczng poltowe lat 90.,
a wérod dokonanych zakupdéw znalazly sie m.in. prace Grupy Azorro,
Marty Deskur, Grzegorza Sztwiertni, bylych cztonkéw Grupy Ladnie,
Leona Tarasewicza i Jakuba Juliana Ziétkowskiego. Podobnie impo-
nujgcy zamysl stangt u podstaw zbioré6w tworzonych w Bialymstoku
z dzielami Pawla Althamera, Malgorzaty Jablonskiej, Zbigniewa Li-
bery, Wilhelma Sasnala, Moniki Sosnowskiej, Artura Zmijewskiego
i innych. Przy czym podlaska Zacheta potraktowala swe zasoby jako
dopelnienie kolekcji sztuki ostatnich dwdch dekad gromadzonej przez
tamtejszg Galerie Arsenal, tworzac jeden z najlepszych zbioréw w Pol-
sce. Podobng zasade przyjela w pierwszym okresie swojej dziatalnosci
wielkopolska Zacheta, uzupelniajgc depozytami kolekcje Muzeum Na-
rodowego w Poznaniu, przy czym nabywano przede wszystkim dzieta
waznych tworcow II polowy XX wieku. Wérdd zakupéw znalazty sie
m.in. rzezby i rysunki Aliny Szapocznikow (w tym ,Iluminowana”),
obrazy Andrzeja Wréblewskiego i Stanistawa Kubickiego, zbiér kolazy
Romana Cieslewicza. Pézniej jednak zmieniono profil dzialalnosci,
kierujac uwage na obecno$¢ sztuki w przestrzeni publicznej. To dzieki
tamtejszej Zachecie , Life is a Story” Izabelli Gustowskiej oraz ,,Lotus
Eaters” Piotra Kurki znalazly si¢ na poznanskim lotnisku Lawica,
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a ,Agora” Magdaleny Abakanowicz (106 zeliwnych figur) - w chica-
gowskim Grant Park.

Kluczem dla tworzenia kolekcji Lubelskiego Towarzystwa Zache-
ty Sztuk Pieknych (inauguracja dziatalnosci: 18 wrzesnia 2005 roku)
byta lokalno$¢, rozumiana jako wpisanie powstajacych zbioréw
w tradycje wykreslang przez tworcow i instytucje dzialajace w Lu-
blinie w ostatnim pélwieczu. Jak pisata Malgorzata Kitowska-Lysiak
- jedna ze wspoltworczyn Zachety - juz pierwsze zakupy ,wyzna-
czyly dwie kluczowe perspektywy, wedlug ktérych gromadzone s3
dziela: jedna — ,Materia (w) Przestrzeni” - obejmuje, majgca mo-
dernistyczny rodowdd, refleksje nad autonomig obrazu malarskiego,
jego statusem, materig, obecnoscig w przestrzeni; druga - ,Sztuka
Idei/Idee Sztuki” - nawigzuje do tradycji awangardy i zwigzanej
z nig idei sztuki zaangazowanej, realizowanej gléwnie w poetyce
konceptualizmu” (Idea kolekcji Lubelskiego Towarzystwa Zachety
Sztuk Pigknych, http://www.zacheta.lublin.pl/IDEA_KOLEKC]JI,
dostep: 27.02.2017). Marcin Lachowski, interpretujac ksztalt lubel-
skiej kolekcji, wspominat o transgresjach obrazu, ktére s3 wpisane
w jej charakter: ,Zasadnicze obszary odniesien stanowig awangar-
dowe poszukiwania malarskie lat 50., tradycja konceptualna lat 70.,
nowe media oraz sztuka performance. Kazda z prac w kolekcji ma
swoja odrebng historie, ksztaltowal ja inny kontekst, na nowo in-
terpretowala przeszlo§¢ i wspodlczesnosé, stawiala odmienne arty-
styczne problemy. Zgromadzone w kolekcji prace tworzg czytelny
i r6znorodny obraz XX-wiecznych i XXI-wiecznych poszukiwan
w obszarze transgresji obrazu” (Kolekcja 2005-2006 2006: 3).

Zbiory todzkiej kolekcji Towarzystwa Zachety Sztuk Pieknych
zwigzane s3 z historycznym i artystycznym kontekstem Muzeum
Sztuki w Lodzi. W latach miedzywojennych Wtladystaw Strzeminski
wraz z grupg »a.r” postulowal stworzenie w Polsce pierwszej Mie-
dzynarodowej Kolekcji Sztuki Nowoczesnej. W 1931 roku przekazat
w ramach depozytu kolekcje miedzynarodowej sztuki nowoczesnej
Wydzialowi O$wiaty i Kultury Magistratu Miasta Lodzi. W tym tez
roku otwarto galerie sztuki nowoczesnej (w Miejskim Muzeum Hi-
storii i Sztuki im. Juliana i Kazimierza Bartoszewiczow), zalicza-
ng do pierwszych w §wiecie staltych muzealnych ekspozycji sztuki
awangardowej. Byl to poczatek gromadzenia zbioréw 16dzkiego
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muzeum. W kolejnych latach kolekcja byta sukcesywnie wzbogacana
o nowe dzieta, m.in. ze zbior6w Mateusza Grabowskiego i Josepha
Beuysa. Wyjatkowos¢ kolekcji Muzeum Sztuki w skali swiatowej,
a takze fakt, iz w 1977 roku powstal tu pierwszy w Polsce Dzial
Fotografii i Nowych Mediéw, nadaly 16dzkiej Zachecie okreslony
profil. Jej celem jest stworzenie réwnoleglej, dopelniajacej kolekgji,
ktora nawigzalaby dialog z kolekcjg juz istniejacg. Ten zdecydo-
wanie okreslony kontekst miat istotny wpltyw na wybér autoréow
i prac do kolekcji, wykorzystujacych formy przestrzenne, dZzwieckowe
i mozliwosci technik cyfrowych. Pozyskano takze prace, w wyrazny
sposob odwolujgce sie do miejsc lub zdarzen, ktére miaty miejsce
w Lodzi. Kolekcje 16dzka buduja dzieta, ktoére tworzg kanon pol-
skiej sztuki u progu XXI wieku. Wyraznie daje sie zaobserwowaé
proces odchodzenia od malarskiej i rzezbiarskiej materialnosci na
rzecz efemerycznej natury nowych mediéw. Jest on widoczny dzieki
umiejetnemu wymieszaniu dziel z pogranicza klasycznych technik
oraz tych z obszaru fotografii, instalacji i wideo.
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Marta Ryczkowska
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Krytyka artystyczna, zardwno w wymiarze historycznym, jak i stosowanym,
byla przez lata badana i uprawiana przez prof. Malgorzate Kitowskq.

Pomyst na sStOWNIK POLSKIE) KRYTYKI ARTYSTYCZNE] XX | XXI WIEKU zrodzit sig
podczas prowadzonych przez nig seminariow w Instytucie Historii Sztuki KUL.
Niestety po dlugiej chorobie Profesor zmarta w trakcie realizacji projektu,
postawilismy jednak kontynuowac Jej dziefo.

Niniejszq publikacje chcemy dedykowac naszej Nauczycielce, Przewodniczce
i Przyjacidfce.



POJECIA

Dwutomowy StOWNIK POLSKIE] KRYTYKI ARTYSTYCZNE] XX | XXI WIEKU jest
catosciowym spojrzeniem na zycie artystyczne ostatnich stu lat. Publikacja ma na
celu prezentacje rozmaitych strategii pisarstwa o sztuce, oferujqc syntetyczng inter-
pretacje postaw krytykéw oraz rozleglego spectrum pojec uzywanych w dyskursie
krytycznym.

Niniejszy Stownik pojec jest rodzajem podrecznego manuatu, raczej mapq pojec,
anizeli panoramg twirczosci krytycznej w Polsce — celem tego stownika jest ukaza-
nie pewnej nierownomiernie powstalej i nieciggtej ,,topologii” przestrzeni pojecio-
wej — intelektualnej, w ktorej funkcjonowata polska krytyka artystyczna. Chcie-
libysmy dac Czytelnikowi narzedzie orientacji, a zarazem poddac pod krytyczny
namyst kategorie, ktére same petnily role narzedzi krytycznych. O ich znaczeniu
dla uksztattowania sie polskiej krytyki sztuki nie trzeba nikogo przekonywac,
a stownik spetni swoje zadanie, jesli to dodatkowo naswietli.
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