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Stowo wstepne

Prezentowany tom jest owocem konferencji naukowej zorganizowanej
w dniach 5-6 pazdziemika 1994 r. w Panstwowej Wyzszej Szkole Sztuk Plas-
tycznych w Poznaniu z okazji jubileuszu jej 75-lecia.

Publikowane materialy majg charakter zardwno teoretyczny (gdy ich
autorzy probujg okreslic podstawowe kryteria lokalnosci i uniwersalnosci
w sztuce, jak rowniez scharakteryzowac warunki przejawiania sie tej lo-
kalnosci i uniwersalnosci), teoretyczno-empiryczny (gdy po przedstawieniu
zatozen teoretycznych przywotujq przykiady konkretnych dziatan artystycz-
nych ilustrujgcych tak przypadki uniwersalnosci, jak i lokalnosci), a takze
opisowo-andalityczny. Wiasnie opisowo-analityczna jest znaczna czgsc¢ refe-
ratow, w ktérych przywotywani sq rézni artysci i na tle réznych przyktadow
dziatan artystycznych — prezentacje dotyczg bowiem ogdtu dokonan artys-
tycznych majgcych zwigzki z Poznaniem i poznanskq uczelniq plastyczng.
Trzeba jednak wyraznie podkreslic, ze przypomniani artysci, stanowigcy
albo przedmiot analizy, albo materiat egzemplifikacyjny., nie wyczerpujq bo-
gatego i interesujgcego zycia artystycznego dwudziestowiecznego Pozna-
nia - np. brak tu nawigzan do takich twoércow, jak W. Taranczewski,
P. Potworowski, T. Brzozowski czy M. Abakanowicz, W. Swierzy i wielu innych,
zwigzanych krocej lub diuzej z Poznaniem i poznanskq uczelniq plastyczng.
Prezentowana publikacja nie jest wszak nawet probg monogrdfii tego sro-
dowiska. Jest natomiast probg refleksji nad problemami lokalnosci i uni-
wersalnosci sztuki — problemanmi, ktére, jak sqdzimy, sq interesujqce | wazne
takze dla innych srodowisk artystycznych kraju.

Wyjasni¢ tez nalezy, ze otwierajgcy tom tekst Alicji Kepinskiej jest wykia-
dem wygtoszonym podczas uroczystej inauguraciji roku akademickiego
w PWSSP, ktéra to inauguracja byta jednoczesnie poczgtkiem obchoddéw
jubileuszu.

Z okazji jubileuszu zorganizowano réwniez - z inicjatywy Rektora PWSSP,
prof. Wojciecha Mullera — wystawy, pokazy i prezentacje artystow zwiqza-
nych z uczelniq, co ilustrujq fotografie zalgczone na koncu ksigzki.

Marian Golka



Alicja Kepinska

W poszukiwaniu
kwarku ,,Prawda”

Badajgc tajniki Swiata sub-atomowego, swiata najmniejszych skiadnikow
materii — czyli kwarkdw - uczeni od lat zawziecie poszukiwali kwarku koron-
nego - szostego, nadajgc temu pozgdanemu bytowi piekne imie .Praw-
dziwy” (.True”). Pozostate kwarki — ,Up” (.Goémy”), .Down” (.Dolny”),
Ltrange” (.Dziwny”). .Charm” (Powabny, Czarowny”) i .Beautiful” (.Pigk-
ny”) zostatly juz uchwycone. ,Prawdziwy” natomiast pozostawat wcigz nie-
osiggalny, wciqz przystugiwat mu byt jedynie zatozony, teoretyczny. Dopiero
w tym roku zespdt badaczy natrafit nan w wielkim akceleratorze w labora-
torium Fermiego w Batavii. Kwark ten bowiem, podobnie jak jego bracia -
.Dziwny” i ,Powabny”, moze zosta¢ wywotany tylko w akceleratorach; by¢
moze, istnieje on takze w gestych, masywnych gwiazdach.

Kwark ,Prawdziwy” jest niezwykle ciezki, ma mase zblizong do atomu sre-
bra; zeby go wytworzy¢ z energii zderzen innych czgstek, potrzeba najpo-
tezniejszych akceleratoréw $wiata. Co wiecej — moze on istnie¢ zaledwie
przez milionowq czes¢ miliardowej czgsci sekundy.

Ten fenomen, rozgrywajqcy sie w dziedzinie fizyki czgstek elementamych,
wypromieniowuje pewnq jakos¢ poetyckq — przestanie, ktérego urokowi nie
sposdb sie oprzeéd, tak jak trudno sie oprze¢ elegancii niektorych konstruk-
cji w teorii matematyki. Otdz rozwazajqc sposéb egzystenciji tego kwarku,
zwanego takze kwarkiem .Top” (.Szczytowy”), uswiadamiamy sobie, ze
prawda - obiekt naszego pozqgdania - rozbtyska niezmiemie rzadko,
w warunkach, ktére mozna by nazwaé granicznymi, i przemyka tak szybko,
ze staje sie prawie nieuchwytna. Istnieje raczej w przeczuciu, w naszym prag-
nieniu, czasem czai sie w cieniu naszych poczynan; nie daje si¢ przytapac
w pelni swej okazatosci, zadko daje si¢ rozpoznac jako prawda wiasnie.

9



Ta dreczqca Swiadomose jest takze doswiadczeniem sztuki. Ale jest row-
niez tym, co nas ngjbardziej w niej pocigga. To. co chwyta nas w sie¢ dzela
- fo nie jego estetyczna powierzchnia, lecz 6w blysk, ktory Hans Georg Ga-
damer nazywa .porazeniem przez sens”, krotki i zadki moment, w ktérym
doswiadczamy bliskosci prawdy.

Ten rodzaj doSwiadczenia prawie nie pozwala dotkngc sie stowem. Za-
soby lingwistyczne, ktérymi dysponujemy, nie przystajg dzisiaj do rzeczywis-
tosci sztuki. Za jej przyczyng bowiem blyski prawdy pojawiqjq sie nie tam,
gdzie ich oczekiwaliSmy, i moze nie tak, jak bysSmy pragneli; totez zastajq
nas zawsze nieprzygotowanymi. Poniewczasie dowiadujemy sie, ze stawia-
lismy niewtasciwe pytania ioczekiwalismy niewlasciwych odpowiedzi.
W obliczu ujawnianej prawdy czujemy sie nie usatysfakcjonowani, lecz
postawieni w stan gotowosci, zdumieni i niespokojni. Czujemy, ze nie po-
trafimy .zrozumiec” | wypowiedzie¢ tego. co nas spotkato. JesteSmy w ta-
kim klopocie, jak fizycy we wczesnym okresie teorii atomowej, nie mogqgcy
pojqgc. jak promieniowanie elekiromagnetyczne moze miec¢ jednoczesnie
budowe czgsteczkowq i falowq. Wyobraznia hamowana tradycyjnym je-
zykiem nie mogta poradzi¢ sobie z tym rodzajem rzeczywistosci — peinej
infrygujgcych paradoksow. Powstat stan jezykowego impasu; dopiero jego
przezwyciezenie uruchomito proces innego pojmowania swiata, innej pos-
taci .rozumienia”. Fizycy zaakceptowadli fakt, ze paradoksy nalezg do na-
tury fizyki atomowej oraz uswiadomili sobie, ze pojawiqgjq sie one zawsze,
gdy prébuje sie opisac ziawiska atomowe tradycyjnym jezykiem. Wedle
stow Heisenberga - .w jakis sposdb pojeli ducha teorii kwantéw”, i w kon-
cu znalezli matematyczng formute dla jej wyrazenia.

W jakis sposdb pojeli” — oto kluczowy moment procesu rozumienia.
W ten .jakis” tajemniczy sposdb umystowosé nasza dociera do istoty ziawisk.
Lecz o ile fizycy znalezli matematyczng formute dla swojego rozumienia rze-
czy. wobec zjawisk sztuki formuly jezykowej znalezé sie nie udagje. | chodz
tu nie tylko o Derridianskie uwiezienie jezyka w .biatych metaforach”, ktére
blokujg nam dostep i do tekstu, i do rzeczywistosci, a na ktére to uwiezie-
nie skazuje nas sama natura jezyka. Chodz o to, ze sztuka wymknela si¢
jezykowi tak, jak wymknela sie¢ naszym przewidywaniom, prognozom
i oczekiwaniom.

Powstaje pytanie, co sie z niq takiego stalo, jaka jest natura tej przemia-
ny. ktérej podlega sztuka wraz z catosciqg kultury, przemiany, wobec ktorej
stanelismy tak bardzo nieprzygotowani?

Przede wszystkim musimy pogodzié sie z faktem (juz dzi§ bardzo widocz-
nym), ze transformacja ta nie jest aktem jednorazowej rewolty (ak fo

10



bywato w czasach awangard), ze w ogdle nie jest rewoltq, lecz procesem,
ktory nie zna zatrzymania i ktdry nie rysuje przed sobg horyzontu celéw. Nie
ma wigc punktu zatrzymania i punktu docelowego. Nie ma zatem sensu
pytac, .czym sig to wszystko skonczy?”, bo to sie po prostu nie skoriczy.
Proces ten przebiega nadto w sposdb nieostry, jest on bowiem wiqgzkg wielu
intenciji, pragnien, przeczuc, impulsdw i energii o nie ustalonych zrédtach.
Wiele z tych impulsdw jest wzajem sprzecznych, cho¢ nie wykluczajq sie one
i nie kasujq wzajemnie, lecz w jakis dziwny sposob zasilajg sie nawzajem
wiasnego rodzaju energiq. Ruch odbywa sie zatem nie .do przodu”, lecz
w wielu kierunkach, na wielu poziomach, w wielu przestrizeniach, a wszystkie
one sqg nieprzewidywalne, nawet na krétkich dystansach: w latach siedem-
dziesigtych nie dato sie przewidzie¢, jaka bedzie atmosfera sztuki lat osiem-
dziesigtych; dzisiaj nie wiemy, w jakim klimacie kultury znajdziemy sie, kiedy
otworzy sie trzecie tysigclecie.

Pod presjq tych wielorakich ruchéw i nieuchwytnych sit dawne waqgtki kul-
tury albo rozpadajq sie, albo doznajg nieoczekiwanych przemieszczen, tak
ze wytracqjq sie ich pierwotne znaczenia: nic nie wyddaije sie juz na swoim
miejscu. W tym sensie mozemy powiedziec¢, ze nie rozpoznajemy juz sa-
mych siebie: nasze .ja”, nasza tozsamos¢ takze ulega przemieszczeniom.
Ponadto nowe watki kultury albo resztki starych wyptywajq na powierzchnie
niespodziewanie, jakby .bez powodu” i bez powodu zanikajg. Czesto po-
wstaje wrazenie, ze mamy do czynienia nie z petnig czegos, lecz z zalgz-
kiem czegos lub jego resztkq, ktéra nie wiadomo dlaczego raz jeszcze
pojawita sie w grze. Te fragmenty utraconego dyskursu czesto wyglgdajg
tak, jak gdyby znaczyly jeszcze bardzo wiele, ale nawet jedli tak jest, trzy-
majg one to znaczenie w ukryciu.

W tym wszystkim, w tym nieustannym naptywie réznych jakosci, brakuje
wqatkéw przewodnich. Zaden z nich nie wyrywa sie do przodu, zaden nie
pragnie przewa- zy¢ nad innymi, zadna jako$¢ nie pragnie by¢ .gtownym
rysem epoki”, jak gdyby w poczuciu, ze czas wyraznie wyartykutowanych
epok dobiegt konca. Sprawia to, ze nie ma juz jasnych regut rozpoznawal-
nosci zjawisk iich kwalifikacji, takze estetycznej. Nadto wiele wqtkdw ma
niejasng ontologie: nie tyle istniejq. co przejawiajq .tendencje do zaistnie-
nia”, nie tyle sq wypowiadane, co ,oczekujq” na wypowiedzenie; mamy
wrazenie, ze ,co§” wisi w powietrzu, a nie objawia sie do konca.

W ten sposéb powstaje teren o plynnej topografii, peten nieoznaczo-
nych sciezek, urywajqcych sie nagle i nagle sie otwierajgcych, teren, na
ktérym dominujg krawedzie, szczeliny, luki i nieciqgte szlaki. Francuski so-
cjolog Emile Poulat powiada, ze wkroczylismy w erg opartq na .kulturze
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nieznanego”: rzeczy, sprawy, wydarzenia, zZiawiska, rozwdj techniki i nauki
- wszystko dzieje sie tak szybko, ze wyprzedza naszq wyobraznie i sprawia,
7e nieznane .jutro” realizuje sie juz dzis, wprawiajgc w konsternacje nieprzy-
gotowanych ludzi.

W tej sytuacji zmienia sie strategia noszego widzenia: co$ sie dzieje na
dnie oka. Wziete na cel naszej obserwaciji obiekty i sytuacje nie sq juz sta-
rannie analizowane ani kontemplowane; nie sg nawet w peini widziane.
Ma sie wrazenie, ze nie istniejq one obiektywnie, lecz .wynikqjq” z naszego
rzutu oka. Tak wiasnie sie dzieje: coraz czesciej nie tyle patrzymy, co rzuca-
my okiem. Postrzegajqc w ten sposob, widzimy nie same zjawiska i rzeczy,
lecz réznice miedzy nimi. Nasze widzenie zostato niejako .zdecentralizowa-
ne” i uwolnione do pochwytywania niekonczqcej sie gry réznic. Swiat stat
sie dla nas taki, jak tekst dla Derridy — wydany na fup .free play” — wolnej
gry zréznicowan.

W tej sytuaciji nie moze zaistnie¢ zaden spdjny system tlumaczenia i ,ro-
zumienia” $wiata, zadne forte interpretacyjne; w grze roznic bowiem nie ma
punktu zatrzymania, ktéremu moglibysmy zawierzy¢ jak uniwersalnemu
miernikowi. Diatego tak wiele utwordw sztuki ma to, co Andy Grunberg
okresdla jako .unsetting resonance” — niejednoznaczny, nie dajqgcy sie ze-
stabilizowac rezonans.

Ale tez artysci sq dzisigj zainteresowani nie tyle przedstawianiem i 0sg-
dzaniem $wiata, co kreowaniem dyskursu o $wiecie. Jest to dyskurs, w kto-
rym nikt nie moze mie¢ ostatniego stowa i ktéry dopuszcza kazdy punkt
widzenia, niczego z gory nie zaktladajgc. Na skutek tego dziatania sztuki
czesto przypomingjg muzyczng forme .impromptu”: sg to dziatania jakby
bez uprzedzajgcego scenariusza, nastawione na uwolnienie kreacyjne, po-
luzowanie kulturowe, uwolnienie zalegajgcej w bezczynnosci energii.

To uwalnianie energii z uspionych lub nieznanych zrodet sprawia, ze cos
dzieje sie z przestrzeniq, a raczej z naszym jej odczuwaniem.

Przestrzen staje sie dynamicznq sieciq relacji miedzy zjawiskami swiata:
porusza sie, rosnie lub kurczy, ugina sie, ucieka i wraca wraz z pojawieniem
sie czegos innego. powstagje i gasnie nieoczekiwanie. Jest niemierzalna.
Bywa, ze wyznacza jg czas, w jakim przebiega zdarzenie, ktére jg rozwija
i .zwija” wraz z wygasnieciem czasu. W ten sposdb przestrzen wraz ze wszyst-
kim, z czym sie styka, tworzy sytuacje pola petinego sit.

Sytuacja ulega dalszym komplikacjom w wypadku uzycia przez sztuke
mediéw elekironicznych. W 1991 r. odbyta sie w Paryzu wystawa ,Passages
de I'lmage”, podrézujgca w nastepnym roku po Stanach Zjednoczonych,
a prezentujgca obrazy wykreowane dzigki mediom - fotogrdfii, filmowi
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i technice wideo. Istotq wystawy byly nie same obrazy, lecz interferencje
migdzy nimi; diatego jeden z krytykéw, Raymond Belleur, uzyt w stosunku
do nich okreslenia .entre-images” (.between-pictures”) - ,migedzy-obrazy”,
a powstate w ten sposdb przestrzenie nazwat ,miedzy-przestrzeniami” (.in-
-between-space”). Tak oto musimy dopuscic mysl, ze zamiast jednej prze-
strzeni mamy ich wiele, ze zderzajq sie one ze sobq, zachodzq na siebie
i nawzajem demontujq swoje parametry. Kazda z tych przestrzeni wytwa-
rza swoje wewnetrzne prawa, a na ich styku powstaijq iskrzenia, ktére draz-
nig nasze mozliwosci poznawcze.

Mozliwosci te nieustannie wystawiane sq na probe. Zastanéwmy sie, co
sie stato w sztuce z obiektem — tym, wydawatoby sie, najtatwiej uchwytnym
wizualnie i jezykowo elementem rzeczywistosci. W dziataniach sztuki obiek-
ty w rézny sposdb umykajg swojemu imieniu. Przechodzq transformacje,
ktéra jest czesciqg procesdw zachodzgcych w calym organizmie sztuki. One
takze doznajq przemieszczen, wykazujgc nieche¢ do uwiezienia w okreslo-
nym miejscu i czasie. Pojawiajqg sie w nieoczekiwany sposdb w nieocze-
kiwanych przestrzeniach i miejscach, ktére odbierajg nam zdolnos¢ ich
identyfikacji. Obiekty nie sq juz nosicielami adekwatnych znaczen. Uwolnio-
ne od swojego miejsca w kulturze, ulegajq swoistej dekonstrukciji: nie sq juz
tym, czym zwykly by¢. Nie dajq sie tez objasni¢ przez kontekst, w ktérym
sie pojawiqjg. poniewaz swym pojawieniem sie same ten kontekst tworzg
tak, jak sie stwarza zagadki. Totez nie dajq sie rozpatrywaé w relacji do
jakiej$ grupy zjawisk: nie sq czesciq gatunku, nie majq rodziny, sq .obce”.
Trzeba szuka¢ ich znaczenia nie na zewngtrz, ale wewngtrz kazdego utworu
z osobna. Kazdy z nich powotuje bowiem swojq wiasng przestrzen, ktora
.nie pasuje” do innych przestrzeni.

Powstata w ten sposdb niejasno$¢ bywa potegowana przez sposdb pre-
zentowania obiektéw: nadmierne ich nagromadzenie lub nieoczekiwang
izolacje, powtarzalnosé lub zderzenie zeczy pochodzqcych z réznych swia-
téw. mylgce uzycie przedmiotéw nie nalezqcych do swiata sztuki (np. hi-
téw konsumpcyjnych). wywiaszczanie obiektéw z ich funkcii, zacieranie
réznic miedzy technikq a sztukq. W kazdym wypadku znaczenia, ktére ema-
nujg tak uzyte obiekty, mogq by¢ zwodnicze. Mozna by powiedziec, ze sq
to obiekty nieidentyczne: sq czyms, o co je podejrzewamy, i jednoczesnie
nie sq tym czyms. Widz wodzony jest na pokuszenie rozszyfrowania ich ta-
jemnicy tak diugo, dopdki nie zdecyduje sig jej uszanowac jako tajemnice
wiasnie. Wiele obiektéw frustruje widza przez to, ze wydajq sig bliskie iden-
tyfikacji (.prawie wiem, co to jest”), ale ona nie nastepuje. Nasze pragnie-
nie zZlamania tajemnicy zostaje wzbudzone, ale nie zaspokojone. Pewnych
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pieczeci w sztuce po prostu nie daje sie naruszy¢. Sztuka bowiem niczego
nie wyjasnia: ona tylko zadaje pytania i nas skiania do tego samego.

W takim postepowaniu z obiektem nie ma zadnej okreslonej ideologii. To
juz nie sq czasy awangard. To nie ideologia za tym stoi, lecz raczej natura
Zycia: jego niespojnose, jego nieprzewidywalnose, jego niewyttumaczalnosé
i nasza niemozno$¢ zapanowania nad tym wszystkim, co nam ono nie-
sie. Mamy wrazenie, ze sztuka coraz mniej zachowuje sie jak sztuka, coraz
bardziej jak zycie wiasnie. Diatego - tak jak zycie — wcigz nas zaskakuje
i niepokoi.

Istotnym czynnikiem naszej dezorientaciji jest wspomniana juz aktywnosé
medidw elektronicznych w sztuce. Sztuka syci sie produkowanymi przez nie
obrazami, podchwytujgc ich widmowq nierealnos¢, 6w brak orientacyj-
nych granic miedzy prawdq a sztucznosciq. Zarazem wykorzystuje to, ze
dzigki mediom zycie przedmiotow i zjawisk moze by¢ prolongowane w nie-
skonczonosc; a jednoczesnie uswiadamia nam, ze jest to zycie zwodnicze,
zbudowane z elektronicznych impulséw, nieprawdziwe, cho¢ bardzo suges-
fywne. Mary Bittner Wiseman okredla to oddziatywanie jako .site nieobec-
nej realnosci” (Lpower of the nonpresent real”) i wskazuje, ze ta nieobecna
realnosC potrafi by¢ bardziej uwodzicielska niz realnosé .prawdziwa”. Dia-
tego nieraz pytamy, jak Alicja po przejsciu na drugq strone lustra: .czy mo-
zecie mi powiedzieC, gdzie ja wiasciwie jestem?”. Mamy bowiem w gruncie
rzeczy do czynienia zrealnosciq post-realnq, z realinosciq po realnosci
uprzedniej. Dlatego odczuwamy to, co Frederic Jameson okreslit jako
.eClipse of belief” — przy¢mienie wiary (w dang posta¢ rzeczy). Dawniej .zo-
baczyc” znaczyto .uwierzy¢”; dzis juz tak nie jest.

Wszystko to sprawia, ze zachwiane zostaje poczucie .obecnosci” rzeczy
i Ziawisk: coé$ jest, a jakby go nie byto, albo jest, ale nie tam, gdzie .powin-
no” byc i nie tak, jak powinno. Dlatego czesto oko nie jest w stanie potwier-
dzi¢ realnosci tego, na co patrzy. Sytuacja ta wyczarowuje zdezorientowany
podmiot — nas samych, ale w innej postaci. To nadal jestesmy my, ale juz
nie tacy sami, bo Swiat nie jest juz taki sam. Realna przestrzen, czas reainy,
wreszcie realnos¢ sama tak jak jg dawniej pojmowalismy, stajg sie powoli
ideami szczgtkowymi. Obserwujemy zmierzch naszej wiary w potege bez-
posredniego doswiadczenia, poniewaz ,doswiadczenie” znaczy juz dzisidj
cos innego niz kiedys. Czujemy, ze wyczerpujq sie kulturowe modele
naszego widzenia swiata, poniewaz $wiat tak bardzo sie zmienia. Sztuka
uSwiadamia nam nature tej zmiany: ukazuje, jak twarde iniewzruszalnc?
znaczenia przeistaczajqg sie w ptynne .mozliwosci znaczen”, jak tozsamose
rzeczy izjawisk staje sie tfrudna do ustalenia, jak trudny staje sie dialog
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o $wiecie. Ukazuje, ze naszq rzeczywistq przestrzeniq staje sie niepewnosé,
poniewaz w post-realnoéci nie ma statych punktéw odniesienia: stajemy sie
zeglarzami, ktérzy nie mogq zawing¢ do zadnego portu i moze nawet nie
chcq, poniewaz porty stracity swoje dawne znaczenie.

W tym labiryncie przestrzeni, rzeczy i zjawisk sztuka nie jest juz naszym
przewodnikiem. Jest dyskretnym towarzyszem, ktéry namawia nas, abysmy
jednak szli dalej i wraz z nig szukali swoich kwarkéw ,Dziwnych”, ,Czarow-
nych”, .Pigknych” i ,Prawdziwych”. To sztuka jest tym niezwyklym akcelera-
torem, w ktérym czasem, na utamek sekundy rozblyskujg sceny — rzadkie
momenty, ktérymm mozemy zaufaé. Czynigc to, uswiadamia nam ona, ze
jesteSmy Swiadkami i uczestnikami proceséw o narastajgcym stopniu trud-
nosci, ze odpowiedzialnos¢ za kazdy ruch w sztuce i kazde stowo o nigj
bedzie coraz wieksza, i ze jest to cena za to, aby$my mogli znalez¢ sie cza-
sami, na utamek chwili, w poblizu kwarku ,Prawda”.



Marian Golka

Lokalnosé versus uniwersalizm:
wymiary sziuki i artysty

1

Pomiedzy biurkiem i lampg, przy ktorych ktos pisze ksigzke, a ksiegamiami
w Paryzu, Nowym Jorku lub Tokio jest wiele sfer posrednich: miasto, w kito-
rym sie zyje, region, kraj, krgg cywilizacyjny, wreszcie glob. Podobne sfery
istniejg pomiedzy pracowniami artystow plastykow, kompozytorow, fotogra-
fikow, itd. a galeriami i salami koncertowymi — zndw - Paryza, Nowego Jor-
ku czy Tokio. ‘

Stowem, pomiedzy nami a $wiatem jest wiele ogniw posrednich, ktérych
najczesciej sobie nie uswiadamiamy. Zazwyczqj zresztq uznajemy, ze to,
w czym jestesmy bezposrednio zanurzeni, jest calym swiatem. | to przeko-
nanie nie jest pozbawione sensu. Wszak na potkach naszej biblioteki mamy
rézne ksigzki roznych autorow. Ot, chocby na tej jednej, na przyktad (czwar-
tej liczgc od podiogi), stojq ksigzki Jamesa Joyce’a z Irandii, Franza Kafki
z Pragi, Maxa Frischa ze Szwaijcarii, Alberta Camusa z Franciji, Emesta He-
mingwaya z USA, Gabriela Garcii Marqueza z Kolumbii, Jorge Luisa Bor-
gesa z Argentyny czy Michata Buthakowa z Rosji. A na potce, na kiorej stojg
albumy, znajdziemy Kandinsky ego, Picassa czy Bacona. To samo dotyczy
plytotek, wideotek, itp. Na pdtkach biblioteki nalezqcej do kogo$ innego
bedq ksigzki, albumy i nagrania innych autoréw z innych krajow, ale zazwy-
czaj jest to rozlegta ich panorama.

Tak wiec nasze biografie, przejawy obecnosci sztuki wokot nas, nasz ze-
staw doswiadczen, pamieé¢ doznan, wyobraznia sq samoistnymi, suweren-
nymi krélestwami, w ktérych odbija sig swiat — chocéby tylko w niektérych
w swych sktadnikach i aspektach. Sq wigc one wiasnymi catosciami, zyjgcymi
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wiasnym zyciem, ale przeciez nie zyjgcymi ani z siebie, ani dia siebie. Czer-
piemy bowiem z zewszqd i chcemy na zewngtrz promieniowaé, przy okazji
niszczgc wiasng anonimowosc.

Nie mamy watpliwosci, ze uniwersalne problemy swiata mogq by¢ przez
nas odczuwane; mamy jednak ciqglg niepewnos¢ co do tego, czy my
sami wzbogacamy uniwersum swiata, czy my sami cokolwiek dodajemy do
bogatego i réznorodnego magazynu kultury swiatowej. Oczywiscie, mamy
na mysli te czes¢ kultury, ktorq zwiemy sztukq. Niewygodnie nam jednak
mowic o sztuce w ogdle, gdyz jest to pojecie nieprecyzyjne. Trzeba wiec
zastgpic je tatwiejszym do analizy pojeciem systemu artystycznego.

System artystyczny (niekiedy bede tego okreslenia uzywat zamiennie
ze sformutowaniem ,system sztuki) sklada sie z dwoch zasadniczych pod-
systemow: dziet i instytucii. Sg one scisle ze sobq zwigzane i nie mogq prak-
tycznie istnieC poza tym sprzezeniem. System artystyczny jest elementem
skiadowym (podobnie jak religia, wiedza, itp.) szerszego wobec nich Sys-
temu spoteczno-kulturowego. Kiedy uzywam miana ,system”, wcale nie
zaktadam z gory, iz mamy do czynienia ze zjawiskami catkowicie upo-
rzqdkowanymi: odwrotnie, sq to zjawiska niekiedy zlozone i niejednorod-
ne, w duzym stopniu chaotyczne. Ujgcie systemowe jest tylko narzedziem
metodologicznym umozliwiajgcym odkrycie miary tadu i chaosu w ba-
danej dziedzinie. Przyjrzyjmy sie dwom zasadniczym sktadnikom syste-

mu artystycznego: dzietom i instytucjom, rzutujgc je na skale lokalnosci
i uniwersalnosci.

2

Kazde dzieto sztuki jest zawsze lokalne i uniwersalne zarazem. Bo czym
np. jest czyjs autoportret? Jest on przeciez zapisem kogo$ konkretnego,
kogos, kto istniat w okreslonym czasie i konkretnym miejscu, i w jeszcze bar-
dziej konkretnej chwili zostat utrwalony. Ale czy kazda namalowana przez
siebie, wiasna twarz artysty ma jednakowe znaczenie i czy kazda moze
uzyskaC wymiar uniwersalny? Tylko wtedy, jezeli uznamy, ze kazdy cziowiek
i jego oblicze sq rownoprawnymi elementami ludzkiego $wiata i kazde jed-
nakowo wyraznie ow $wiat odzwierciedla. | pewnie tak jest w ujeciu mo-
ralnym, moze tez teologicznym, itp. Z innych jednak wzgledéw nie mozemy
na to przystac. Kolejne setki twarzy patrzqcych z autoportretéw bylyby je-
dynie przyczynq naszego znudzenia, moze tez usprawiedliwieniem proznos-
ci artysty, przykladem wiasnych jego zmagan z formg, w zadnym jednak
stopniu nie wzbogacajgc naszego widzenia i rozumienia czlowieka.
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Co wigc musi sie zisci¢, aby jakis autoportet uzyskat wymiar uniwersal-
ny? Musi on pomnazac nasze doznania i naszq wiedze o cziowieku i jego
sprawach: jak np. ten Darera z 1500 r., upozowany na Chrystusa, mowiqcy
o chwale artysty, albo ten starczy Rembrandta z 1661 r., mowiqcy wiele
o walkach staczanych przez cziowieka, a takze io jego przegranej, albo
ten z obcigtym uchem, autorstwa van Gogha, przypomingjgcy o ludzkich
dramatach artysty. | moze jeszcze kilkanascie innych wyrazajgcych nasze
wazne, uniwersaline problemy. Pozostatych tysigce znajdujq sie w lokalnych
muzeach, wiszq na scianach rezydenciji, czasem przypominane sq w skru-
pulatnych opracowaniach historykow sztuki jako swiadectwa epoki, lecz
nie majg tak uniwersalnego znaczenia, jak tamte.

Podobne zasady rzqdzq portretami, z ktérych tylko niektore majq uniwer-
salng range. jak np. Pierra della Franceski z 1465 r., ukazujgcy wiadcze obli-
cze ksigcia Urbino, smutng twarz pajaca namalowanego przez Watteau
czy gasngcq twarz matki Henryka Rodakowskiego. Stowem, uniwersalna
ranga postaci ludzkiej przedstawionej w obrazie uzyskana jest wtedy, kie-
dy ukazuje ona to, co wyraza kondycje cztowieka w $wiecie. Stgd cenimy
tych artystow, ktorzy te kondycje sprobowali odstoni¢, nazwadé.

Oproécz dziet sztuki, ktérych ranga jest wielka z tego powodu, ze wyra-
zqjq jakas istotng a uniwersalng dla gatunku ludzkiego ceche cztowieka,
jego namietnos¢ czy tajemnice, sq tez dzieta, ktdére w szczegdinie dobitny
sposob manifestujq jakies istotne wartosci: a to ukazujqg .twarz boga”, ato
przypominajg o tym, czym jest wolnos¢, albo godnos¢, albo mitos¢, albo
radosc, albo czas, albo praca. | tez nie wszystkie majqg znaczenie uniwer-
salne, atylko te, ktdre sq przy tym przekonujgce i wymowne dla licznych
zbiorowosci ludzkich albo uzyte zostaty jako swoiste tfransparenty przez po-
tezne sity religijne czy polityczne. A taki los moze spotkac Sredniowieczny
obraz przedstawiajgcy Madonne czy romantyczne malowidto Delacroix
.Wolnos¢ wiodgca lud na barykady” albo i realistycznych .Kamieniarzy przy
pracy” Couberta.

Namalowano tez tysigce fragmentow pejzazy, ktérych przeciez nie mo-
zemy uzy¢ jak puzzli iz nich wszystkich ztozy¢ uniwersalng mape éwia_’ro.
Chocébysmy dopasowywali do siebie Chetmonskiego pejzaze z Ukrainy, Sle-
winskiego pejzaze z Bretanii, Potworowskiego pejzaze z Kormwalii i tym po-
dobne, to itak nie zobaczymy oblicza catego $wiata. Tym bardziej ze
wiekszos¢ innych obrazéw to lepiej czy gorzej namalowane lokalne widoki
przypominajgce nam, owszem, o tym, ze $wiat ciqgle trwa ize moze on
byé piekny. Sq one swoistymi ,postaricami” uniwersalnego $wiata, ale to
chyba za mato, aby kazdy taki obraz uznaé za dzieto uniwersalne. Musimy

19



przywota¢ inne wytumaczenie iinne kryterium uniwersalnosci niektérych
z nich. Otéz diatego majg one takq range. ze namalowano je (napisano,
skomponowamo) za pomocq takich srodkdw artystycznych, przy uzyciu ta-
kiego jezyka, ktory albo jest perfekcyjny, albo klasyczny dla danej epoki,
albo z jakichs wzgleddw niezwykly — np. nowatorski wobec pdzniejszych
dziejow sztuki. Te srodki wyrazu sq wowczas jakby odbiciem ,alfabetu” swia-
ta: zostaly one po to wymyslone, aby zobaczy¢ dzieki nim w uniwersum
Swiata to, czego dotqd jeszcze nie widziano. Tak patrzymy na Ho renesan-
sowych Madonn, widok Toledo El Greco czy nenufary Moneta.

Jest tez sporo dziet sztuki, ktdre uzyskaty uniwersalng range dzieki temu,
ze ukazujq jakis$ istotny kulturowy mikroswiat cztowieka, umiejscawigjgc go
we wnetrzu, w scenie rodzajowej, na miejskiej ulicy, itp. | cho¢ takq role le-
piej petniq dzieta literackie czy fimowe, to przeciez i w obrazach znagjdu-
jemy znakomite ilustracje takich mikroswiatdow - jak np. u Vermeeraq,
Gaudiego czy chocby Kotsisa. Ale czy wszystkie one sq jednakowo waz-
ne? Najpierw odpowiedzmy tak: wazne sq te, ktére przy okazji spetiajq
wczesniej wspomniane kryteria, czyli w owym mikroswiecie ukazujq jakies
istotne wiasciwosci, problemy czy namietnosci cztowieka, jakies jego dra-
maty i nadzieje, a przy tym czyniq to jezykiem artystycznym z jakichs powo-
dow niezwyklym. | diatego Paryz Balzaka czy Petersburg Dostojewskiego
staje sie w takim dziele streszczeniem catego swiata, podobnie jak Droho-
bycz Schulza, Wielopole Kantora, Rimini Felliniego czy Macondo Marqueza.

Ale jest idrugi powod uzyskiwania szczegodlnej rangi przez niektore
mikroswiaty kulturowe. Tym powodem jest fakt, ze akurat lezaty one na
trajektorii dziejow cywilizacii. | tak, to wszystko, co znalazio sie w orbicie artysty
greckiego ok. V w. p.n.e., zymskiego na przetomie starej i nowej ery, karo-
linskiego w IX w., weneckiego w XVI w., niderlandzkiego czy hiszpanskiego
w XVII w., francuskiego w XVIil i XIX w., niemieckiego czy rosyjskiego w XIX
w., amerykanskiego w XX w. — wszystko to uwazane jest za swoistq defini-
cje catego swiata w kazdej z tych epok. Natychmiast uzmystawiamy sobie,
z jakqg tatwoscig zrezygnowano w ten sposéb z pozostalej, a obszemej.
reszty Swiata. Na usprawiedliwienie mozna przywota¢ przekonanie, ze z pun-
ktu widzenia tych artystow, ale tez i odbiorcow, reszta swiata to zaledwie
zascianki, ktérymi nie warto sie interesowad. | zeczywiscie, oczy wszystkich
skierowane sq na te miejsca, ktére aktualnie bywajq ,uosobieniem Swia-
ta”. Bowiem to, co w swoim czasie proponowat Fidiasz, Leonardo da Vinci,
Rubens, Veldzquez, Delacroix, Warhol, a jeszcze bardziej Homer, Wergiliusz,
Dante, Szekspir, Cervantes, Molier, Balzak, Totstoj, Hemingway, przykuwa
uwage. Ciepto i zainteresowanie sprzyja wyrastaniu w takich miejscach
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wielkiej sztuki; powstaje ona tam takze diatego, ze sprzyjajq jej wszelkie
uwarunkowania - a przede wszystkimm uwarunkowania instytucjonaine.

A jednoczesnie na poboczach aktualnych kregéw cywilizacyjnych,
w kulturach uwazanych za drugorzedne, nastepuje swoiste przyzwolenie na
takie traktowanie. Za tym zas$ idzie swoiste samozatracanie wiasnej kultury:
czytanie niemal wylgcznie utwordw literackich autoréw z centréw cywiliza-
cyjnych, oglgdanie ich obrazéw, stuchanie ich muzyki, chodzenie do kina
na ich filmy oraz — przede wszystkim — inspirowanie sie nimi, nasladowanie
ich. Stowem: wpatrywanie sie w aktualny pepek Swiata okazuje sie czyn-
noscig niemal hipnotyczng. Podczas przediuzajgcego sie czasu frwania ta-
kiego seansu wiasne kultury jatowiejq albo, co czesciej sie zdarza, przyjmujq
w procesie dyfuzji ksztatt wyznaczony przez kanon danej cywilizacji. | w tym
nieraz pomagajq lokalne instytucje..— .

Pora teraz przejs¢ do oméwienia drugiego sktadnika systeméw artystycz-
nych — czyli wiasnie instytucji. Instytucje artystyczne, jak kazde inne instytu-
cje, skladajq sie z ludzi petnigcych jakies role spoteczne (artystow, widzow,
czytelnikéw, marszanddw, kolekcjonerdw, itp.), majgcych okreslonq $wia-
domosé zawartg w wiedzy, mitach i ideologii, dziatajgcych w sferze jakichs
celéw, wartosci, norm, wzordw, itp. oraz dysponujgcych pewnymi srodka-
mi materialnymi, a wiec infrastrukturg technicznq. narzedziami, pigniedzmi.
W $wiecie sztuki mamy cztery zasadnicze typy instytuciji, 1j. instytucje two-
rzenia, obiegu, obecnosci i odbioru. Dzieta sztuki sq ich ogniskowq, ale po-
zbawione zaplecza instytucjonalnego, same nie powstajq, a jezeli nawet
powstajq. to nie wywotujg zazwyczaj zadnego rezonansu.

Wszystkie typy instytucji artystycznych odgrywajq role w procesie uniwer-
salizacji dziela sztuki. Pewien wplyw majq wigc na to instytucje tworzenia:
np. znaczenie ma lepsza lub gorsza, metropolitarna lub lokalna akademia
sztuki, ktorg konczyt artysta, polozona w stolicy lub na peryferiach pracow-
nia, itp. Spore znaczenie majq kregi towarzyskie, w ktérych artysta funk-
cjonuje i ktére albo przyczyniajq sie do jego uniwersainego obiegu, albo
zamykajg go w lokalnosci.

Wiekszy wplyw wywierajq jednak instytucje obiegu: galerie, w ktérych
prezentuje sie odbiorcom wiasne prace, wydawnictwa, w ktérych publiku-
je sie ksiqzki, pisma krytyczne, w ktérych omawiany i interpretowany jest
dorobek artysty, rozglosnie radiowe | telewizyjne. ktére zapraszajq artyste
do rozmoéw i wywiadéw, przekazujq informacije i komentarze. tatwo sie
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domysli¢, ze instytucje te tworzg wysokq drabing, od wiejsko-gminnych
osrodkéw, po swiatowe centra. | jak wspdipraca z tymi pierwszymi nie musi
by¢ swiadectwem deprecjacji tworcy, tak wspotdziatanie z drugimi jest wa-
runkiem znalezienia sie w uniwersalnym obiegu. Tylko fam mozna wykreo-
waé artyste na tworce swiatowego obiegu itylkko tam spotkajq si¢ z nim
odbiorcy globalni, a takze, co nie jest bez znaczenia, odbiorcy wptywowi
— o czym za chwile.

Duzq role odgrywa tez czas i czgstotliwosSC pojawiania sig wytworow da-
nego artysty w instytucjach obiegu. Dzieje kultury sq wszak areng propo-
zycji epizodycznych i efemerycznych, kiére zazwyczqj nie majg szans na
uniwersalne oddziatywanie. Znaczenie ma tylko to, co zostaje utrwalone
przez kilka, kilkanascie, kilkadziesigt lat. Bezwzglednym warunkiem uniwer-
salnego oddziatywania jest wyjscie w $wiatowym obiegu poza wiasne
pokolenie, co zdarza sie naprawde nielicznym tworcom. Ai to musi by¢
w swoisty sposob .zakonserwowane” — musi sie¢ zwigzac ze Swiatowymi in-
stytucjami obecnosci. Oznacza to, ze musi by¢ eksponatem w ktéryms
z najwazniejszych muzedw sztuki, by¢ opisane w popularmych, ttumaczo-
nych na kongresowe jezyki opracowaniach historii sztuki, itp.

Odbiér tych dziet nie wymaga juz potem swiatowych instytucji: dzieki
massmediom wrécg one do domowego zacisza odbiorcoéw niemal w kaz-
dym zakgtku $wiata. Ale nie jest bez znaczenia to, czy cieszqg sig¢ nimi
(i prébujg w kontakcie z nimi budowac swoj prestiz spoteczny) znaczgcey ko-
lekcjonerzy, czytelnicy, stuchacze, widzowie. Dobrze jest wiec, gdy dzieto
dociera do innych gtosnych twércéw, do populamych politykéw, subtel-
nych arystokratycznych swiatowcow, itp. Kazda epoka ma takie towarzys-
two, ktére wplywa na opinie publiczng, gusty, zainteresowania czy chocby
apetyty dyktowane snobizmnem — nawet jezeli wszystkie rewolucje usitujqg je
zastgpi¢ wiasnym zestawem takich person.

4

Zbierzmy wiec dotychczasowe rozwazania: o miejscu, jakie zajmuije sztu-
ka na skali od wagskich lokalnosci do globalnej uniwersalnosci, decyduje
lgcznie charakter dziet, tkwigce w nich wiasciwoséci ukazujgce kondycje
cziowieka, uosabianie jakichs istotnych dia ludzi wartosci, definiowanie kul-
turowych mikroswiatéw charakterystycznych dla dziejow cywilizacji, wy-
razanie tego wszystkiego niezwyktymi srodkami artystycznymi, a przy tym
powigzanie tych dziet ze znaczgcymi instytucjami tworzenia, obiegu, obec-
nosci i odbioru.
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Razem ftworzy to systemy arfystyczne danego miasta, regionu, kraju, kon-
tynentu, globu. Systemy te przypominajg stawetne zabawki - rosyjskie ,ma-
trioszki“: patrzqc na najwigkszq z nich, nie widzimy tych, ktére ona sobg
przestania, ba, nawet nie wiemy, ile tych pomniejszych jest i czy w ogéle
sq w srodku. Swiat patrzy, niestety, przede wszystkim na te najwiekszq i uzna-
je, ze to jest wystarczajgce. Ale kazdy czowiek zawsze gdzies zyje, zajmu-
jgc jakies swoje, wiasne miejsce, swq .prywatnqg ojczyzne” i to, co sie w niej
dzieje, miewa dla niego takze wielkie znaczenie. Patrzqc tedy z takiej ,we-
wnetrznej matrioszki”, moze on niezbyt dokladnie widzie¢ to, co jest na ze-
wnatrz. Tak oto lokalnos¢ sciera sie z uniwersalnosciq, a o tym, ktora
zwycieza, decydujq potrzeby konkretnego cztowieka, na ktére nieustannie
oddziatuje mndstwo czynnikdw spotecznych, kulturowych, politycznych
i ideologicznych. Mozna bowiem pokusi¢ sie o teze, ze jednym z trwatych
procesow kulturowych jest nieustanna walka dwoch sprzecznych tenden-
gji: jedna dqgzy do scalania i uniwersalizowania, druga do réznicowania
i lokalizowania wartosci. Bo i cztowiek raz jest indywidualng i niepowta-
rzalng jednostkq, a kiedy indziej typowym przedstawicielem gatunku. Obie
tendencje wspottworzg melanz dziejow kultury, na ktérego ksztatt probujq
po drodze wplyngc rézne sity. Ale 1o juz inne zagadnienie.

Zachodzq tez nierzadkie przypadki ,uniwersalizowania lokalnosci”. Moze
najbardziej widoczne byto to w literaturze, gdy np. na przetomie XIX i XX w.
$wiatowq range zyskata literatura skandynawska (Strindberg. lbsen, Hamsun,
ale tez tamtejsi artysci plastycy: Munch czy Vigeland); w latach szescdzie-
sigtych i siedemdziesigtych naszego wieku podobny proces uniwersalizo-
wania objat literature latynoamerykanskq. Proces ten zyskat nawet miano
Jooomu” (Asturias, Borges, Cortazar, Marquez i wielu innych). Moze jeszcze
bardziej widoczne jest to w awansie niektorych lokalnych stylow muzycz-
nych - zeby wspomnie¢ cho¢ o reggae czy tak znaczqcym dzisiaj dia swia-
towego oblicza muzyki ruchu folk music. Jak tatwo dostrzec, uniwersalizm
pozywia sie wiec lokalnosciq i przeistacza jg w propozycje wazkie dia sSwia-
ta. Dzieje sie to m.in. wskutek dziatania kultury masowe;j, ktéra najpierw
bacznie $ledzi wszelkie lokalne propozycje, a potem, jezeli jest szansa, ze
mogqg one wywolaé uniwersalny rezonans, wprowadza je do Swiatowego
obiegu. Inna rzecz, ze wszystkie czynniki warunkujqce 6w proces nie sq
latwe do poznania, a przede wszystkim nie wiadomo, jakie fo wiasciwosci
artystyczne czy spoteczne musi mie¢ owa lokalna propozycja, aby stata si¢
skiadnikiem uniwersalnego dorobku. Dos¢ powiedzieC, ze za sprawq kultu-
ry masowej znacznej intensyfikacji ulegly procesy dyfuzji kulturowej takze
w sferze sztuki.
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Oczywiscie, takich analiz, jak powyzsza, nie prowadzi zazwyczaj zaden
artysta. On, niezaleznie od tego. gdzie sie znajduje i jakie oddziatywania nim
kierujqg, nie uzmystawia sobie ani nie mierzy tego. co lokalne, a co uniwer-
salne w jego sztuce. Wszystko, co przeszio przez jego wyobraznie i wszystko
to, co zmaterializowato si¢ w postaci obrazu, powiesci czy symfonii jest
- Z jego punktu widzenia - poza kategoriami lokalnosci i uniwersalnosci. Jest
to natomiast zawsze jego wiasne - przynajmniej wiedy, jezeli jest chocby
minimalnie szczery w swej tworczosci. A ze przy okazji jest on, tak jak kazdy
cziowiek, zlepkiem indywidualnosci i uniwersalnosci, to i te wymiary gdzies
spozierqjq z jego utworu, tyle ze dla niego samego sg niewidzialne.

Jedyne, co artysta moze $ledzi¢ i co moze Swiadomie ksztattowad, to
wiasna kariera artystyczna, ktérg mozna wiasnie pojmowaé jako miejsce,
jakie sie zajmuje na drodze od lokalnosci do uniwersalnosci, a ktéra to dro-
ga znaczona jest swoistymi kamieniami milowymi. Znamieniem sukcesu jest
przede wszystkim wspomniany zasieg obiegu wytwordw dziatalnosci artys-
tycznej. Horyzont tego obiegu mierzony jest nie tylko odlegiosciq geogra-
ficzng (cho¢ i ona nie jest bez znaczenia), lecz przede wszystkim pozycjq
instytuciji i sprawnosciq ich funkcjonowania, oraz sitlg ich wplywu wzmacnia-
jacego pozycje tworcy. Wazne tez sq inne zjawiska: m.in. subiektywne
poczucie odniesionego sukcesu, i cho¢ mogq sie zdarzaé przypadki nie-
uzasadnionej megalomanii, to przeciez ono wiasnie przesqdza nieraz o ,hie-
rarchii dziobania” posrod artystéw. Hierarchia ta z kolei wyznacza pozycje
tworcy w samym Srodowisku artystycznym, ktéra pozwala na kreowanie
wewnetrznych ocen tworcow, daje prawo do gtoszenia osobistych pogla-
dow na sztuke, prawo do rozprzestrzeniania mitéw artystycznych, legend.
itp. Jest to tez zazwyczaj okreslone ,miejsce startu” do dalszych dziatan.
Decyduje bowiem o warunkach pracy, kontaktach, mozliwosciach prezen-
taciji, itd.

Pozycja w srodowisku artystycznym nie musi by¢ sprzezona z kolejnym
wymiarem kariery, czyli z rezonansem wywotanym w szerszym otoczeniu
spotecznym. | choC, oczywiscie, rézne sq aspekty stawy, to niejeden artys-
ta skrycie marzy jak Maria Baszkircew: ,(...) by¢ stawnq i byé kochang (...)
ofo szczescie” i prawie kazdy zapomina o przestrodze van Gogha: ,Stawad
to rzecz bardzo piekna, ale dla artysty jest tym, czym szpilka dia owadow”.

Dalszy wymiar kariery artystycznej to wysoko$é zyskéw z tytutu dziatalnosc
tworczej (cho¢ zdarza sig, ze niejeden z artystéw jest szczerym wyznawcd
mitu bezinteresownosci). Pienigdze umoziwiajq zmiane stylu zycia, co dawniej
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zazwyczaj objawiato sie tym, ze artysta marzyt o nabyciu jakiegos majgtku
ziemskiego, choc¢ tylko nielicznym udawato si¢ go kupi¢ (np. Kukidwke
Chelmornskiemu czy Krzestawice Matejce). Krancowym przejawem kariery
artystycznej jest przyjecie wielkopanskiej formy zycia - jak zdarzyto sie to
np. d’Anunnzio, ktéry koniom w stajni ustawit mamnurowe Zioby, a jej podio-
ge kazat usta¢ dywanami. Pomijajgc spektakulame przypadki, uzyskiwane
dochody zawsze wszak wplywajq na poczucie niezaleznosci, komfort pra-
cy. mozliwos¢ podrézowania, itd.

Kariera przypomina aspiracje zony rybaka zbajki O rybaku i ztotej ryb-
ce, a wiec kolejnym jej sygnatem jest pragnienie akceptaciji wiadzy, a na-
wet dobre z nig kontakty (.Piekne chwile, przezyte w otoczeniu Cesarza,
jego przyjazne zachowanie i obdarzenie tytutem »Freund«, zachowatem we
wdziecznym wspomnieniu przez cate zycie” — wspominat Julian Fatat). | nie
zawsze wystarczajq tu odznaczenia czy ordery: najlepiej uzyska¢ nobilita-
cje (czy dzisiaj cos zblizonego do niej). O posmiertnych wyrazach kariery
artystycznej nie wspominam, cho¢ one wiasnie sq wiasciwym dowodem
utrwalenia pozycji artysty. Stuzy temu nazwa ulicy (najlepiej w srodmiesciu
i najlepiej w wielu miastach), gdzieniegdzie jakis pomnik czy chocby popier-
sie, nadanie imienia artysty jakiejs instytucji (najlepiej wyzszej uczelni). Inna
rzecz, ze nic nie jest wieczne, pomniki sq obalane, nazwy ulic rewidowane,
a patroni zapominani.

Karierg artystyczng (tak jak wszelkq karierq) rzqdzq pewne mechanizmy.
| choé nie sq one do konca jasne (gdyby tak bylo, mozna by je stosowac
jako swoiste recepty na sukces), fo mozna je odtworzyC z duzq dozq praw-
dopodobienstwa. | tak, odgrywa tu role epoka i miejsce, w ktérym sie zyje.
Nie trzeba sie dziwi¢, ze powigzanie z tymi miejscami, ktore stanowiq osrodki
cywilizacji (a nieraz i wiadzy) dziata tu sprzyjajgco. W dgzeniu do sukcesu
nieposledniq role odgrywajq tez cechy osobowosci (oprécz talentu i pre-
dyspozyciji, jeszcze umiejetnos¢ przewidywania, organizowania sobie pra-
cy i jej zaplecza, umiejetnos¢ wyciqgania wnioskow z porazek, itp.). Nie bez
znaczenia sq tez swiadome zabiegi wokot wiasnej kariery. Towarzyszy temu
sensowna gospodarka sitami twérczymi, umiejetnos¢ roztozenia ich w cza-
sie. Przypadki napisania swej .dziewigtej symfonii® w wieku kilkunastu lat
zdarzajq sie. ale grozq potem frustracjami przez cale zycie, wskutek niemoz-
nosci powtérzenia miodzienczego sukcesu (przykladem tego byt Stanistaw
Przybyszewski czy Jan Lechon).

I wreszcie duzq role odgrywa rynek. marszandzi, krytyka artystyczna. itp.
Wiele dyskusji budzi problem tego, czy mozna sztucznie wykreowac artys-
te. a jesli tak, to do jakiego poziomu. Kazda kariera jest wypadkowq dwoch
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elementéw niezbednych: czynnikdw spontanicznych itych, ktdre sq celo-
wo i $wiadomie przedsigwziete w celu wsparcia kariery — obojetnie, przez
samego zainteresowanego czy przez innych ludzi. Dziata tu jednak zapew-
ne prawidiowo$¢ polegajgca na tym, ze tym wigksza jest pomoc innych
ludzi w czyjejs karierze, im wiecej oni sami mogq na niej skorzystac (w sfe-
rze doébr materialnych, wiasnej kariery, prestizu czy chocby dobrego samo-
poczucia). Nie ma wiec pomocy bezinteresownej, cho¢ rézna jest forma
i czas wystawianych rachunkow.

Kariera artystyczna nie jest, oczywiscie, warunkiem tworzenia dziet w wy-
miarze uniwersalnym. Bywa odwrotnie: praca nieznanego tworcy w zaciszu
wiasnej pracowni moze doprowadzi¢ do powstania dziet rangi ogdino-
ludzkiej. Tyle tylko, ze mogqg one wowczas pozostac nieznane. Kariera ar-
tystyczna umotzliwia zas wprowadzenie ich w Swiat, czyli faktyczng ich
uniwersalizacje: tym wiekszq, im kariera znaczniejsza.

Na skali od lokalnosci do uniwersalnosci dzieta sztuki | kariery artystyczne
chodzqg wiec réznymi drogami. Istotne jest jednak, aby byly to drogi row-
nolegte, aby uniwersainej propozycji artystycznej towarzyszyta swiatowa ka-
riera tworcy. Mozna uznac, ze taka zbieznos¢ jest korzystna wiasnie dla
najbardziej uniwersalnego wymiaru kultury ludzkiej w jej ogdlnym, atrybu-
tywnym dla naszego gatunku aspekcie: jest pomnozeniem i wzbogace-
niem wartosci, a jednoczesnie sprawia, ze te wartosci sg w obiegu, ze sq
odbierane, przyswajane, a moze i przezywane przez licznych odbiorcow.



Grzegorz Dziamski

Uniwersalno$¢ sztuki,
lokalnosc kultury

Rosalinda Krauss przypomniata niedawno, w piecknym eseju, ktory nazwa-
la bajkqg krytycznq, jak zmieniata sig¢ w ciggu ostatnich kilkunastu lat inter-
pretacja tworczosci jednej z najciekawszych artystek lat osiemdziesigtych,
Cindy Sherman!.

Na poczgtku lat osiemdziesigtych prace Sherman z glosnego cyklu Film
Stills” (1977-1980) odczytywane byly w powigzaniu z ideq Smierci autora
i smierci podmiotu, wytozonqg przez Rolanda Barthesa i Michela Foucaulta.
Fotograficzne autoportrety artystki wcielajgcej sie¢ w rézne role, identyfiku-
jgcej sie z réznymi postaciami odbierane byty jako gest odrzucenia autor-
skiej tozsamosci, wyraz jazni rozproszonej, pozbawionej frwatych podsfcw.
Miejsce wyraznie zarysowanej i tatwo rozpoznawainej indywidualnosci
zajely réznorodne, niespojne wzory podsuwane przez kulturg masowq. two-
rzone przez te kulture modele do nasladowania i role do odegrania. Za-
miast oryginalnego dzieta, naznaczonego autorskq infencijq. otrzymalismy
$wiadomie nieautentyczne Klisze kulturowe, jakby Sherman chciata potwier-
dzié to, co kilka lat wezesniej pisat Barthes: .Ten podmiot, ktory zbliza sie¢ do
tekstu, jest juz sam wieloscig tekstow, kodéw nieskonczonych lub, doktad-
niej, utraconych (takich, ktore zostaty zapomniane)~2. Z autora bedgcego
kiedys zrodiem znaczen dzieta pozostat juz tylko .copyright”.

W potowie lat osiemdziesigtych pojawita sie kolejna fala interpreta-
cji odczytujgeych prace Sherman jako wariacje na temat wszechpotegi

! R. Krauss, Cindy Sherman’s Gravity: A Critical Fable. JArtforum” 1993, September.
2 R. Barthes, S/Z Paris 1970, s. 16.
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elekironicznych medioéw, tworzgcych sztuczny, nierealny $wiat, wyimagino-
wangq rzeczywistos¢, ktéra staje sie bardziej atrakcyjna i bardziej reaina od
naszej codziennej zeczywistosci. Ta fantomatyczna rzeczywistos¢ zaczyna
funkcjonowaé jak opisywana przez Baudrillarda hiperrealno$¢. wypieraé¢
i zastepowaé realny $wiat, a my w coraz wigkszym stopniu stajemy sie miesz-
kancami tej nierzeczywistosci, jak bohaterka Cindy Sherman, ktéra ucieka
od realnego $wiata w swiat fantazji, w Swiat krotkotrwatych, wymiennych,
dobrze znanych rél, w $wiat zwielokrotnionych osobowosci, w ktérych pro-
buje sie odnalezé. Jej prawdziwa twarz zostaje ukryta pod maskq wielu fik-
cyjnych twarzy. Ale to my chcemy wierzy¢, ze maski skrywajq jakies
prawdziwe oblicze, a fantazja jest jedynie ucieczkq od rzeczywistosci. Wia-
ra taka potrzebna jest nam do tego, aby zachowa¢ jakie$ punkty orienta-
cyjne w Swiecie wymykajgcym sie rozumieniu. A przeciez psychoanaliza
powiada nam, ze to wiasnie fantazie ujawniajg najgiebsze prawdy o naszej
osobowosci, a zatem fantazja wcale nie ukrywa prawdy, lecz — przeciwnie
- odkrywa jq. Jezeli dopiero fantazja ujawnia prawde o nas, to nasza co-
dzienna osobowo$¢ musi by¢ maskg, a to rozmontowuje nasz naturainy
obraz swiata.

W potowie lat osiemdziesigtych rozwineta sie jeszcze jedna interpretacja
prac Sherman - interpretacja feministyczna, czerpigca z aparatury poje-
ciowej Jacquesa Lacana. Wedtug tej interpretacji, autoportrety artystki
wystepujgcej w réznych przebraniach byly przewrotng grq z patriarchal-
nym stereotypem czy tez obrazem kobiety jako wiecznej aktorki. Kobiece
postaci Sherman .przylapane” sq w prywatnych, intymnych sytuacjach: sq
zamyslone, rozmarzone, zajete wiasnymi myslami, zdajqg sie nie zwracac
uwagi ani na swoj wyglad, ani na strdj, czesto niekompletny, ani tym bar-
dziej na otoczenie, a mimo to sprawiajq wrazenie jakby co$ odgrywaly.
jakby nie schodzity ze sceny. Kobieta, nawet kiedy jest sama, nigdy nie jest
sobq. nigdy nie jest autentyczna, zawsze co$ udaje, gra, zwodzi, poniewaz
nie moze wyzwoli€ sie od meskiego spojrzenia: to ono jest lustrem, w ktérym
kobieta rozpoznaje samgq siebie. Wspotczesny psychoanalityk stwierdza.
a brzmi to jak komentarz do prac Sherman: ,Poprzez udawanie kobieta na-
sladuje autentyczng - zeczywistq - kobiecosé, ale ta autentyczna kobie-
cos¢ jest mimikrq, jest maskaradag; by¢ kobietq to ukrywacé meskie postawy.
kobiecos¢ jest udawaniem”3.

Trudno powstrzymac sie tutqj przed zacytowaniem jeszcze jednej wypo-
wiedz: .(...) latwowiemy i dogmatyczny filozof, ktéry wierzy w prawde. jaka

3 S. Heath, Joan Riviere and Masquarade, w: Formation of Fantasy. London 1986, s. 49.
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jest kobieta, ktory wierzy w prawde, tak jak wierzy kobiecie, taki filozof ni-
czego nie zrozumiat. Nie zrozumiat ani prawdy, ani kobiety. Jezeli bowiem
kobieta jest prawdq, to przynajmnigj tyle wie, ze nie ma prawdy, ze nie ma
tutaj miejsca na prawde, tak jok nie ma miejsca na prawde u nikogo.
A jest ona kobietqg wiasnie diatego. ze sama nie wierzy w prawde jako takq,
poniewaz nie wierzy w to, czym jest, jak rdwniez w to, czym wydaje si¢ by¢
ani w to, czym wiasnie diatego nie jest“4.

Kobiety Sherman udajg w dwdjnaséb - udajq, ze udajq, diatego mogg
zwodzi¢ pozorami prawdy rozum (mezczyzne) znajdujgcy zamiast prawdy
(kobiety) jedynie udawanie, maski, gry pozorow.

Wszystkie trzy interpretacje twérczosci Sherman sq trafne, a zarazem
wszystkie trzy nie sq zdolne wyczerpa¢ zawartego w pracach Sherman po-
tencjatu znaczen. W tym wiasnie fakcie, w tym, ze dzieto sztuki jest zawsze
bogatsze od interpretacii, ktére nie mogq wyczerpac sensotworczego po-
tencjatu dzieta, widziatoym przejaw uniwersalnosci sztuki. Rosalinda Krauss
zamyka swoje rozwazania podobnym moratem: . (...) jezeli odpowiedzial-
na krytyka moze nam cokolwiek powiedziec, o to, ze niebo i ziemia jest
bogatsze od mitycznych efektow twojej filozofii“S. Swiat jest bogatszy od
teoretycznych konstrukcji Barthesa, Baudrillarda, Foucaulta czy Lacana.
Sztuka, jak kobieta czy tez kobiety Sherman, wymyka si¢ teoretycznemu
rozumowi.

To, co nazwatem tutqj uniwersalnosciq sztuki, mozna okreslic inaczej:
mozna mowi¢ o otwartosci dzieta, jego profuzyjnosci, wykraczaniu poza ho-
ryzont kultury czy wymykaniu sig¢ zastawionej przez kulture siatce pojecio-
wej. Wszystkie te okreslenia igczy podobne przekonanie, ze sztuka przynosi
jakis nadmiar znaczen, ze jest ona podobna naturze w marnotrawieniu sen-
sow, ktore pozostajg sensami odroczonymi czy tez zawieszonymi. Wszystkie
te okreslenia usitujg w rézne sposoby uchwycic i opisac fo, co skionny byt-
bym nazwaé nowoczesnym pojeciem uniwersalnosci. Nie ulega bowiem
watpliwosci, ze nowoczesne pojgcie uniwersalnosci rdézni sie w istotny spo-
séb od przednowoczesnego. tak jak zamknigte spoteczenstwo przednowo-
czesne roézni sie od otwartego spoteczenstwa nowoczesnego. .

4 . Derida, Spurs: Nietzche's Styles. Chicago 1979.

5 R. Krauss, Cindy Sherman’s Gravity..., op. cit., s. 206. Szerzej na ten temat pisze w artykule
Gra sztuki a porzqdek dyskursu, w: Sztuka i estetyka po awangardzie a filozofia postmodernis-
tyczna. Praca zbior. pod red. A. Zeidler-Janiszewskiej. Warszawa 1994,
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W przednowoczesnych spoteczenstwach, charakteryzujgcych sie zam-
knietq strukturg wszech$wiata, przedustawnym czy tez objawionym porzqa-
kiem bytdw, uniwersalny sens byt dany; mogt byC rdznie rozumiany
i wykladany, mdgt ocierac sie o herezie, ale pozostawat znany. Przeswiad-
czenie to znajdowato wyraz w czteropoziomowej lekturze tekstéw opraco-
wanej przez Sredniowiecznq scholastyke — dostownej, alegorycznej, morainej
i anagogicznej (mistyczne)). Nie wszystkim odbiorcom dostepne byly wszyst-
kie cztery poziomy, ale dzieto byto uwazane za uniwersalne, jesli pozwalato
sie odczytywaé na wszystkich czterech poziomach®. Inaczej w epoce
nowoczesnej, epoce nieustannego rozwoju: tutqj sens uniwersalny byt nie-
okreslony, niejasny, w pewnym sensie otwarty, przede wszystkim zas, wediug
celnego okredlenia Emsta Blocha, .nicht-noch-geworden” - jeszcze nie zaist-
nialy. Sens taki trzeba bylo dopiero odnalezé, odkry¢, odczytaé z przebiegu
dziejow, trzeba go byto dopiero sobie uswiadomic. Pewne dzieta czynity to
lepiej, inne gorzej, diatego jedne przyciggaty wigkszg, a inne mniejszq uwa-
ge. Z pewnych dziet tatwiej dawato sie odczytac¢ znaki historii, prawde czy
tez ducha czasu niz z innych i te wiasnie dzieta uchodzity za uniwersalne, po-
niewaz pozwalaly peiniej przezywacé moment dziejowy. Do takich dziet nale-
zq zapewne prace Cindy Sherman, ktére méwig o drgzgcych wspdiczesng
kulture tendencjach i méwiq to we wiasciwy sztuce sposéb, tzn. domagajg
si¢ teoretycznego odczytania, a zarazem uchyldjq sie przed pelnym odczy-
taniem. ,Filozofia méwi to, czego sztuka nie moze powiedzie¢, ale co tylko
sztuka zdolna jest wyrazi¢ nie méwigc tego” (Th. W. Adomo).

Nowoczesnos¢ inaczej pojmowata uniwersalnosé niz epoka przednowo-
czesna, ale jaki jest sens uniwersalnosci dzisiaj, w $wiecie ponowoczesnym?

Ponowoczesny pluralizm rehabilitujgc zaréwno alegoryczng interpreta-
cje sztuki’, jak i zachowujgc interpretacje modemnistyczng, doprowadzit do
pewnego zamieszania. Jezeli bowiem dopuszczamy rézne sposoby czyta-
nia dziet sztuki, to godzimy sie tym samym na to, ze dzieto méwi to, co chce-
my. co wynika bardziej z naszej filozofii anizeli z samego dzieta, ktére staje
si¢ jedynie pretekstem do komentarza. Przed pochopng akceptacjq takie-
go rozwiqzania przestzega Rosalinda Krauss. Nasz dzisiejszy problem jest
problemem czytania; jak czytaé dziela sztuki? Ponowoczesnosé nie podsu-
wa zadnych regut w tym wzgledzie, przeciwnie, traktuje sztuke jako nie
konczqgcq sig i nigdy nie ukonczong lekture (never-ending reading). Tekst

6 Zob. U. Eco, Dziefo otwarte. Warszawa 1994, s. 29 i n.
7 Zob. moj tekst Rehabilitacja alegorii. Benjaminowski motyw w refleksi nad sztukq wspol-

czesnq, w. Obecnos¢ Waltera Benjamina w kulturze wspoiczesnej. Praca zbior. pod red.
A. Zeidler-Janiszewskiej. Warszawa 1993.
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dziela odczytywany jest przez inne teksty, ktérych liczba jest praktycznie nie-
ograniczona. Nie ma zadnej ostatecznej interpretacii, ostatniego stowa.
Jest tylko chwilowa przerwa w lekturze. Przy takim podejsciu zmienié sie musi
rowniez pojecie uniwersalnosci.

Ponowoczesnos¢ ujawnita partykulamy charakter europejskiej uniwersal-
nosci, zarébwno w wydaniu nowoczesnym, jak i przednowoczesnym, a tym
samym pozbawita euro-amerykanskg cywilizacje misyjnych uzasadnien.
Mozemy uwazac, ze nasza cywilizacja jest lepsza od innych, oparta na bliz-
szych nam zasadach, ale nie mozemy utrzymywagé, ze jest ona rzecznikiem
uniwersalnych wartosci, ktérym powinny sie podporzgdkowaé wszystkie
inne kultury. Ponowoczesnos¢ utozsamiana z wielokulturowosciq, tolerancjq
wobec zréznicowanych form zycia, myslenia, przezywania swiata, musi od-
nalez¢ inne pojecie uniwersalnosci, i to nie wbrew idei wielokulturowosci,
lecz w zgodzie z nig. Nie moze liczy¢ na to, ze odnajdzie jakies wartosci
wspoine dla wszystkich kultur, jakgs prawde ukrytq poza zmiennosciq kul-
tur. Datoby to taki sam efekt, jak odkrycie .prawdziwego oblicza” kryjgcego
si¢ pod réznorodnymi postaciami z fotografii Cindy Sherman — moglibysmy
odkry¢ takie .prawdziwe oblicze”, ale za cene likwidacji historii zwigzanych
z kazdqg z tych postaci.

Ponowoczesna uniwersalnos¢ ma charakter nomadyczny: nie jest zbio-
rem prawd, lecz raczej jezykiemn pozwalajgcym przekraczac i odnajdywac
sie w réznych kulturach. Ponowoczesna uniwersalnosc jest raczej objasniajg-
ca i przektadajgca (franslacyjna) niz prawodawcza, nastawiona na czerpa-
nie z réznorodnych kultur energii i sity wyrazu pozwalajgcych przeciwstawiac
sie narastajqcej fragmentaryzacii.

Polska sztuka, a mysle tu o szeroko pojmowanej wspotczesnosci, zawsze
byta uniwersalna, i wiasnie dlatego byla sztukq. Uniwersalna byta sztuka
kapistow, ktérych wybitny przedstawiciel, Piotr Potworowski, zwigzat si¢
z Poznaniem; uniwersalna byta tworczos¢ artystow, ktérzy po 1955 roku roz-
wijali w Polsce idee sztuki nowoczesnej, zeby wspomniec tylko te dwie for-
macje. Wiasnie dzieki temu, ze mielismy uniwersalng sztuke, polska kultura
nie zamykata sie we wiasnych przesqdach, stereotypach, ideozach, pozo-
stawala zywq, otwartq kulturq, wspétuczestniczqcq w kulturze globailnej.

Inna sprawa, na ile polska kultura pozwalata rozpoznawac uniwersalnos$c
poszczegdinych propozycii artystycznych, a na ile uniwersalno$c te przykrawa-
la do wiasnych, partykulamych, cho¢ motywowanych najszlachetniejszymi
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wzgledami, celéw? Jest to pytanie o miejsce, jakie przypisywata sztuce
polska kultura, o zadania, jokie stawiata przed sztukg. A moze raczej pyta-
nie o miejsce sztuki, ktére stawialismy my wszyscy, wypowiadagjqcy sie
w imieniu polskiej kultury? Sztuka funkcjonuje zawsze w dwdch wymiarach
- jest przedmiotem kulturowym, ktéry moze byC opisywany za pomocq hi-
storycznego. socjologicznego, politycznego czy ekonomicznego dyskursu,
jak cata kultura, ale jest czyms jeszcze, jest .przekraczaniem nieprzekraczal-
nego”, to znaczy kultury, do ktérej nalezy. Pomieszanie tych dwoch wymia-
réw, kulturowego i artystycznego (estetycznego), prowadzi do tego. ze nie
mozemy dostrzec uniwersalnosci sztuki, ktéra — niejako z samej -definiciji
- musi zngjdowac sie zawsze poza granicami wyksztatconych przez kulture
dyskursow.

Uniwersalnos$é dzieta sztuki nie jest jednak zadng gwarancjq Swiatowe-
go rozgtosu, oznacza tyle tylko, ze dane dzieto bedzie jakos zrozumiane
poza macierzystym kontekstem, niekoniecznie budzgc tam podziw i uzna-
nie. O $wiatowym sukcesie decydujq inne czynniki. Jezeli Margarita Tupitsyn
powiada8, ze Zachod jest dzisigj zainteresowany jedynie rosyjskq awan-
gardg i rosyjskg sztukg nieoficjalng, ujawniong na fali pieriestrojki, a catq
reszte traktuje jako ,Stalin’s Choice” i ,Agitation for Happiness”, to mozna
zapytad, jaki jest w tym udziat zachodniej, a jaki rosyjskiej krytyki? Obser-
wacja Tupitsyn odnosi sie nie tylko do sztuki rosyjskiej, ale rowniez do sztuki
catej wschodniej, czy tez postkomunistycznej, Europy, ktéra wpisywana jest
w gotowe narracje i dyskursy.

Coz wiec pozostaje? To, co zawsze stanowito zagadke dla wszystkich
teorii, nie wyjasniong tajemnice ludzkiej natury, ze pewni ludzie przez cate
swoje zycie z ogromnym zaangazowaniem oddajq sie tak pozbawionej
znaczenia dziatalnosci, jak sztuka. Dziatalnosci, ktorej kulturowe znaczenie.
w kazdym indywidualinym przypadku, musi by¢ dopiero odkryte.

8 M. Tupitsyn, Shaping Soviet Art, .Art In America” 1994, September.



Roman Kubicki

Estetyczne alternatywy
moderny’

Nadeszta chwila, by zrezygnowac z wnioskow
Jean Galard

Opozycja: lokalnos¢ — uniwersalizm zbudowana jest z termindw, ktdre
bezposrednio nawigzujg do zywo dyskutowanej w filozofii triady: pojedyn-
czo$¢ (syngulamose), partykularmose i uniwersalnosc. Agnes Heller w rozpra-
wie Etyczne alternatywy moderny' pokazata m.in., ze w semantycznych
dylematach opisywanych za pomocq tych pojec kryjq sig¢ najpowazniejsze
problemy nowoczesnej morainoéci. Cho¢ tytut artykutu bezposrednio nawig-
zuje do rozprawy Heller, jego ambicje sg niewspotmiemie skromniejsze. Wy-
razajqg jedynie che¢ wykazania efektywnosci poznawczej tych kiuczowych
poje¢ tradycyjnej filozofii takze w trakcie prognozowania ontologicznego
i aksjologicznego usytuowania sztuki w tzw. spoteczenstwie ponowoczesnym.

Pojawiaqjq sie wstepne szkice portretu zyjgcej w nim jednostki. Co moze
zaoferowaé ponowoczesnemu spacerowiczowi, turyscie, wibczedze i gra-
czowi? dzieto sztuki? Jakie musi speini¢ warunki, by ofiarowana szansa nie
okazata sie kolejng formq jego uzaleznienia?

Filozoficzne figury: ,uniwersalne”, ,partykulame” i .oojedyncze” (syngu-
larne) zastosowano w refleksji nad moralno$ciq dopiero w nowozytnosci.

* Artykut opracowano w ramach badan sponsorowanych przez Research Support Scheme of

The Open Society Institute, nr 658/94
1 A. Heller, Die ethischen Altemativen der Modeme, w: Heinrich Meier (Hrsg.), Zur Diagnose der

Modeme. Piper. Minchen — Zurich 1990.
2 70b. Z. Bauman, Dwa szkice o moralnoéci ponowoczesnej. Warszawa 1994.
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Najmniej problematycznym elementem tej triady okazato sig to, co syn-
gulame (pojedyncze, indywidualne), poniewaz mogta by¢ nim jedynie po-
szczegdlna jednostka, dzialajgca jako moralny i odpowiedzialny podmiot.
Najbardziej problematycznym ogniwem triady bylo zawsze to, co uniwer-
salne. Jesli bowiem, z jednej strony, zdanie uniwersalne stwierdza rownosc
waszystkich przypadkdw, na przykiad, rownose wszystkich indywidudw, a z dru-
giej - to wiasnie indywiduum jest niewgtpliwe tym, co pojedyncze, to wyni-
katoby z tego. ze tym, co uniwersalne, powinno by¢ .indywiduum jako takie”,
to znaczy .wszystkie indywidua”. Jak dotqad, .indywiduum jako takie” nigdy
nie zostato jednak wyréznione przez jakikolwiek dyskurs moralny mianem uni-
wersalnosci. W najlepszym razie .zaszczyt” ten spotykat wieloznaczne poje-
cie ludzkosci, ktore skgdingd nie wydaje sig przekonujgcym, uniwersainym
odpowiednikiern wszystkich ludzi. W najgorszym razie natomiast uniwersalnosé
identyfikowano z réznymi kategoriami infegracii, ktére nie sq juz zadnym ekwi-
walentem dla ,wszystkich ludzi“. Przyktadem takiej integraciji obdarzonej
- w szczegolnosci przez Hegla — godnoscig fego, co uniwersalne, jest m.in.
panstwo, ktére, podniesione do rangi uniwersalnosci, sprawito, ze obywatel
jako jednostka byt etycznie wiasnie z nim zwigzany, a nie ze wszystkimi ludz-
mi, poniewaz ,wszyscy ludzie” nie osiggneli (i nigdy nie osiggng) pozgdanego
stopnia integraciji. Panstwo skupiato (reprezentowato) nie ludzi, lecz obywa-
teli, ktérzy przejeli role Protagorasowej miary wszechrzeczy. Jednostka o tyle
stawata sie cztowiekiem, o ile spetniata wzorzec obywatela ijako taka nie
miata zadnych obowigzkéw i powinnosci, do ktérych przestrzegania bytaby
zobowigzana i przeznaczona wylgcznie (przede wszystkim) jako cziowiek
przynalezny do rodzaju ludzkiego. Realizujgc okreslony typ integraciji panstwo-
wej (a takze kiasowej, religinej, rasowej), obywatel mogt wiec bez frudu, to
znaczy bez wyrzutéw sumienia, niekoniecznie w skrajnych przypadkach za-
grozenia utraty wiasnego zycia, zabija¢ ludzi, poniewaz ci, nie nalezgc do
infegracji tego samego typu, byli (sq) co najwyzej tylko... ludzmi.
Ograniczenia te probuje przezwyciezy¢ tzw. nowoczesny humanizm,
w ktérym jednostka wchodzi w moralne stosunki ,ze wszystkimi ludzmi”,
Judzkoscig” lub Listotq ludzkg” ponad obowigzkami i regutami stanowiony-
mi przez jakgkolwiek partykulamos¢. Wéwczas jednak przyjete przez nia.
w imie nie istniejgcej istoty (ludzkosci), powinnosci i obowigzki mogq kolido-
wacé z powinnosciami naktadanymi przez istoty istniejgce. Nowoczesny
humanizm - w przyblizeniu humanizm Lessinga, .przepracowany” przez
Hannah Arendt - nie ,kreci sie wiec wokét pojedynczej jednostki3, ktora

3 A. Heller, Die ethischen Alternativen..., op. cit., s. 108.
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raz jeszcze przegrywa - tym razem wszakze nie z partykulamym paristwem
podniesionym do rangi uniwersalnej, lecz z uniwersalnie potraktowanq ludz-
kosciq (bqdz istotq ludzkq) - pojedynek o dominacje w porzqdku istnienia.
W nowoczesnym humanizmie obecny jest slad mistyki. Bycie moralnym wo-
bec czlowieka oznacza woéwczas bycie moralnym wobec .pewnego
rodzaju Many, ktéra znajduje si¢ w nas wszystkich, niezaleznie od naszej na-
rodowosci, naszych zwiqzkow, religiinych obowigzkéw i metafizycznych
konfesji“4.

Program morainosci ponowoczesnej chce radykalnie przesungé jej cig-
Zenie w kierunku jednostki. .Indywiduum jako indywiduum jest tym, co uni-
wersalne — pisze Agnes Heller - i krélestwa moralnego zycia trzeba szukaé
w stosunkach migdzyludzkich*S. Powrét do tej tradycji — w ktorej Kierke-
gaard spotyka sie z Schopenhauerem, Emersonem, Nietzschem i egzysten-
cjalistami — nie oznacza rezygnacii z altematywnych dyskurséw moralnych.
Kazdy Swiat oferuje rézne wyjasnienia zZrédet dobra i zia, dobroci lub pod-
fosci naszego ludzkiego rodzaju — wybor ktéregos z nich jest juz jednak
<uniwersalnym gestem, nie zas uniwersalnym wyjasnieniem™¢, przy czym uni-
wersalny gest kryje sie za robieniem czego$ w charakterze .ludz jako ta-
kich” dla innych .ludzi jako takich”. Ludzkos¢ nie stanowi uniwersainej grupy
i nie ma wypracowanej jednej moralnosci. Czasy, w ktérych istniata jedna
moralno$é, bylyby czasami przekletymi. Okolicznos¢, ze wszystkie dyskursy
morailne wspolwystepujq teraz razem, sprawia, ze gidwnym pojeciem opi-
sujgcym potozenie swiata nowoczesnego staje sie pojecie przygodnosci.
Nie ma ducha swiata z jego nierozigcznym telosem. Przygodna okazuje sig
historia $wiata, przygodnos¢ odstaniajq takze wszystkie wystepujgce w niej
partykulamosci: panstwo, religia, sztuka. itd. W swej przygodnosci utwierdza
sig, oczywiscie, poszczegdlna jednostka, ktérej wysitek zmierza ku temu, by
.wiasng przygodnosé przekué w nasz wiasny los”7. Nowy typ dyskursu
- kiory. by¢ moze, pojawi sie jako altematywa dia dotychczasowych dys-
kurséw: nihilistycznego (wszystko wolno czynic, lecz nie wiadomo, czy co-
kolwiek czyni¢ warto), uniwersalistycznego (postep ludzkosci jest gidwnie
postepem moralnym, ktory wyraza sie wzrastajgcq adekwatnosciq racjo-
nalizacji stosunkéw miedzyludzkich) i partykulamego (liberaina jednostka
sluzy sobie) — wiasnie przygodne indywiduum przyjmuje jako swéj punkt
wyjscia. Czy cziowiek realizuje sie wtedy, gdy dociera do ducha czasow,

4 Tamze, s.118.
S Tamze, 5.122.
¢ Tamze.
7 Tamze.



w ktorych zyje, czy tez, przeciwnie, speinia sie dopiero wowczas, kiedy ocie-
ra sie o heroiczng swiadomos¢ jego braku? Co jest szansq cztowieka: uni-
wersalnosc, ktdrej bytby fragmentaryczng i, z definicji, zawsze niedoskonalg
realizacjq. czy tez zakladajqca jego aksjologiczng samowystarczalnosé po-
jedynczosc?

Zarys moralnej kondycji cziowieka ponowoczesnego znajdujemy takze
w pracach Zygmunta Baumana, ktéry m.in. probuje pokaza¢, ze .tylko
wskutek diugotrwatej i nie przebiergjgcej w srodkach nowoczesnej 'kcmpo-
nii na rzecz hasta »nie ma moralnosci bez etyki« jesteSmy gleboko przeko-
nani, ze Swiat bez etyki musi by¢ swiatem bez moralnosci. Gdy tylko (tylkol)
usuniemy osad mentalny tej kampanii — czytamy — gdy tylko (tylko!) wy-
mazemy znak rownania wpisany pomiedzy moralnoscig a moralnoscig-
-etycznie-zadekretowanq — przestanie wprawia¢ nas w ostupienie czy
panike mozliwos¢, ze zmierzch etycznego prawodawstwa nie musi ozna-
czac¢ upadku moralnosci; a nawet ta mozliwos¢, catkiem juz odsgdzana od
czcCi i wiary, ze moralno$¢ nie nekana juz, onie$mielana i ubezwiasnowal-
niana przez »my wiemy lepiej« etycznych ustawodawcow, moralnosé moze
poczuc sig pewniej i — kto wie — rozwing¢ nawet skrepowane dotqd skrzyd-
ta. By¢ moze prawo etyczne obwarowane sankcjami karnymi i wspierane
przez szantaz intelektualny byto nie tyle ramq, jaka ratowata standardy
moralne przed rozpadnigciem sig, co stalowq klatkg, uniemozliwiajgcq
owym standardom rozwdj, do jakiego byty zdolne (...) By¢ moze po rozpad-
nigciu sie ramy jej zawartos¢ nie rozleci sie i nie rozplynie, lecz przeciwnie,
zewrze sig, uscisli i nabierze preznosci, skazana teraz na wiasne sity i nie znie-
walana przez zewnetrzne naciski. By¢ moze z chwilg, gdy ich uwagi nie
bedzie juz pochtaniac troska o ustawodawstwo etyczne i przestrzeganie Ii-
tery stanowionego prawa, ludzie bedg mogli - bedg musieli — stangé oko
w oko z nie dajgcym sie juz ukry¢ czy zamazac¢ faktem ich moralnej auto-
nomii, a i tym faktem, ze autonomia moralna oznacza moraing odpowie-
dzialnos¢ - nie odbieralng, ale tez i niezbywalng. By¢ moze, w tym samym
sensie, w jakim nowoczesnos¢ zapisata sie w historii jako wiek etyki, nadcho-
dzgca era ponowoczesna zapisze sie jako wiek moralnosci?”8.

Zygmunt Bauman i Agnes Heller szukajq dla czaséw ponowoczesnych
odpowiedniego typu dyskursu moralnego, ktéry z jednej strony sprzeciwia
sie obecnej w dyskursie uniwersalnym redukcji jednostki do przejawu sta-
nowigcego jg uniwersum (czlowiek jako obywatel panstwa, cztowiek jako
wyznawca religii, cziowiek jako reprezentant klasy spotecznej) iz drugiej

8 7. Bauman, Dwa szkice..., op. cit.. s. 75.
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- przezwycigza samotnos¢ zapatrzonej i wstuchanej w siebie jednostki, gwa-
rantowanq jej przez myslenie liberalne. Z tekstéw Baumana wytania sie jed-
nostka, ktora lekarstwo na te samotnosé dostrzega nie w koniecznosci
przyjecia warunkowej odpowiedzialnosci za jednostke reprezentujgeq
okreslone idealne uniwersum ontologiczne czy aksjologiczne, lecz - tak jak
to jest juz u Emmanuela Lévinasa - w blogostawionej (btogostawionej wszak-
ze przez samq jednostke) mozliwosci wziecia bezwarunkowej odpowiedzial-
nos$ci za drugiego cztowieka jako takiego.

Jaki typ dyskursu ,estetycznego” mégiby ewentualnie odpowiadaé czio-
wiekowi moralnemu poza etykq? Aby odpowiedzieé na to pytanie, warto
przypomnieC niektdre filozoficzne konceptualizacje zwigzkéw pomiedzy
przestaniem sztuki a egzystencjalnym (Swiatopoglgdowym) wyzwaniem,
ktoremu probuje sprostac cziowiek.

| tak - szczupto$¢ miejsca kaze ograniczy¢ sie jedynie do kilku znaczg-
cych postaci filozofii niemieckiej — Kant byt przekonany, ze tylko sztuka wy-
znacza obszar ludzkich dziatan, w ktérych efektach — czyli w dzietach sztuki
- cziowiek jest w stanie sie rozpoznac, dostrzec wszechstronng i pozytywng
kontynuacje swego Ja, a nie - jak to ma miejsce z efektami innych dziatan
- ktdére wyrazajgc konceptualng (kultura jako zroédio cierpien) lub techno-
logiczng zaborczos¢ cziowieka, owocujg poczuciem obcosci i wykorzen-
ienia. Ziemia staje sie coraz bardziej poddana. Niczego nie ma jednak za
darmo: panujgcy cztowiek doswiadcza stanu nie tylko gatunkowej, lecz
takze wewngtrzosobniczej samotnosci, ktora jest przeciez tradycyjnym to-
warzyszem kazdej wiadzy. Wiasnie w sztuce dostrzega sie ostatniq mozli-
wosC przywrdocenia niegdys utraconej jednosci.

Rozbudowany watek integracyjnej i dezalienacyjnej roli sztuki wystepuje
u Fryderyka Schillera, ktory wierzyt, ze jedynie w sferze pigkna i sztuki mozli-
we jest przezwyciezenie dualizmu miedzy homo gnoseologicus (.Rados¢
z poznania czerpiemy jedynie jako gatunek, starannie (...) usuwajqc z na-
szych sqdéw wszelkie slady indywidualnosci”) i homo ethicus (.Uciechami
zmystdw rozkoszujemy sie jedynie jako jednostki, a gatunek ludzki, ktdry w nas
zyje, nie bierze w tym zadnego udziatu®). ,Jesli w dynamicznym panstwie
prawa czlowiek spotyka cziowieka na gruncie sty i ogranicza jego dziatanie
- czytamy - jesli w etycznym panstwie obowiqzkow jeden cziowiek prze-
ciwstawia sie drugiemu w majestacie prawa i krepuje jego wole, to w za-
kresie pieknego obcowania, w panstwie estetycznym, jeden drugiemu
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objawia sie tylko jako postac i staje naprzeciw niego jedynie jako przedmiot
swobodnej gry. Podstawowym prawem tego panstwa jest dawa¢ wolnosé
przez wolnosé. (...) Jedynie pigkno uszczesliwia caly swiat™®. Sztuka staje sie
posredniczkg pomiedzy $wiatem przyrodniczych i spotecznych koniecznosci
a $wiatem przejawow ludzkiej wolnosci, jest ostatniq szansg pogodzenia ga-
tunkowej natury cztowieka z jego indywidualng tesknotq do bycia moralnym.,
Karol Marks kreslgc w komunistycznej utopii spetnienie idei cziowieczenstwa,
Zlokalizowat jg w homo aestheticus. .Czowiekiem estetycznym” miat bowiem
by¢ w gruncie rzeczy cziowiek komunistycznej przysztosci, w ktorej dokona sie
- realizowana juz od dawna przez dzieto sztuki — jednosc¢ formy zycia i tresci
zycia, jednos¢ zmystdw i umystu, koniecznosci i wolnosci.

v

Triada: indywidualne - partykulame - uniwersalne w refleksji estetycznej
przyjmuje nastepujgcq postac: uniwersalna sztuka — partykularny rodzqj
sztuki (fakze partykularny styl, kierunek, nurt, itd.) — pojedyncze dzieto sztuki.
Zaledwie naszkicowane powyzej zaleznosci pomiedzy — pojetymi jak naj-
szerzej — cztowiekiem etycznym a czlowiekiem estetycznym sktaniajg do
postawienia pytania o status dzieta sztuki odpowiedni do roszczen ponowo-
czesnych jednostek, z ktorych kazda traktowana jest jako poszczegdine
uniwersum.

Przytoczenie tak diugiego fragmentu rozprawy Zygmunta Baumana ma
dwa powody. Pierwszy — uczciwy — wyraza przekonanie, ze w szczegoInosci
w tym przypadku powiedzie¢ to samo inaczej, znaczy najzwyczajniej po-
wiedzie¢ to gorzej. Drugi powod nie do konca jest intelektualnie uczciwy.
Zacytowany fragment zostanie bowiem odpowiednio do celéw artykutu
przeredagowany. Wéwczas czytamy:

Tylko wskutek dtugotrwatej i nie przebierajgcej w srodkach nowoczesnej
kampanii na rzecz hasta ,nie ma sztuki bez estetyki” jestesmy gteboko prze-
konani, ze $wiat bez estetyki musi by¢ swiatem bez sztuki. Gdy tylko (tylko)
usuniemy osad mentalny tej kampanii, gdy tylko (tylko!) wymazemy znak
rownania wpisany pomiedzy sztukq a sztukg-estetycznie-zadekretowanq
- przestanie wprawia¢ nas w ostupienie czy panike mozliwos¢, ze zmierzch

9 F. Schiller, Listy o estetycznym wychowaniu czlowieka iinne rozprawy. Warszawa 1967, s. 167
i 169. Zob. B. Frydryczak, Estetyki oporu. Doswiadczenie estetyczne jako sika transformujqcd
spofeczenstwo w dobie postmodemistycznej. Warszawa (w druku); G. Dziamski, Dialekfykd
teorii | praktyki artystycznej, w: A. Zeidler-Janiszewska (red.), Adomo: miedzy modemnq a post-
modemnq. Warszawa - Poznan 1991,
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estetycznego prawodawstwa nie musi oznacza¢ upadku sztuki; a nawet ta
mozliwosC, catkiem juz odsqdzana od czci i wiary, ze sztuka nie nekana juz,
oniesmielana i ubezwiasnowalniana przez .my wiemy lepiej” estetycznych
ustawodawcow, to znaczy przez estetykdw, krytykéw, wiascicieli galerii
i muzedw, sztuka moze poczu¢ sie pewniej i - kto wie - rozwingé nawet
skrepowane dotqd skrzydia. Byé moze prawo estetyczne obwarowane
sankcjami kamymi, takimi, jak nieprzyjecie dzieta sztuki do galerii lub nieza-
kupienie go przez muzeum, bgdz nienapisanie recenzji z wystawy albo jej
miazdzqce skrytykowanie, i wspierane przez szantaz intelektuainy byto nie
tyle ramaq, jaka ratowata standardy artystyczne przed rozpadnieciem sie,
co stalowq klatkq, uniemozliwigjgcg owym standardom rozwdj, do jakiego
byly zdolne. (...) By¢ moze, po rozpadnieciu sie ramy jej zawartosé nie roz-
leci sie i nie rozptynie, lecz przeciwnie, zewrze sie, uscisli i nabierze preznos-
ci, skazana teraz na wiasne sity i nie zniewalana przez zewnetrzne naciski.
By¢ moze, z chwilg, gdy ich uwagi nie bedzie juz pochtania¢ troska o usta-
wodawstwo estetyczne i przestrzeganie litery stanowionego prawa, ludzie
bedg mogli - bedqg musieli — stang¢ oko w oko z nie dajgcym sie juz ukry&
czy zamazac¢ faktem ich artystycznej autonomii, ai tym faktem, ze auto-
nomia artystyczna oznacza artystyczng odpowiedzialno$¢ — nie odbieralng,
ale tez i niezbywalng. By¢ moze, w tym samym sensie, w jakim nowoczes-
nos$¢ zapisata sie w historii jako wiek estetyki, nadchodzqgca era ponowo-
czesna zapisze sie jako wiek sztuki?

Uzyskana diagnoza moze budzi¢ kontrowersje. Niejasne jest pojecie
artystycznej odpowiedzialnosci, zdumiewa jednoznacznie antyheglowski
- przynajmniej w warstwie literalnej — wniosek koncowy. Opis ludzi — po pros-
tu ludzi, a nie szczegdlnego ich typu wyznaczonego przez roznicujgce kaz-
dq spotecznosé pojecie artysty — ktérym bedzie wreszcie dana artystyczna
autonomia, przypomina wielokro¢ niegdys przywolywany fragment utopii
Marksowskiej, wedle ktorej — cytuje swobodnie — do potudnia kazdy z nas
bedzie mogt byé rybakiem, a po potudniu malarzem, albo na odwrét. Moz-
na w fym miejscu wzruszy¢ ramionami. Pogardiiwy gest lekcewazenia tej
utopii jest jednak gestem intelektualnie tanim i poznawczo jatowym. W is-
tocie zaréwno Marksowskq utopie, w ktorej kazdy moze by¢ artystq. jak
i spreparowanqg wypowiedz Baumana, kuszqcq urokami artystycznej odpo-
wiedzialnosci zadanej (u Marksa jest ona dana) nam wszystkim w ponowo-
czesnym $wiecie, mozna potraktowac jako ambitne préby rozstrzygnigcia
- tym razem rozstrzygniecia estetycznego - sporu o najbardziej aksjologicz-
nie korzystng dla cziowieka relacje pomigdzy tym, co uniwersalne, a tym,
CO pojedyncze.
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Naszkicowatem juz rozwigzanie tego sporu odniesionego do problemow
moralnych proponowane przez Zygmunta Baumana i Agnes Heller. Usto-
sunkowac sie jeszcze trzeba do diagnozy sztuki ponowoczesnej — diagno-
zy, ktérg cheiatem uzyska¢, modyfikujgc wypowiedz Baumana.

Postulat ,sztuki bez estetyki” wiemie nasladuje wizi¢ .moralnosci bez ety-
ki“. Nasladownictwo to niekoniecznie jednak musi gwarantowa¢ adekwat-
nos¢ speitnigjgcego ten postulat dzieta sztuki wobec egzystencjalnych
roszczen jednostki identyfikujgcej sie z wizjg Baumana. Czy dzieto funkcjo-
nujgce na obszarze tak pojetej sztuki jest odpowiednim .partnerem” dia
ponowoczesnej jednostki? Odpowiedz na to pytanie dopdty wyddje sie ne-
gatywna, dopdki owej sztuce uprawianej bez estetyki przyznany bedzie
status tego. co uniwersalne. Tak diugo bowiem sztuka jest wowczas nad-
rzedna - nadrzedna w porzgdku istnienia i w porzqgdku aksjologicznym - za-
rowno wobec poszczegolnych dziet (wobec pojedynczych artystycznych
obiektdw), jak i poszczegdinych jednostek: jesli .artysta nie jako indywiduum,
lecz jako przedstawiciel sztuki jest dobroczyncq ludzkosci® 19, to tym bardziej
jednostki, ktore nie sq artystami, muszg wypatrywaé aksjologicznej nadziei
w niewolniczym gescie uznania uniwersalnosci sztuki.

Heglowski zmierzch dotyczyt sztuki, poprzez ktérg absolut — uniwersalna
kultura poddajgca sie systemowej racjonalizacji — osiggngwszy okreslony
stan samowiedzy, stat sie przedmiotem bardziej doskonatych form samo-
poznania (religii ifilozofi). Tymczasem rytmu Swiata ponowoczesnego
- przypomne - nie wyznacza juz telos, ktory jest nieodigcznym pasozytem
kazdego wyobrazenia absolutu. Zamiera prawda, ktérej sztuka miata byC
niegdys jednym ze Swiadectw. Zamiera zatem takze i samo $wiadectwo.
Zmierzch prawdy o uniwersalnej ludzkosci (nie méwigc juz o uniwersalnosci
panstwa) nie oznacza przeciez, ze wraz z niq w aksjologiczng nicos¢ od-
chodzi takze cziowiek. Przeciwnie, wiasnie teraz jednostka raz jeszcze podej-
muje heroiczny wysitek wybicia sie na niepodiegios¢ i autonomie, ktére tym
razem nie Majq juz byc - jak to sie stato z probqg oswieceniowq - zaposred-
niczone przez jakiekolwiek partykulamosci. ,Sztuka moze zgingé tylko z ludz-
koscig - pisat Ernst Fischer — gdyz stanowi nadmiar czlowieczenstwa.
rozprzestrzenigjqc sie wszechstronnie posrdd skonczonosci, aby ujarzmic nie-
skonczonos¢” 1. Ludzie trwajq, lecz czy to samo mozna powiedzie¢ o po-
jeciu ludzkosci, w ktérego powotaniu do zycia sztuka odegrata niegdys

10 M, Deutinger, Die Kunst im Kunstler. Die Kunstlehre. Erster Teil; cytuje za: J. Feldmann, Schulé
der Philosophie. Paderbom 1928, s. 327.

11 E. Fischer, O potrzebie sztuki. Warszawa 1961, s. 269.
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znaczqcq role? Pojecie ludzkosci wyznaczato horyzont odpowiedzialnosci
za poszczegolng jednostke, ktdry — paradoksalnie — oddalat sie wraz z przy-
blizaniem reki proszgcej o pomoc. Czyz nie jest bowiem tak, ze im wyraz-
niej widzimy drugiego cztowieka, tym jaskrawiej nie przystaje on do naszych
marzen o wspodlnej kgpieli w $wietej | wiecznej rzece ludzkosci? Koncepcja
nadmiaru czZlowieczenstwa — najpewniej to m.in. wiasnie ona pozwolita Kan-
towi glosic pochwate bezinteresownosci przezycia estetycznego - mogta
zrodzi¢ sie jedynie w mysli nieczutej na horror catej dotychczasowej historii
ludzkosci, ktdrej zaden moment nie potwierdza istnienia takiego nadmiaru.
Nikt nie rozwiat i nic nie rozwiato przeciez patetycznych watpliwosci Dosto-
jewskiego, ktéry przykiadami niezawinionego cierpienia dzieci spoliczkowat
sympatykow boskiej sprawiedliwosci. Obecnie dowiadujemy sie, ze warun-
kiem rozwoju ludzkosci jest jej zréznicowanie, ze — innymi stowy — postep
mozliwy jest tylko w sytuacii, w ktorej jedni ludzie zyjg w luksusie, gdy drudzy
umierajqg z gtodu lub z braku lekarstw. Nie chodzi, rzecz jasna, o moraliza-
torstwo, a jedynie o o, by przekonania o ewentualnej technologicznej i ra-
cjonalnej trafnosci tej diagnozy (kazdqg jej krytyke mozna bez trudu
obarczy¢ grzechami myslenia utopijnego) nie wspiera¢ dodatkowo argu-
mentami moralnymi. To jedna z tych przepasci, dzielgcych Swiat rozumu
teoretycznego od $wiata rozumu praktycznego, ktérej nie sposdb zasypaé
i przeskoczy¢, poniewaz nawet kazda przerzucona kiadka (wszelkie potsrod-
ki) umozliwia w gruncie rzeczy jedynie przejscie .ponad” i ,obok” — nie tyl-
ko ponad glowami ofiar, lecz takze obok tych, ktérych zatrzymat ich los.
Sztuka pojmowana uniwersalistycznie — to znaczy jako rzeczywista catosc
samoistna wobec konkretnych indywidudw ludzkich i estetycznych - checqge
nie chcgce, byla (bytaby) artystycznym przyzwoleniem na tego rodzaju struk-
ture spotecznego bytu. Przynajmniej w sztuce .catosC” — uniwersalnose - za-
chowywataby swq nadrzednos¢ i pierwotnos¢ wobec .fragmentu”, jakim
jest kazde pojedyncze dzieto sztuki. Wyrzucona drzwiami — w trakcie upor-
czywej walki o ufaktycznienie jednostkl — wracataby oknem - w estetycz-
nym zachwycie obiektem odnoszonym przez jednostkg do uniwersalnej
catosci sztuki.

Gwoli sprawiedliwosci przyznac trzeba, ze juz u Kanta (tak dotkliwie i ngj-
pewniej nieco demagogicznie sponiewieranego za koncepcje bezintere-
sownosci przezycia estetycznego) pojawia sie postulat nieograniczonego
ufaktycznienia poszczegdlnego dzieta sztuki: kazdy bedqcy nim przedmiot
trzeba przeciez przezywac - oceniac i sprawdzac - oddzielnie. Sqdy o upo-
dobaniu estetycznym mogqg by¢ tylko jednostkowe. Ich ewentualna po-
wszechnos¢ jest nastepstwem podobnego zbudowania umystow ludzkich
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- zawdzieczamy jq zatem owej tajemniczej Manie, ktorg Agnes Heller od-
nalazia w humanistycznym portrecie kazdej nowoczesnej jednostki: o tyle
przezycie dzieta jest dobre istuszne, o ile zgodne jest ono z roszczeniami
tajemniczej istoty (to znaczy, wspdlnej istoty kazdego Ja), poprzez kitdrg
jednostka spotyka sie z innymi ludzmi, a zatem i poprzez ktorg pojedyncze
dzieto spotyka sie z innymi dzietami jako dzieto sztuki. Diatego indywidual-
nos¢ i autonomia Kantowskiego dzieta sztuki tylko potowicznie wspiera pos-
tulat niezaposredniczonej faktycznosci i ponowoczesnej jednostki.
Filozofowie $ledzg z uwagq poszukiwania ponowczesnej faktycznosci
dziefa sztuki. Jean Frangois Lyotard pisze o zmierzchu ,wielkich narracji”. Pro-
ces tworzenia dzieta sztuki nie polega u niego na realizowaniu okreslonych
regut artystycznej i estetycznej kreacji, lecz na ich ciggtym poszukiwaniu.
Jerzy Kmita stwierdza fakt utracenia intersubiektywnosci przez swiatopo-
gladowe zatozenia wszelkich mozliwych odmian semantyki dzieta sztuki,
w efekcie czego .zdestruowana zostata (...) spoteczna przestrzen dzieta
umozliwiajgca istnienie semantycznego korelatu tego nowozytno-europejs-
kiego pojecia”12. Stefan Morawski stawia wprost problem zmierzchu sztuki:
.Pozostaje (...) jeszcze pytanie, co miatoby uprzywilejowang dotgd kate-
gorie sztuki zastgpi¢. Wszystkie kluczenia dzisiejszej mysli estetycznej oraz roz-
trzgsania neoawangardy nad sobg prowadzg ku kategorii procesu
tworczego czy. krécej mowige, tworczosci” 13, W nieco innym kierunku zmie-
rza natomiast Ngo Tieng Hien: ,Praca artysty, juz dawniej zakwestionowa-
na jako swiadome wytwarzanie Piekna, zakwestionowana zostata rowniez
jako wytwarzanie przedmiotow estetycznych. Nietzsche nauczat nas, ze
Bog umart, dadaiéci - ze umarta sztuka”'4, Wbrew Nietzschemu, $mier¢
Boga nie umozliwia narodzin autonomicznej jednostki ludzkiej, lecz jest sa-
mospetniagjgcq sie przepowiedniq konca cziowieka. Rozktad uniwersaine
rzeczywistosci artystycznej i estetycznej pocigga za sobqg analogiczng de-
strukcje jej partykularnych i indywidualnych reprezentacii. Zmierzchowi sztuki
towarzyszy zanik przedmiotoéw estetycznych. To, co indywidualne, moze bo-
wiem istnie¢ jedynie w $wiecie stanowionym przez to, co uniwersaine.
Przyznanie indywidualnemu obiektowi artystycznemu (w tym takze okres-
lonym sytuacjom artystycznym) faktycznosci i bezwzglednej autonomil
w ostatecznosci zaowocowatoby wiec jego rozptynieciem sie w Swiecie

12§, Kmita, Destrukcja spotecznej przestrzeni dzieta sztuki, w: A. Zeidler-Janiszewska (red.). Pizé-
miany wspoiczesnej praktyki artystycznej. Warszawa 1991, s, 32.

13 5, Morawski, Czy zmierzch estetyki?, w: Zmierzch estetyki..., T.1,s. 117.

14 Ngo Tieng Hien, O znaczeniu Smierci sztuki, w: Zmierzch estetyki..., T. Il, s. 7.
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artystycznych dylematdw jednostki, nie dos¢ ze samotnej, to nadto ziak-
nionej jeszcze wigkszej, jeszcze bardziej stanowczej i pewnej samotnosci.
Lyotardowski artysta pozbawiony wsparcia ptyngcego ze strony uniwersal-
nosci, ktérg byla dotychczasowa sztuka, skazany jest na wieczne poszuki-
wanie — a zatem i ciqgte zapominanie - regut tworzenia. Choé bezradny,
wciqz przeciez przeciwstawia sie tym, ktdrzy nie szukajq, lecz jedynie kon-
templujq jego heroiczne zmagania. Jako taki, jest statlym wyzwaniem i za-
czynem ich niepokoju: nazywa marzenia, ktérym nie sq wiemi. Nieartysci
mogq przeciwstawic sig¢ temu ,stowotokowi” artysty tylko w jeden sposdb
- przytgczy¢ sie do poszukiwan. Do tego tez w gruncie rzeczy sprowadza
si¢ Marksowski ideat cztowieka estetycznego, ktéry niespodziewanie spoty-
ka sie w trakcie swej ucieczki od uniwersalnosci sztuki z Nietzschearnskimi
Judzmi przysztosci”, ktérym udato sie wreszcie wypetni¢ wtasnymi dylema-
tami dotqd hermetycznie zamkniete pojecie artysty!S.

Tego rodzaju Swiatopoglgdowy zamyst wyddije sie przyswiecac, na przy-
ktad, ekspozycji poznanskiego artysty Piotra C. Kowalskiego .W moim ogro-
dzie”. Twoérca dostrzega artystyczng aktywnos¢ i potencjalnos¢ takze poza
fradycyjnym swiatem sztuki. Dlatego wychodzi z pracowni, by w ten spo-
s6b zamanifestowa¢ zamiar samowygnania si¢ z uosobianego przez nig
Edenu sztuki (pracownia artysty, w przeciwienstwie do Platonskiej jaskini,
uzycza przeciez ideom gosciny). Nie jest to wyjscie interesowne — nie cho-
dzi o estetyzacje rzeczywistosci, ani tym bardziej o zredukowanie jej do dzie-
ta sztuki. JesteSmy raczej swiadkami artystycznej idei wspomaganego przez
zywioly swiata tworcy absolutnego, a zatem tworcy bez imienia i nazwiska
lub tez, méwigc inaczej — tworcy, ktéry poszukujgc swej nowej tozsamosci,
nie znagjduje jej wtych obu znakach wymierzonego w nas sprzeciwu
i przeciwstawienia. Dzieje bez nazwisk spetniqjg sie w imionach bez historii.
Ponowoczesny cztowiek traci, co prawda, wiarg w sztuke, zachowuje jed-
nak artystyczng dusze, z ktérej wyrastajq korzenie jego indywidualnosci'®.

W ten sposdb nawet pozytywna odpowiedz na pytanie, czy — co wyni-
katoby ze spreparowanej wypowiedzi Zygmunta Baumana - nadchodzq-
ca era ponowoczesna zapisze sie jako wiek sztuki wolnej od dyktatu estetyki
(estetykow), dopdty nie wyczerpuje problemu autonomii ponowoczesnej
jednostki, dopoki sztuka, cho¢ sama wolna, wciqz przeciez bedzie przypo-
mina¢ o drzemigcym w niej wirusie uniwersalnosci.

1S Zob. A. Zeidler-Janiszewska, Sztuka - mit — hermeneutyka. Warszawa 1988.
16 Zob. M. Horkheimer, Krytyka instrumentalnego rozumu, w: tegoz, Spoleczna funkcja filozofi.
Wybor pism. Wybr, | oprac. R. Rudzirski, tum. J. Doktér. Warszawa 1987, s. 368.
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Metaforg ponowoczesnej .kultury” — a zatem i ponowoczesnego tworze-
nia - staje sie rzeka letejska, nad ktorq wedkarz z Marksowskiej utopii bez-
radnie prébuje przywolac cel swojej wycieczki. Nie pigkno, lecz jego
odrzucone pragnienie, nie prawda, lecz jej przerwane poszukiwania, nie
dobro, lecz jego zaspokojony w samotnosci giod zakreslajq horyzont nasze-
go mozliwego spetnienia.



Anna Jamroziakowa

Uniwersalizacja
| tworcze zindywidualizowanie

Artystyczno-estetyczne kategorie J. F. Lyotarda
w wymiarze artystycznych urzeczywistnien

Mozna przyjg¢, ze w Lyotardowych zainteresowaniach dziedzing sztuki
szczegding role odgrywajq dwa pojgcia artystyczno-estetyczne, ktére po-
jawiwszy sig w jego tekstach w latach osiemdziesigtych, kazq inaczej spoj-
rzeC nie tylko na uwarunkowania ,kondycji postmodemistycznej”, ale takze
na przewartosciowanie awangardy — dostrzezenie jej wielkosci poza styli-
stycznymi osiggnigciami artystycznych ,izméw”, a jednak w jezykowym
wyrazie indywidualnego eksperymentu’.

Kategorie .nostalgii* i .novatio” wyodrebniajg specyficzny tonus sztuki,
sytuujgc dzielo w wymiarze uniwersalistycznym: przywotujgc .nostalgie” za

! Sqdze, ze warto zwrécié na to uwage, poniewaz astylistyczne preferencije Lyotarda pozwolqg
mu dostrzec w realizacjach awangardowych site i przedmiotowq zywotno$¢ wykraczajqce
poza kierunek artystyczny i poza inspirowanie sie okreslong, formaing artykulacjq, a takze poza
przywiqzanie do stylistycznej odrebnosci kolejnych .izméw”, poza ktérymi - jak zakladano -
nie sposéb wypowiedzie¢ sie, bedqc twércq nowoczesnym - awangardowym w $wiecie
~modernity”. Rozstrzygniecia Lyotarda jako wyraziciela postmodemistycznej kondycji wpisujq
si¢ w postnowoczesnq tendencje swobody | wielosci stylistycznej, bezzatozeniowosci formal-
nej i technicznej jako konsekwencii rozbratu z metaartystycznymi uwikianiami modemistycz-
nej awangardy. Charakterystyczne dla zrozumienia usytuowania Lyotarda wérdéd tych zZiawisk,
ktore okredla .etykieta »postmodemistyczne«, pod ktérg schronily sie postawy modemis-
tyczne, postmodemistyczne albo banalne przejawy antynowoczesnosci”, moze by¢ skojarze-
nie, jakiego dokonat Guy Scarpetta (G. Scarpetta, Nieczystosé, w: Postmodemizm - kultura
wyczerpania? Warszawa 1988, s. 169), wskazujqc na blisko$¢ Lyotardowych wyboréw mode-
lu awangardy z tym, co wniést w awangardowq wizje rzeczywistosci (wizje $wiata) i nowe
wyobrazenia tego, czym jest dzieto sztuki, Marcel Duchamp. To wiasnie Duchamp manifesta-
Cyjnie okreslit, ze nie stylistyczny wymiar dziela przesqdza o jego artystycznej naturze ani tez
nie uprawniona ontologia obrazu moglaby zaswiadczaé o artystycznym bycie dzieta sztuki,
a dokonuje tego artysta. To jego indywidualna decyzja, subiektywny akt wyboru przedmio-
téw uzytkowych przesqdza o ich zaistnieniu w roli artefaktéw - .ready-mades”.
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wielkq sztukq, i zarazem zwracajqc sie ku .novatio”, ku swobodzie, jakq nie-
sie mozliwos¢ eksperymentu, odstaniajgca nie tylko wirtualng przestrzen
nowych rzeczywistosci estetycznych, ale takze eksperymentatorskich do-
$wiadczen artystycznych i budowanej wraz z nimi (czy tez na ich kanwie)
ludzkiej duchowosci. Swiata skierowanego ku temu, co nieurzeczywistnialne
w porzqadku rzeczy i nie dane w jezykowo kodowanych redlizacjach ar-
tystycznych, lecz w nich sie uobecnigjgce: w probach zsubiektywizo-
wanego, nowatorskiego kwestionowania jezyka-kodu danych konwencii
przedstawiania.

Refleksja narastajgca wokdt tych pojec kieruje ku temu, co w realiza-
cjach artystycznych wznioste; wzniostos¢ przywotywana w tym, co odmienne
i sobie obce: w wielkosci dawnych readlizacji obiektywizowanych w nowo-
zytnej koncepcji przedstawieniowej i w nowatorstwie eksperymentu artys-
tycznego kwestionujgcego idiomy jezykowe skonwencjonalizowanych form.

Owo specjalnie tworcze ujawnienie sie prawdziwego bogactwa, odsta-
nianego w Lyotardowych propozycjach sytuowania refleksji estetycznej,
jako wypetnigjgcej paradygmat wzniostosci sztuki, pojawia sie — co charak-
terystyczne - w jego tekstach wraz z uwagqg, jakg ma dla ponownego
odczytania problematyki awangardy. Wydaje sie, ze jest to taka perspek-
tywa stawiania sprawy, ktéra umozliwia rozstrzygniecie, nie tylko i nie przede
wszystkim, konkretnego zagadnienia, na ktérym uwaga badacza zostata
skupiona, lecz pojawienie sie — wzajem sie okreslajgcych - kolejnych moty-
wow, pojec, problemow, zagadnien, dylematdw rysujgcych - jakby — nowy
horyzont estetyczny.

Bytoby zatem celowe zatrzymanie sie przy Answering the Questior <, ~-
tarda? i wskazanie takich mozliwosci interpretacii jego dzieta, ktére wiqczq
uniwersalistyczny kontekst tozsamosci artystyczno-estetycznej w interteks-
tualne poruszenie, w horyzont mentalny oz gesty od reinterpretaciji obej-
mujgcej to wszystko, co nie miesci sie w tradycyjnych specjalizacjach
estetyki, ale by¢ moze da sie wskaza¢ w konkretnej manifestacji artystycz-
nej dokonanej przez malarzy, grafikdw, autoréw ukiadéw przestrzennych,
performerow, przede wszystkim zas w dziele Antoniego Zydronia — w ar-
tystycznej aurze emanujgcej z jego redlizacji i jeszcze konkretnie w tym.
co w twoérczym urzeczywistnieniu — danym w doswiadczeniu estetycznym
— O niej stanowi.

2 Korzystam z: J. F. Lyotard, What is Postmodermnism, w: The Postmodern Condition: A Report on
Knowledge. Minneapolis 1984; tenze, The Differend. Phrases in Dispute. Manchester University
Press. 1988 .
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To, co proponuje jako odczytanie kategorii ,nostalgii“ i ,novatio”, dale-
ko wykracza poza poswigcony temu wprost tekst Lyotarda, ktéry nie jest
bynajmniej studium przedmiotu, a raczej wskazywaniem na to, jak sztuka
- ktéra nie jest po prostu, jak on jg nazywa: Jnnowacjq” - uobecnia we
wiasnych, zindywidualizowanych formach jezykowych to, co wykracza po-
za nie same i nie ulegajgc schematycznej a zobiektywizowanej w praktyce
artystycznej figuraciji, podejmuje przedstawianie tego, co nieprzedstawialne?,

Zagadnienie .nostalgii” i ,novatio” tgczy sie ze wzniostosciq, ale i z tym,
ku czemu poczucie wzniostosci prowadzi - rzeczywistoscig niezrelatywizo-
wang jezykowo. Inng nizli ta, dana w jezyku - mozna by rzec - wiasnosé
Janguage animals”. Poza niq jest cos, ku czemu proces artystyczny i este-
tyczna percepcja jego rezultatéw ukierunkowuje owych kreujgcych artys-
tycznie i doswiadczajgeych estetycznie ,wiascicieli” jezykowych form wyrazu
- czemu Lyotard zdaje sie przypisywac tak wielkg wage, iz stawia projekt
zastgpienia estetyki (interpretowanej w terminach libidinalnych) energety-
kq. David Carroll powiada, ze jest to ,sygnat konca catej estetyki, bowiem
radykalna energetyka, libidinalna ekonomia nie tylko przesuwa sztuke poza
catqg krytyke, ale tez poza to, co tradycyjnie postrzegano jako sztuke“4.

Czymze bowiem jest sztuka? Sztuka w ogdle prowadzi ku temu, co wy-
kracza poza artystyczno-estetyczne struktury, ale jednak tylko poprzez nie
- W nich za$ nie bedqgc urzeczowiona - jest przyblizana. Diatego tez dla
Lyotarda cata prawdziwa twérczosé artystyczna — wraz z tq obecng w hi-
storii sztuki — ukierunkowana jest ku wzniostosci, @ mozna nawet powiedzied,
Ze jest zwigzana ze wzniostosciq, poprzez obecny w niej, od poczqtku, wy-
raz absolutu; co odnajdujemy, jak wskazuje, w ,nostalgicznej” wzniostosci,
odciskajgcej .swoj znak na freskach Piera della Franceski w Arezzo (...),
w narracji Kafki czy w najbardziej dekonstrukcyjnych (fragmentach) Ulisse-
sa, w kwartecie skrzypcowym Beethovena“®. ,Nostalgiczna tonacja“, czy
tez - powiedziatabym - nostalgiczna tozsamos$¢ artystyczno-estetyczna,
pozostaje artystycznie zaangazowana w to, co nie dane wprost w mimetycz-
nym ujeciu regut przedstawiania, ale jest niewgtpliwym osiggnieciem

3 Musze wskazaé, ze wyrdznienie nostalgil” i .novatio” pojawia sie¢ w Answering the Question
(s. 80-81). Sqdze jednak — a nie jestem w tym przekonaniu osamotniona - iz jako autor nowe-
go dyskursu estetycznego - estetyki wzniostosci, Lyotard jako swe - nie przywolywane bezpo-
$rednio - zaplecze poznawcze traktuje wzniosto§¢ .nostalgiczng” | wzniostosé .novatio”.
Podobne wnioski ze studiéw estetyki Lyotarda wyciqgga Beata Frydryczak, Estetyki oporu. Do-
Swiadczenie estetyczne jako sita transformujqca spoteczeristwo w dobie postmodemistycz-
nej? (praca w druku, Instytut Kultury, Warszawa).

4 D. Carroll, Paraesthetics. Foucault, Lyotard, Derrida. New York — London 1987, s. 30.

% J.F. Lyotard, Critical Reflections, .Artforum” 1991, Apiil, s. 93.

47



artystycznej artykulacji jezyka, poprzez ktory fakty artystyczne objawiqjq to,
co niewidzialne i niewypowiadalne. ,Novatio” natomiast przyblizajg ekspe-
rymenty artystyczne podejmowane w obrebie praktyki awangardowe;j,
uwikianej w procesy wyobrazni tworczej, poprzez ktérg dokonywane sq
(nieokreslone finalizujgco) poszukiwania nowych mozliwosci wyrazu artys-
tycznego — nowych gier czy propozycji konstruowania jezykowych struktur.
Postmodernistyczny pisarz - mowi Lyotard - lub artysta znagjduje sie
w sytuacii filozofa: tekst, ktory pisze, dzieto, ktdre tworzy, nie rzgdzqg sie na
ogot ustanowionymi juz regutami i nie mozna w sposob rozstrzygajgcy oce-
nia¢ ich wartosci, przykladajgc do tego tekstu lub dzieta znane kategorie.
Owe reguly i kategorie sq wiasnie tym, czego dzieto lub tekst poszukuje.
Artysta i pisarz pracujqg wiec bez regut, aby dopiero ustali¢ reguty fego, co
juz stworzyli“®. Lyotard - mozna powiedzie¢ — nieomal egzemplifikuje te ar-
tystyczne dgzenia, piszgc o redlizacjach Bametta Newmana, a takze o jed-
noznacznie identyfikowanym nurcie nowatorskim w malarstwie francuskim
od Moneta i Cezanne’a, poszukujgcych konkretnych i indywidualnych roz-
strzygnie¢ dla skonwencjonalizowanych, od kilku stuleci, form operowania
barwq i trojwymiarowq przestrzenig na ptotnie.

Mozna wiec powiedziec, ze uniwersalistyczna tozsamosc artystyczna
zwigzana z koncepcjq ,novatio” to przede wszystkim fascynacja mozliwos-
ciami eksperymentowania i ngjwazniejszym — zapewne — zadaniem sztuki,
jakim jest ciggte ponawianie przez artyste prob zsubiektywizowanego roz-
strzygniecia tych wszystkich rozwigzan formalnych w dzietach, jakie istniejg
zobiektywizowane w dotychczasowej praktyce przedstawiania. To na prze-
kor tej konwencji przedstawieniowej artysta formutuje swe wiasne ,mate
narracje”, z ich réznorodnosciq wychodzqc ku temu, co niewyrazalne’.

Mozna by dodag, iz w refleksji Lyotarda stoi za tym okreslone przekona-
nie, ze mianowicie cztowiekowi — kazdej jednostce — dana jest umiejetnos¢
strzezenia swej tozsamosci i podmiotowego jestestwa przez spetnianie sie

6 J. F. Lyotard, Answering the Question: What is Postmodermnism..., op. cit., s. 31.

7 .Mata narracja” - podkresla Carroll - traktowana jest przez Lyotarda jako rodzaj otwarte),
niezwykle ruchliwej formy, ktéra w kazdym wypadku okresla swoje potrzeby i wzajemne sto-
sunki elementow, z ktérych jest zbudowana. .Mata narracja” jest wiec swego rodzaju .zero-
wym stopniem” zréznicowania dyskursu — formq dyskursu przyjetq do wyrazania réznorodnosc
i nie rozwigzanych konfliktow i diatego opierajgcq sie .homogenizacji“. W zwigzku z tym funk-
cjonowanie .matych narracji” i ich wiasne jakosciowe uposazenie ma sens i znaczenie czysto
pragmatyczne: nie ma jakiejs ogdinej teorii .matych namracji® i nie sq one ani legitymizowane.
ani uzasadniane z zewngtrz; .kazda mala narracja moze by¢ traktowana jako zrédto swego
wiasnego uzasadnienia” - pisze Caroll. (Reguty gry. w: Postmodemizm w perspektywie filozo-
ficzno-kulturoznawczej. Praca zbior. pod red. A. Zeidler-Janiszewskiej. Warszawa 1991, s. 56-57.)
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w zindywidualizowanej narracyjnej praktyce. To wiasnie ,mate narracje”
umozliwiajq swobode realizowania wiasnego ja i stawiajq subiectum wo-
bec innosci drugiego, ale takze wobec spotecznych norm, obowigzujgcych
teorii, systemow ocen i w ogdle catosciujgeej ich interpretacji poprzez funk-
cjonujgce kulturowo metanarracje. Tozsamosé podmiotowa, tak jak zdaje
si¢ dostrzegac to Lyotard, jest ufundowana na ,wyobrazni narracyjnej”,
ktora wyraza sie ,twoérczq kontr-narracjg na dowolng narracje”® i podmio-
towym spetnianiem sie, nie w obrebie tego, co spotecznie-kulturowo zuni-
wersalizowane - jako metanarracja, lecz w spontanicznym improwizowaniu
i wychodzeniu poza obowigzujgcq opowiesé.

Totez konwencja przedstawiania - wbrew mysleniu historycznemu - nie
jest bytowq podstawq sztuki, a wrecz odwrotnie: rzemiesinicze czy tez
instrumentalne traktowanie poznawczej nosnosci schematéw obrazowa-
nia uniemozliwiajq eksperyment, a wiec projektowanie ciggle na nowo,
uobecnigjgcych obrazowq strukture, wariantdéw wizualnego konstruowania
i zarazem dekonstruowania form. | to jest podstawq identyfikacji postmo-
demistycznej, artystycznej praxis — jak moze powiedziatby Lyotard.

Istnieje zatem rzeczywisto$¢ kulturowa zobiektywizowanych i urucha-
mianych instrumentalnie norm, regut, ideowych senséw o nosnosci meta-
artystycznej (resp. metaestetycznej) urzeczywistnianych w schematach ar-
tystycznej transpozycji — skonkretyzowanych w realizacjach artystycznych
i paraartystycznych oraz przekonan umozliwigjgcych funkcjonowanie sche-
matu przedstawieniowego. Rzeczywistos¢ ta jest swoistq catosciq, uktadem
stabilnym, skonkretyzowanym w historycznie i kulturowo obiektywizowanych
realizacjach wizualnych, gdzie zardwno barwnosc, ksztalty, przestrzen, gte-
bia i blask istniejg (czy bytujg) w realnym wymiarze dziet sztuki i ich ,tozsa-
mosciowym” kontekscie. Tutaj wiedza zawarta jest w ,posredniczgcym”
jezyku form kreacji artystycznej determinujgcym spetnienie schematu np.
pikturalnego organizowania plastycznych stosunkdw. Dlatego tez w dziele
naocznie dane sq cate uklady stosunkow budujgcych je w tym, czym ono
jest i budujgcych to, do czego odnies¢ nalezy jego spetnienie i takze urze-
Czywistniony w nim kunszt artystyczny — wspaniato$¢ urzeczywistnienia pro-
jektu, na ktéry wskazuje Lyotard. W tym obszarze poszukiwatabym ,nostalgii”
w sztuce, a takze jej obiektywizacji w doswiadczeniu estetycznym. Ale
z drugiej strony mozliwe jest wykraczanie poza te uktady, zestroje, cate trans-
pozycje jakosci wizualnych i zwigzang z tym wiedze, wéwczas, gdy tworca
z wielkg intensywnosciq podejmuje uobecnianie przetransponowanego

8 Tamze, s. 58.
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przez siebie elementamego .zapisu”, jakim zostawia Slad wiasnej wyobraz-
ni tworczej i wiasnego zaangazowania w samodzielne studium czgst-
kowych - ale jednak podstaw! — ukladéw wyrazania. | tu umiescitabym
novatio”.

Zaryzykowatabym zatem wyznanie, ze nie wierze w spetnianie sie tych
dwu rzeczywistosci artystyczno-estetycznych okreslajgcych zuniwersali-
zowangqg tozsamos¢ dziela w sposdb odrebny i wyizolowany, w sposéb
szczegdlny. Mozna sqdzi¢, ze w istocie nie ma dwoch réznych tonaciji po-
zwalagjgcych wyrézniac tozsamose artystyczng dzieta, lecz 1o, co budzi uwa-
ge. skiania do zatrzymania sie przed kompozycjq. uktadem, cyklem
akwafort, przestrzenng formqg zarazem wigze nas z minionym, a bardzo na-
szym i jednoczesnie podjetym wiasnie, a jakby otwierajgcym sie dia nas.
Mozna powiedziec, ze .nostalgia” i ,novatio” sq tam razem, sq wespot,
cho¢ nie sg wspotmieme.

Przekonanie to mogtabym wesprzec¢ studium poswieconym tworczosci
Antoniego Zydronia, ktérego ostatnia wystawa?® juz w samym tytutowym

9 23 maja 1994 roku w Galerii Art & Business Club odbyt sie wemisaz wystawy Antoniego Zydro-
nia o intrygujgcym tytule: .Fin de Siécle”. Dla zainteresowanych rozwojem form Zydronio-
wych instalacji - wznoszonych z organicznych materii, przepetnionych wiasnym tadunkiem
zywotnosci: kosci, poroza, skory, futer, pazuréw albo roslinnych splotéw stanowigcych moc-
ne widkna lin i sznuréw i wigzki postronkéw - zadna stylistyczno-historyczna powtoka nie data-
by sie wykorzystac jako figuracja czy chocby syntetyczny kostium ich (siegajgcego giebiej,
bo ich pierwotnego) wyrazu. Dia odbiorcy zaproszenia na wemisaz .Antoni Zydron - Fin de
Siécle” wrecz trudne do wyobrazenia wydawaly sie jawi¢ jakies stylistyczne porzqdki — artys-
tyczne motywy, formalne proweniencje, np. barwnych plaszczyzn i ich zestawiania, opero-
wania konturem i diugosciq linii czy opracowaniem powierzchni z jej zmatowialym blaskiem
albo tez przesqczaniem $wiatla (jakby przez witrazowe .gomokki“) plaszczyzn - jakie pozwa-
lgjq identyfikowac artystyczng wizualno$¢ .konca wieku”. Nie do pomyslenia, ze Zydron i .Fin
de Siécle”: Zydron zatrzymany w jakiej$ historii, w momencie tak wyodrebnionym tempo-
ralnosciq bycia (czy to konca XIX, czy schytku XX wieku), podczas gdy jego kompozycje sq
patetyczne w swej pierwotnosci, bedgc manifestem organicznego mikrokosmosu wobec ko-
smicznosci istnienia. Gdzie Zydron zaludnigjqcey .przestrzen, tak jak nietoperze $pigce glowq
w dét zaludniajq jaskinie Guyany czy tez pnqce sie od drzewa do drzewa liany zaludnigjq
puszcze dziewiczq” - jak napisal juz w 1976 roku towarzyszqcy od dawna jego twérczosci
Edouard Jaguer - skionitby sie ku stylizacji, dekoracyjnosci wyrafinowanego schytku (chocby
umownej) epoki. A jednak tego dokonat! Ale jak! Inaczej niz zaintrygowany odbiorca mogt
oczekiwac.

Pozostajgc przy tym, co minglo i mija, zarazem w formach pigknego konia rozpgdzoneg®
na wietrze, a przeciez zatrzymanego przezen w ukladzie .Epitafium dia gingcej natury” (Inter-
art 1989, Poznar), ale takze kunsztownego wykonania tego dziela - z finezjq jakiego$ greckie-
go demiurgosa urzeczywistniajgcego (poprzez swq intelektualnie zaposredniczonq umiejetnose)
wspanialy wytwér techné. W Fin de Siécle” jest .nostalgia“, ale i .novatio” wzajem sie okresla-
jace. lecz nie jest to nostalgia za jezykowq dekoracyjnosciq (czego w jakis sposdb oczekiwal
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Zaspiewie”: ,Antoni Zydron - Fin de Siécle” kieruje ku wyobrazniowosci
0 bardzo wyrazistym, a zarazem niewspdtmiemnie emocjonalnym tadunku,

a takze przywotaniem innych artystycznych realizaciji, z ktorymi obcowanie
zdaje si¢ potwierdza¢ taki osqd.

Mysle o migdzynarodowej wystawie malarzy, grafikow, performerow,
tworcow ukladow przestrzennych i pojedynczych form abstrakcyjnych,
ktora w okresie od pazdziemika 1993 do marca 1994 byia eksponowana
w Zielonej Gorze, Poznaniu i Hanowerze jako ,Labirynt”. W kazdym miejscu,
w ktorym kolejno wystawiano sztuke stanowiqcq artystyczny labirynt i prze-
noszqcq w nastgpne punkty tej czesci Swiata wiedze, wyobrazenia, a tak-
Ze niewiedze o labiryncie, dokonywato sie to inaczej, na rozmaite Sposoby,
nie wyznaczone przez koncepcje ugruntowanego mitycznie, filozoficznie,
ikonograficznie czy poznawczo-instrumentalnie, itp. jakiegos jego obrazu.

zaproszony na .Fin de Siécle” uczestnik wemisazu), lecz za wspaniatosciq wykonanej rze-
czy - ludzkiego tworu, kunsztownej catoéci wobec universum. Wiasnie to odstaniajg dzieta
Zydronia w swym artystycznym .novatio”: podjeciu formalnej artykulacji w materii (w Jfzeczy”),
jaka takim zabiegom technicznym nie byla poddawana i nie zostala przez nie sprawdzona
ani konwencjonalnie uksztattowana, ani objeta schematami wyrazu czy dyskursu. Jak wy-
twome, pokryte kompozycjq barwnq, zaistniaty tu rozpiete w przestrzennych ukiadach skory,
stanowiqce instalacje (.Dyskretny urok przemijania®, .Stela Lisa”, .Stela Niedzwiedzia®, .Stela
Mary”, .Trzydziesci trzy dzwoneczki”, .Obrazy rogate”, .Drapiezne émy”...) peine btyszczg-
cych, metalowych .sygnalizatoréw (np. przeréznych dzwoneczkéw), nadajgcych im zdyna-
mizowanq réwnowage w zawieszeniu, w trwaniu w powietrzu, na wysokosci. Sq one starannie
wydobyte, w tak zréznicowanych ksztattach (a przeciez w piachtach garbowanych skor), i
poprzez wyznaczenie brzegéw — mocnych konturdw, nieomal obhafftowanych delikatnym
$ciegiem sznura, oddziatujq rysunkiem, rozbielonq liniq o plynnym .roslinnym” - niezZlamanym
kierunku gwattownie ozywionej powierzchni. Rozbielona, graficzna dynamika jakby secesyj-
nie stylzowanych ukladéw lineamych przez swe usytuowanie okresla takze pyszng kolorysty-
ke instalacji, rozswietlajgc kompozycje barwng. Zydron zaskoczyt tez zainteresowanych jego
instalacjami, wystawiajgc akwarele — kwadryptyk .Wielkie rozpigcie”, ktérych subtelna kolo-
rystyka zostala jakby poruszona i wzbierajgca ku jakiej§ amaterialnosci; wydaje sig, ze dzieki
takiemu wykorzystaniu $wiatia unaocznia sie tam .przeswietienie”, a nie tylko to, co znamy
jako rozswietlenie barwy.

Gdyby miato sie ambicje wskaza¢ w jednym zdaniu, czym Jest wspot-urzeczywistnianie sie
na tej wystawie tonacji .nostalgicznej” i .novatio”, to mozna by wskazaé wiasnie na §wiatio,
barwe i linie, jakie siegajgc tak najodleglejszych (ze pierwotnych) realizacji, podniesione
tu zostaly do tworczej indywidualizacjl spefnienia. To one odgrywajq tak zasadniczq role
we wszystkich eksponowanych kompozycjach, w Zydroniowych .Obrazach rogatych” i .Dra-
pieznych ¢émach”, w .Parawanie doktora Freuda” i wypelniajqcej jego tto kompozyciji .Dan-
ce Macabre”, w trzech ,Stelach” | innych zawieszonych formach. Tak wiec zaintrygowany
Zaproszeniem na wystawe .Antoni Zydron - Fin de Siécle” odbiorca stangt wobec zupeinie
innej rzeczywistosci artystycznej niz - jako cziowiek kompetentny - sqdzit, 2e moze oczeki-
wac. Kto wie, czy fo nie ton Jnostalgii” | .novatio” kieruje ku artystycznym urzeczywistnieniom
mocy tworczych, ustosunkowujqc wzajem to, co uniwersalne i indywidualne w bycie?
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Eksponowanie .Labiryntu” podejmowane byto np. w Poznaniu, w obre-
bie starego Ogrodu Zoologicznego (ktérego poczqtki siegajq 1871 roku),
w dwupoziomowej grocie kamiennej, do ktorej prowadzita dwuskrzydiowa,
drewniana brama. Wszediszy w labirynt, przekraczajgc granice zasniezonej
o tej porze roku groty, w mroczny, zimowy dzien, zostawia si¢ za sobq roz-
piete wokot wejscia, scisniete sznurami skory zwierzgt w prawie bezbarwnej
tonaciji sptowiatego écru, ktdrych cigzar i sposob zwigzania uniemozliwia im
rozpostarcie sie z futrem postawionym do gory i np. topotanie na wietrze.
Wiszq ciezko, ze stabilnoscig. jakg nadat im umieszczajgcy je kiedys —w tym
miejscu — Antoni Zydron. Szczqgtki kostne, pochodzqgce ze zwierzecych cza-
szek, wbite na wysokosci naszych oczu, w ngjblizszym otoczeniu wejscia do
groty, jakby wystawiqjq si¢ na pokaz.

Przestrzen objeta labiryntem - przestrizen centralnie zalozonej, ciemnej
groty — wytyczona zostata przez rozpigte migdzy sklepieniem a posadzkq
nieregulame, a rozmaicie fgczone i w widoczny sposob wytyczajgce kie-
runki: liny, grube sznury zawezlone ze sobq i oddalajgce sie¢ od siebie.
Sieci: niesymetryczne, ale jakby starajgce sie utrzymywac, czy tylko przy-
pomina¢, zatozenie symetrii. Przywarte do nich, zwisajg w réznych miej-
scach, gesciej kiebigc sie i okreslajgc poblize, albo z zadka, samotnie, dalej
upiete, nieomal te same, znane sprzed wejscia do groty, pokryte jasnym,
lecz mdtym, futrem skory. :

Cata ta, Zydroniowa konstrukcja przestrzenna zostata oparta na dukcie
grubszej i cienszej linii — utrzymana w linach i sznurach, ktdére okreslajg prze-
ciez kierunki, lecz mogqg podejmowac to tylko z daleka, w trudnej do wy-
znaczenia przestrzeni: stosunkéw odlegtosci miedzy jakim$ poczgtkiem
a koncem, pierwszym a ostatnim fragmentem rozwijanej liny, rozpinanego
sznura. Ich barwa jest naturalng barwq linii rysowanej przez konopny sznur;
jest wyeksponowana przez kontrast barwny, wyraznie wydobywajgcy dukt
linii z ta poprzez kolorystycznie mocne zwigzania i spiecia miejsc, w ktoérych
lgczq sie czy zachodzq na siebie. Labirynt nie jest mocno zwigzany — ani
przez .graficznie” niewyrazny dukt linii, ani przez kierunki, ktére to wznoszq
sie, to opadajg miedzy miejscem naszego stania a sklepieniem groty: nie
sposdb wymierzy¢ albo objgé naocznie jego wiasng przestrzen. Tym jed-
nak, co nie pozwala swobodnie i niezobowigzujgco wejs¢ w labirynt, roz-
poczgc¢ gre metafor labiryntu” i, idgc za nimi, pozostawa¢ w kulturze
metaforycznej zabawy: powigzan znaczeniowych, innowacji sernantycz-
nych dajgcych sie ujgé w momencie odkrywania, jest organiczna mate-
ria, jaka - w swej futrzystosci, miekkich zagieciach delikatnej i cieptej skory
- zwisa w tylu miejscach lineamej kompozycji i dekompozyciji przestrzeni.
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Rzezbiarskie formy Zydronia w oczywistym zaistnieniu ich organicznych
materil i nieokreslonych wprost - przez ikoniczng strukture - organicznych
ksztattdw: ich wtulenia i skupienia w sobie, zwiniecia i przytrzymania w tej
pozycji, chocby przez pomocny w tym zatrzymaniu ciepla, zapachu i wias-
nej powierzchni zwinigtej w sobie - wigzqcy sznur. Wiszgce na réznych
wysokosciach przestrzennej konstrukcii, lekkie i jednoczesnie ciezkie rzezbiar-
skie formy dane sq naszym oczom w delikatnosci zwierzecego naskérka
wypetnionego jeszcze bladym runem ostanicjgcym to, czego nie ma: nie
ma nic, co ten naskorek pokrywatby, co byloby za nim, w pulsowaniu krwi,
przeptywie sity, w emanacji energii. Diatego futrzane rzezby sq lekkie - sq
puste w srodku, sq tylko wyprawionym naskérkiem tego, co organiczne. Te
lekkie formy, tak kunsztowne i w wyszukany sposéb zwiniete i spetane, ma-
jace swoj wiasny srodek cigzkosci i stabilnos¢ ukierunkowania - objecie
miejsca w najblizszej przestrzeni - sq jednoczesnie ciezkie jak kloce, jak bry-
ly. wykonczone jednak tak wdzieczng fakturg prawdziwych lokéw futrza-
nego okrycia, ktére jednak zostalo schowane we wnetrzu.

Pod sieciq labiryntu z ograniczonymi rzezbiarskimi formami podziwiaé
mozemy piaskie kompozycje malarskie i graficzne, akwatinty Roberta Bar-
tela z Poznania, a takze uktady przestrzenne wraz z modelem przezroczy-
stego labiryntu oddanego w module szklanych plytek Jana Berdyszaka
z Poznania i eksperymentalnie zindywidualizowane dzieta Dave Bobroske-
go z Utrechtu, Renate Deuter z Hanoweru, Marka Fragassa z Hanoweru,
Paula Goodmana z Goudy, Izabeli Gustowskiej z Poznania, Dominique Lam-
berta z Paryza, Rika Lina z Amsterdamu, Kathariny van Hoffs z Hanoweru
wraz z performance Mathiasa Lyssy z Hanoweru, w ktérym uczestniczyli tak-
ze P. Goodman i D. Bobroske, przy ktérych przechodzqc i zatrzymujgc
si¢, docieramy tam, gdzie jestesmy tak blisko organicznego kosmizmu -
we wiosach, w niczego nie ostaniajgcym naskorku, ktéry nadal ostania
wszystkie zasuptane, zamotane ,drugie strony” tego, o czym inaczej nic nie
mozemy wiedzieé; bo nic z tego, co tutaj w taki sposéb - nie jest nam
dyskursywnie dane. Jestesmy tak blisko w naszych formach pociggnietych
skorq, z jej wrazliwoscig na zimny $nieg, ostre Swiatto, drewniane podesty
wzniesione nad podiozem z kamienia. Organiczna kosmiczno$¢ nadajqca
wymiar takze i nam, ktérzy wedrujemy miedzy obiektami, na inne realizacje
patrzqc z géry - bo oddalone od nas i z dala od siebie, lecz tak wyraznie
wyeksponowane w perspektywie dwupoziomowej groty i .graficznego”
W swej przestrzennosci labiryntu Zydronia.

W labiryncie uobecniono korzenie naszego istnienia i przemijania, a takze
tajemnicze doswiadczenie bliskosci. Wyszlismy juz z gry metaforq labiryntu
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i stoimy przed czyms, co wyzwala (ale tez porywa) ku symbolicznej zdolnos-
ci: kosmosu i znaczenia, ku - juz z tego miejsca — niesemantycznym formom
jezykowym. Ku antropologicznemu i kosmicznemu symbolizmowi, pozosta-
jgcemu - jak mozna utrzymywac - w ukrytym, wigc podskornym (i mozna
by powiedziec¢: o tym tylko Zydron wie wszystko) kontakcie ze sferq nasze-
go libido. To wiasnie uobecnito sie w awangardowej realizacji .Labiryntu”,
a takze w jego estetycznej tozsamosci dzieta i podmiotu doswiadczajgce-
go estetycznie.

Pytanie o tozsamos¢ artystyczng z punkiu widzenia uniwersalistycznych
zatozen i jednoczesnie zindywidualizowanych urzeczywistnien, tak jak zapy-
tywanie o ,nostalgie” i .,novatio”, jest zarazem pytaniem o tozsamos¢ pod-
miotowq, a wiec o to, kim jesteSmy, odwrdceni ku temu, co wazrusza,
porywa, ale czego nie ma wokot nas, bo mineto, i zarazem wychyleni ku
probom przekroczenia tego., co niesie — w swych jezykowych formach ist-
nienia — owa budzgca zachwyt, porywajgca redlizacja artystyczna. Nasz
akt twoérczego eksperymentu moze byc¢ ironicznym wyzwaniem posiada-
czy form jezykowych, ktére stanowity kiedys o realizacjach artystycznego
geniuszu i w obiektywizacjach artystyczno-estetycznych sg nam nostalgicz-
nie przyblizane, a ktére okazujq sie teraz tylko kostiumem, zrelatywizowa-
nym orezem, za pomocgq ktérego nie wyjdziemy poza wiasng przygodnosé
i przypadkowosc. ,Novatio” to wielokrotnie podejmowane proby wyjscia
poza jezyk, poza dane w idiomach artystycznego artykutowania zestroje
technologiczne, morfologiczne i stylistyczne, lecz jest to wyjscie za sprawqg
tego jezyka: angazujgc jego elementarne, wizualne terminy w eksperyment
projektowania jezykowej sekwencji barw, linii, kierunkdéw, wielkosci, a na-
wet samej migkkosci czy twardosci powierzchni, jej fragmentarycznosci czy
petni, i jej petnej miesistosci materii barwnej albo nie okrytej niczym pustki.
Bo. jak méwi Lyotard, ,Procedurg umozliwiajgcq zrozumienie dziet malarzy.
powiedzmy, od Moneta do Duchampa lub Burmnetta Newmana, jest po-
réwnanie ich tworczosci z anamnezq, z ktdérg mamy do czynienia w terapil
psychoanalitycznej” 10,

Trzeba by pewnie powiedzie¢, ze odczytujge uniwersalistyczny sens kate-
gorii ,nostalgii” i ,novatio” odniesionych do struktur glebokich dzieta, uczest-
niczymy w odstanianiu ,nowej historii” — wiec poprzez wskazanie innych (niZ
dotqd) korzeni artystycznej figuracji, a takze artystyczno-estetycznych kon-
tekstow stanowigcych o uruchamianej weigz na nowo, a nieuprzedmioto-
wionej dziedzinie sztuki. Lyotard proponuje zarazem reinterpretacje sztuki

10 4. F. Lyotard, Definiujqc postmodemizm, w: Postmodemizm — kultura wyczerpania, s. 58.
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nowej — awangardowych obrazéw - od kubistycznych i abstrakcyjnych
realizacji Braque'a i Picassa poczynajgc, ku skupieniu sie na elementarnym
wypetnianiu plam barwnych i ich kierunkdw, zestrojach kompozycyjnych
podstawowych napigc, a takze samej, czystej gry faktury obrazowej, ktorej
zaistnienie na powierzchni ptétna ma w ogdle sens podstawowy; o czym
Lyotard mowi wprost, zajmujqc sie abstrakeyjnymi kompozycjami B. New-
mana. W odniesieniu wigc do sztuki, ktéra - jak utrzymuje - nie miesci sie
w jezyku schematow przedstawieniowych, a w kazdym akcie twérczym
podejmuje ,osobno” i ,od nowa” wizualne unaocznienie bycia - istnienia
obrazu, przywotuje Lyotard pojecie ,novatio”. ,Novatio” - mozna powie-
dzieC - to takie istnienie obrazu, w ktérym to wszystko, poprzez co on sie
spetnia, urzeczywistnione zostaje w zindywidualizowanej intensywnosci ja-
kiego$ pikturalnego .tu i teraz”.

Tak wiaénie dokonane przez Lyotarda przewartosciowanie awangardy
wespot z odkryciem problematyki wzniostosci jest zarazem propozycjg no-
wego ujecia catej dziedziny estetyki i nowego rodzaju dyskursu, urzeczy-
wistnianego nie tylko w praktyce estetycznej, ale i szerzej - w praktyce
kulturowej: mikrologii zajmujgcych miejsce upowszechnionej metanarracii.
Trzeba zaraz dodag, ze takze nowego odbioru catej dotychczasowej sztu-
ki, ktérg dotqd widzielismy w jej historii — w porzgdku linearnym, obcujgc
z nig wedle mozliwego (w naszym kregu kulturowym) wzoru: uposazajgc jg
wiedzq o faktach i rozpoznajgc poprzez nie. Mysle jednak, ze byta to dia
Lyotarda tego rodzaju nosnos¢ sztuki, ktora tworzy przestong i dzieki jej
spuszczeniu nie dopuszcza ani widza, ani tworcy w te przestrzen kreacii,
w rozumieniu gtebokim, gdzie sztuka spetnia sie w swej zwielokrotnionej pod-
miotowej tozsamosci; lecz niedostepnej podmiotowi pozostajgcemu
w obszarze jezykowych zestrojow form przedstawiania i przy nich skupionemul.

A czy to, co redlizuje Antoni Zydron, nie jest wiasnie wdzieraniem sig poza
te przestonietq konwencjami wizualnymi przestrzen ,mitycznq”, obdartq ze
stylistycznych gotowych form, lecz pozostajgcq w oczekiwaniu — na ener-
gie, moc cziowieczego libido?



Jan Stanistaw Wojciechowski

Artysci polscy w latach
siedemdziesigtych i osiemdziesigtych
~ lokalno$é czy uniwersalizm

(i postimodernizm)

Przedmiotem mojej refleksiji jest praktyka artystyczna dwdch dekad (lat
siedemdziesigtych i osiemdziesigtych) w swietle postmodermizmu’. Czynigc
dos$¢ ryzykowny skrét, jedli idzie o zasadnicze kwestie rozumienia tej kate-
gorii powiem tylko, iz optuje na rzecz poglgdu, ktéry postmodernizm trak-
tuje jako kontynuacje starej, wewngtrzmodernistycznej sprzeczki lub jako
rodzqj .niespodziewanego rezultatu modernizmnu”. Idgc dalej tym tropem
w odniesieniu do sztuki, wbrew zdecydowanym deklaracjom S. Moraw-
skiego o konfornizmie postmodemy, majgcym by¢ zasadniczq przeszkodq
W umieszczaniu jej w ciggu przemian awangardy XX w., staram si¢ jednak
dostrzega¢ tu pewnq ciggtose.

Postmodernizmn, w moim przekonaniu, rozumie¢ mozna jako spor, jaki
wiedzie ze sobg pdzna neoawangarda, skazona silnie komercjq Iub ryzy-
kownie z niq grajgca. Postrmodemizm bytby wiasnie takq niebezpieczng grq
na granicy ciggtosci ideatow awangardowych zmierzajgcych niebezpiecz-
nie do samounicestwienia poprzez zgode na udziat w kulturze konsumpcyj-
nej. Ale jednoczesnie grq witaling — nawigzujgcq do jednego z pryncypiow
awangardy - statej konfrontaci z zeczywistosciq, ktdéra pod koniec XX w.
jest zeczywistoscig massmedialnego spoteczenstwa konsumpcyjnego.

Taki punkt widzenia pozwala mi wytoni¢ piec opcji sztuki w postmodernis-
tycznej kondyciji kultury, ktére korespondujq z okreSlonymi przez S. Moraw-
skiego strategiami sztuki awangardowej i neoawangardowej, czgsciowo

! Dokiadniej problemem postmodemizmu w réznych kontekstach zajmuje si¢ w innych publi-
kacjach, a szczegdinie w ksigzce Postmodemistyczna kultura sztuk pigknych.
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pokrywajgcych sie z nimi, czesciowo nowych. Jako pierwszg wyrdzniam
zatem transhistoryczng opcje sztuki. Obierajq jq artysci, ktdrzy nie przyjmujqg
do wiadomosci nowej sytuaciji komunikacyjnej, w ktérej funkcjonuje sztuka
wspoiczesna, bqdz wyciqgajq z tego daleko idgce wnioski. Ci pierwsi trzy-
majq sie fradycyjnego modelu sztuki, poczynajgc od pewnych zasad war-
sztatowych, po wartosci filozoficzno-$wiatopoglgdowe, tak jakby one nie
stracity swego uniwersalnego charakteru, pozostajgc zespotem wartosci
wyzszych, odnoszgcych sig do praktyki spotecznej i dalej skutecznie na te
zbiorowq praktyke oddziatywajgcych. Ci drudzy natomiast semantyczny
zwigzek rzeczywistosci i odnoszgcych sie do niej symboli traktujq jako zerwa-
ny. Cata gama starych i nowych konwencii artystycznych, od warsztatowych
poczynajqc. na catych stylach, konwencjach i kierunkach historycznych
konczqgce, uruchamiana jest bez gigbszego spotecznego czy egzystencjal-
nego powodu. Stymulatorem tej .produkcji” jest rynek sztuki.

Od transhistorycznej opcii krok do metasztuki, ktora w postmodernistycz-
nym wydaniu ma nieco inny sens niz w neoawangardowym konceptualiz-
mie. Postmodemistyczna metasztuka nie odwotuje sie do werbalnych krytyk,
uruchamia natomiast aparat wizualnych konwencji sztuk pieknych, nieco
przypomingjgc pod tym wzgledem opcje historyczng. Jest w tym dziataniu
ulokowana pewna jeszcze nadzieja poznawcza, nie tak jednak utopijna jak
w konceptualizmie, bowiem nie wigze sie z nadziejq odkrywania jakis no-
wych mozliwosci artystycznych. Jest to raczej ujawnianie kulturowych wa-
runkow ,widzialnosci”. Jest w tym jednak wiecej gorzkiej swiadomosci, iz
w formie wizualnej autoanalizy sztuka przedtuza tylko swoéj wiasny byt.

Trzeciq opcje tworzq artysci, ktérzy dostrzegajgc dwuznacznosé swojej
sytuacji w dzisiejszej kulturze, prébujg opusci¢ catq niekorzystng faze.
Siggajq oni wstecz az do magicznej .pierwotnej jedni” natury, czlowieka
i jego kulturowych zachowan, kiedy to mogta przenikac sie sfera symbo-
liczna z codzienng praktykq. Ta swoista arche-sztuka sytuuje sie na obrze-
zach instytucjonalnego zycia artystycznego lub prowadszi z nim przekornq
gre. aufonomizujqc sie najczesciej w formach z pogranicza teatru i sztuk,
pieknych.

Kluczowq opcje w postmodermizmie stanowi pop-sztuka. Od necawan-
gardowego pop-artu rézni jg zapewne tylko sytuacja zewnetrzna. Dzi§ nie-
co inaczej niz w latach piecdziesigtych, gdy pop-art sie rodzit, ksztattuje sie
stosunek sit pomiedzy tradycyjnym modelem sztuki z jego zespotem norm
warsztatowych, estetycznych i instytucjami zycia artystycznego a medialno-
-~konsumpcyjng rzeczywistosciq. Pop-art nie jest ekstrawaganckqg tendencjq.
lecz nieuniknionym zadaniem dla artysty.
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Roéwniez pigta opcja nakiada sie wprost na S. Morawskiego strategie
neoawangardowe. Nowa sztuka technologiczna ma gtebokie korzenie
w catej sztuce XX w., w latach osiemdziesigtych nabiera jednak dosé specy-
ficznego charakteru. Przede wszystkim wigze sie mocno z nowymi elektro-
nicznymi technologiami. Ostry przedziat miedzy dwoma $wiatami, maszyny
i cztowieka, zastepuje symbioza. Technika, zwiaszcza elektroniczna, postrze-
gana jest jako narzedzia zwielokrotnigjgce mozliiwosci obrazowania. Mnigj
jest tu fascynaciji ze strony artysty, lecz i mniej obaw.

Zadajmy teraz pytanie, czy mozna méwié o postmodermizmie w odnie-
sieniu do sztuki polskiej omawianych tu dekad? Otéz, rozpatrujge problem
w makrokategoriach - jesli za podstawe postmodemistycznej kondycji kul-
tury przyjg¢ Durkheimowskq ,organiczno$¢” spoteczenstwa — odpowiedz
brzmi: NIE. Biorqc rzecz w najwigkszym skrécie, w spoteczenstwie organicz-
nym zlozono$¢ oraz intensywnos¢ relaciji produkcji i wymiany - sfera gos-
podarczej komunikacji spotecznej neutralizuje albo raczej przesuwa
w sfere indywidualnych, jednostkowych wyboréw wartosci i normy kultu-
rowe. Brutalnie moéwiqc, religie, ideologie, narodowe historie i obyczaje
stanowiq, co najwyzej, komponente strategii marketingowych. Spoteczen-
stwo polskie w rozpatrywanym okresie, a takze pod pewnymi wzgledami
i dzi§, jest w sensie Durkheimowskim ,mechaniczne”, poddane bqgdz ideolo-
gicznej, bqdz po prostu pragmatyczno-biurokratycznej kontroli, usitujgcej
podporzgdkowac sobie wszystkie sfery zycia spotecznego, z gospodarczg
na czele.

Spéznienie, a praktycznie nieuczestniczenie po Il wojnie Swiatowej
w ksztattowaniu sie fundamentalnych struktur europejskich (amerykanskiej)
demokracji, pozwala réwniez watpi¢ w sens odnoszenia do polskiej sztuki
kategorii neoawangardy. Zresztq, polskie losy co najmniej od konca XVIIl w.
generalnie Zle sytuujg nas w procesie po-oswieceniowej modermizacji. A za-
tem odnoszenie do sztuki polskiej naszkicowanego wyzej procesu zeslizgi-
wania sie modermy w postmoderne jest takze mato przekonywajqce. Gdy
patrzymy jednak nie od strony ogdinych konstrukciji teoretycznych a od
strony praktyki artystycznej, dostrzec mozemy bardzo wiele cech pozwa-
lajgcych przynajmniej poréwnaé pewne procesy zachodzqce w polskiej
sztuce ze $wiatowq sceng.

W Polsce u progu lat siedemdziesigtych spotykamy si¢ ze zjawiskami,
ktére uczyniq nieprzejrzystym podziat na trzy tradycje (tradycjonalisci, kolo-
ry$ci, awangarda), jakim postuzyt sie J. Bogucki. Nieco bardziej funkcjonal-
Na wydaije sie W. Wiodarczyka kategoria .polskiej nowoczesnosci”. W nigj,
PO socrealizmie, zinternalizowane zostaty zaréwno resztki XIX-wiecznego

59



realizenu, postimpresjonizm, jak i pewne elementy $wiadomosci i praktyk
awangardy i neoawangardy.

Zywiotowe wkroczenie miodego pokolenia polskich artystéw spowodo-
wato w polskiej kulturze lat siedemdziesigtych zmiany podajgce w waqt-
pliwosc iten pojemny dos¢ podziat. Czesciowe otwarcie Polski na swiat
powoduje szybkie, i raczej powierzchowne, winkrustowywanie rodzime;j tra-
dycji w ztozonq tkanke artystyczno-estetyczng art world. Patrzgc na ten
okres z dzisiejszej perspektywy, mozna probowac uporzgdkowaé go, wpro-
wadzajgc kategorie ,polskiej po-nowoczesnosci”. Oznaczataby ona forma-
Cje zblizong do zachodniej neoawangardy w procesie przeksztatcania sie
w postmodernizm, lecz tworzonq, po pierwsze, na odmiennym gruncie, ja-
kim bylo spoteczenstwo real-socjaliznu oraz, po drugie, bedqcqg stopem
bardzo réznych orientacji artystyczno-estetycznych na réznych etapach
swej historycznej dojrzatosci.

Polscy nowoczesni spadkobiercy funkcjonalno-utylitarnych idei awan-
gardy (soc-modernisci, jak ich nazywa M. Lesniakowska), dziatajgcy czes-
to na pograniczu sztuki i architektury i w tzw. dziedzinach uzytkowych,
bardzo aktywni w latach szes¢dziesigtych, organizujgcy wielkie sympozja
w zakladach pracy, stanowiq w poczgtkach lat siedemdziesigtych silng
i wplywowq grupe akademikow (J. Softan, O. Hansen, A. Pawtowski, L. To-
maszewski. J. Mroszczak). Sq czym$ w rodzaju zywego ogniwa, tgczgce-
go owczesnq sztuke zideami pierwszej (wielkiej) awangardy. W latach
siedemdziesigtych powstaty po nich juz tylko konceptualne projekty i idee,
wspomnienie sympozjum ,Wroctaw ‘70" oraz wcigz siine wplywy w kre-
gach akademickich. Zmiana nowoczesnosci w po-nowoczesnosé zacho-
dzi na przetomie lat szesc¢dziesigtych i siedemdziesigtych, w pracach ich
ucznidw, podczas, czgsciowo akademickich jeszcze, plenerdéw w Sko-
kach, w Elblggu, na Zjezdzie Marzycieli, w Galerii ,O” (pdiniejszej Repas-
sage). podczas Festiwalu Szkét Artystycznych w Nowej Rudzie i Swinoujsciu
i w wielu innych miejscach, w ktérych pojawiajqg sie dwczesni debiutanci,
absolwenci i uczniowie wspomnianych mistrzow. Bedqg wsréd nich artysci
podtrzymujqgcy wielkie idee w innej, mniejszej skali, tacy, jak K. Wodiczko
czy G. Kowalski. Znacznie liczniejsze bedqg szeregi po-nowoczesnych uzyt-
kowcow, projektantéw grafiki, scenograféw filmowych i telewizyjnych.
wnetrzarzy, producentow srebrnych i ceramicznych gadzetdw, plakacis-
tow (J. Rochacki, A. i W. Berszowie, E. Get-Stankiewicz, M. Mroszczak
i wielu innych). To oni - jakkolwiek bytoby to ironiczne wobec antykomer-
cyjnej postawy wielkich utylitarystow awangardowych - przetamiq mart-
wofte socjalistycznego rynku sztuki, dynamizujgc w drugiej potowie laf
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siedemdziesigtych prywatne galerie i podtrzymuijq ich staly rozwéj w la-
tach osiemdziesigtych.

W lafach osiemdziesigtych najbardziej interesujgce ,spoleczne przestrze-
nie” znajdujq sie w kregu Kosciola, pewnym paradoksem wydac sie moze
jednak fo, ze ich zagospodarowaniem zajmie sie spadkobierca wielu idei
awangardowych, Jerzy Kalina.

Wyodrebniona przez W. Wiodarczyka w ramach polskiej nowoczesnosci
subkultura ,wspdiczesnych” przechodz w latach siedemdziesigtych rowniez
charakterystyczng ewolucje. Obejmowani nig artysci tworzy¢ bedq w do-
minujgcym blasku, kreowanego na giéwnego spadkobierce heroiczno-ka-
tastroficznych wagtkéw wielkiej awangardy, Tadeusza Kantora. To mocna
i wplywowa w Polsce formacja, majgca wiasng legende-wystawe w Ar-
senale oraz liczne i mocne indywidualnoséci artystyczne (np. A. Szapocznikow,
T. Brzozowski, J. Nowosielski, W. Hasior, J. Jarnuszkiewicz) oraz wptywowych
krytykow (A. Osegka). W kregu tym wspotegzystujq spadkobiercy dosé zréz-
nicowanych idei artystycznych. Sq wsrdéd nich zatem postkolorysci, nowo-
figuracjonisci, spadkobiercy informel oraz trudni do zaklasyfikowania,
niezalezni majsterkowicze, lansujgcy swoje wiasne patenty warsztatowo-sty-
listyczne. Ideat autonomii i wolnosci sztuki oraz artysty oscyluje miedzy anar-
chistycznym (nihilistycznym czasem), indywidualnym buntem a pragmatykg
oporu przeciwko real-socjalistycznej wiadzy panstwowej. Zmiana w ramach
analizowanej tu ,polskiej nowoczesnosci” nastepuje takze i w tym wypad-
ku na poczatku lat siedemdziesigtych. Wyrastajgey z Arsenalowej ekspresji,
najmiodsi woéwczas egzystencjalisci i personalisci ogdlinospoteczny wymiar
buntu ku wolnosci zamieniq w postulat prywatnosci i ,ocalenia indywidual-
nego”. W duchu ,po-nowoczesnosci” dawny heroiczno-katastroficzny pa-
tos przeradza sie w prywatny, psychoanalityczny — by tak rzec - gest
malarski lub rzezbiarski (np. u E. Dwurnika, A. Myjaka, E. Kuryluk, A. Bielaw-
skiego, T. Ciecierskiego., t. Korolkiewicza, |. Gustowskiej, J. Rylke). Najswiez-
szy rzut spadkobiercéw Witkacego i wezesnych wnukdéw Kantora odda sie
w latach osiemdziesigtych malarskiej ekspresji, a takze, w poszukiwaniu
zwiqzkdw swych metafizycznych skionnosci z religiq, zawedruje w obszar
Kosciola. (Tak bedzie z .Gruppq”, z G. Bednarskim).

Siiny obdz utworzyli na progu lat siedemdziesigtych ci przedstawiciele
polskiej nowoczesnosci, ktérych W. Wiodarczyk klasyfikuje jako awangar-
dzistéw, co, wedlug niego, w polskich warunkach oznaczaé ma spadko-
biercow autotelicznych watkéw wielkiej awangardy i metaartystycznych
tendenciji neoawangardowych. Posréd nich mocng pozycje mieli utylitarys-
Ci rodem z pierwszej awangardy, jak np. O. Hansen czy Z. Diubak. Bardzo

61



mocne wptywy mie¢ bedzie w tym czasie rowniez generacja debiutujgca
nieco wczesniej, po socrealizmie i ugruntfowujgca swojg pozycje w latach
szescdziesigtych. (Tacy artysci, jak: W. Borowski, J. Berdyszak, Z. Gostomski,
R. Winiarski). Debiutanci lat siedemdziesigtych pojawiajq sie jednak w dosé
oryginalnym, specyficznym klimacie rewolty kontrkulturowej. Im takze be-
dzie najblizej do europejskiej neoawangardy, ktéra zajeta byla wiasnie za-
mienianiem wielkich idei rewolucji spotecznej w idee rewolucii obyczajowej
i Swiadomosciowej, i ktéra wkrdtce, bo juz w drugiej potowie lat siedemdzie-
sigtych, wejdzie w poslizg postmodernistyczny. To posréd czionkdw tej for-
macji daje sig stosunkowo najtatwiej wyodrebnié wszystkie gtéwne strategie
neoawangardowe opisane przez S. Morawskiego. Nurt metaartystyczny
obradza rodzimym konceptualizmem (J. Koztowski, N. i A. Lachowiczowie,
W. Dunikowski). Tutaj najmocniej dadzqg o sobie znaé fascynacje technikg.
Nowe media: wideo i komputer zaczng wypieraé, powszechnq jeszcze
w pierwszej potowie lat siedemdziesigtych, kamere filmowq i fotograficzng
(W. Bruszewski, J. Robakowski, W. Mikolajczyk, Z. Rybczynski). To przedstawi-
ciele tego obozu przekracza¢ bedq najchetniej granice dyscyplin artystycz-
nych wstrong multimediow: poezji konkretnej, teatru (performance),
muzyki, akcji i interwenciji (A. Partum, P. Kwiek, Z. Kulik, K. Zarebski, Z. Pio-
frowski, T. Murak). W tym kregu przemiana nowoczesnosci w pO-Nowo-
czesnosSC, w tle ktérej sta¢ bedzie uniwersalna przemiana awangardy
w neoawangarde (czy pseudo-awangarde, jak chciat W. Borowski), wyra-
zac sig bedzie zmiang inspiracji metodologicznych. Analityczne wysitki kon-
ceptualistow z mocnymi wplywami semiologicznymi i strukturalistycznymi
wypierac bedzie poststrukturalizm, nowoczesna psychoanaliza, a w latach
osiemdziesigtych caly filozoficzny syndrom postmodernistyczny.
Wyodrebnienie kategorii polskiej nowoczesnosci i dostrzezenie jej ewo-
lucji w strone po-nowoczesnosci ma pelniejszy sens, jesli zachowamy w polu
naszego widzenia, wymienianych przez J. Boguckiego, tradycjonalistow.
Tworzqg oni w Polsce silny obéz anty-nowoczesny, adoptujg wszelkie XIX- i XX-
-wieczne wzory artystyczno-estetyczne. Tradycjonaliéci, choé manifestowali
swojg obecnos¢ wystawami i zakladali glosne grupy, znajdowali sie w la-
tach szescdziesigtych i siedemdziesigtych na drugim planie zycia artys-
tycznego, nie wchodzgc w wigksze potyczki z nowoczesnymi. Okupujqg
natomiast sfere ustug plastycznych oferowanych przez panstwo, a takze
Koscidt. Z calq sitg natomiast ujawnili sie oni w latach osiemdziesigtych, gdy
nowych argumentéw dostarczyta im sytuacja polityczna, w ktérej proces
demokratyzacji i modemizacii splétt sie z réznymi rewindykacjami spoteczno-
-kulturowymi (narodowymi). Tradycjonalisci staneli w latach osiemdziesigtych
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przed szczegding sytuacjq: otdéz przekraczajgc horyzont modermistyczny,
spotykali si¢ - rzecz nieco paradoksalna - z radykatami modernizmu, ktérzy
dokonywali radykalnej krytyki moderny niejako wewnqtrz catego dyskursu.
(Taki splot watkdw anty-nowoczesnych z ,historyzujgcq” polskg po-nowo-
czesnosciq wida¢ np. w pracach T. Boruty, Marciniaka, J. T. Krélikowskiego).

Zatrzymajmy si¢ jeszcze przy latach osiemdziesigtych, splot réznych pa-
radokséw powoduje bowiem, iz kumuluje sie tu wiecej problemoéw interpre-
tacyjnych niz w poprzedniej dekadzie. Kontekst sztuki Swiatowej obraca sie
juz wyraznie ku postmodernizmowi, co nie utatwia wcale zadania, zwazyw-
szy niekonczqgce sie ktopoty z postrnodernizmmem”. W Polsce dochodzi do
tego bardzo mocny wplyw nowej sytuacii politycznej na praktyke i swia-
domos¢ artystow. Przemiany rozpoczete w 1980 roku, a osiggajgce punkt
kulminacyjny na przetomie lat 1989/1990, kiedy zaczyna byc¢ urzeczywist-
niana idea decentralistycznego panstwa, zbudowanego na podstawach
gospodarki wolnorynkowej, nie dajg podstaw, aby postrzegac polskg kul-
ture (sztuke) jako postmodernistyczng.

W kontekscie tej sytuacji zachowuje zasadnos¢ teza A. Turowskiego, ze
sztuka polska w catym okresie powojennym byta poddana presji ,polskiej
ideozy”. To znaczy m.in., ze rozpoznanie i analiza funkcjonujgcych w sztuce
wartosci nie moze ograniczac sie do refleksji nad wiasng lub powszechng
tradycjq sztuki. ldeoza to, wedtug A. Turowskiego - przestrzen mysli i sys-
temow, w ktérej indywidualne wybory jawiq sie w kontekscie dominujgcych
politycznych strategii. W moim przekonaniu, fo przestrzen kultury spoteczen-
stwa ,mechanicznego”.

Sytuacja lat osiemdziesigtych troche jednak ten czarno-biaty obraz kom-
plikuje. Pojawia sie bowiem zorganizowana opozycja wsrod artystéw, pod-
nosi sie fala sztuki prezentowana poza panstwowym ukiadem zycia
artystycznego, w pracowniach prywatnych lub w Kosciele. Ale takze w od-
niesieniu do tych zjawisk zachowuje swojg zasadnos¢ owa .ideotyczna®
perspektywa, bowiem tworczosé, ktéra znalazta sie w kregu solidarnoscio-
wej opozycji, wcigz nie odwoluje sie do ,wiasnych” lub Joowszechnych”
wartosci sztuki, lecz do wartosci tworzonych przez potrzeby polityczne. Tym
razem jest to front walki z komung, wzmocniony wartosciami swiatopoglg-
dowymi sojusznika w tej walce — Kosciota katolickiego.

A zatem nie zmieniq kwalifikacji polskiej sztuki lat osiemdziesigtych takze
jej zwigzki z sacrum, moggce stanowié punkt odniesienia dia pewnych zja-
wisk dos¢ charakterystycznych dla, lub w kazdym razie mozliwych do, in-
terpretaciji w kategoriach kultury postmodernistycznej. Pewne ozywienie
wprowadza w obszar wystaw przykoscielnych najmiodsza generacja
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i ,polscy dzicy” (np. .Gruppa”), lecz w stosunkowo krotkim czasie czotdow-
ka miodej sztuki odtgczyta sie od tego ruchu. Konglomerat idei i form szty-
ki, jaki wyksztatcit sie w opozycji do panstwowego mecenasa i zawedrowal
w obszar niezaleznych miejsc pokazdw, w znacznej czesci w przestrzen kos-
cielng, po 1989 r. zaczgt tworzy¢ zreby nowej sztuki oficjalnej. Pewien patrio-
tyczno-religijny patos towarzyszacy tym pokazom, bedgcym przejawami
sztuki oficjalnej w muzeach isalach gidwnych instytucii zycia artystyczne-
go. potwierdzit wiasnie te specyficzng ceche polskiego ukiadu kultury. Dalej
sztuka chce speiniac role straznika nadrzednych wartosci i powszechnych
wzordw, tyle ze inne to sq juz wartosci i wzory. Zatem ruch polskiej sztuki
w strong sacrum i ,filozofii mythosu” wraz z polskg epopejg solidarnosciowq
pozostaje trudny do obrony jako lokalna odmiana sztuki postrnodemistycz-
nej. Juz predzej jako postmodernistyczng interpretowaé da sie sztuke
powstalq catkowicie poza wszelkimi obozami pozostajgcymi w kregu 16dz
kiego .Strychu” i .todzi Kaliskiej”. Tu mozna pdjsé tropem dekonstruktywizmu
i kontrfilozofii chaosu | kontyngenc;i.

Wydaje sie jednak, ze stanowcze kwestionowanie postmodernistycznej
kwalifikacji bardzo upraszcza obraz polskiej sztuki. Warto bardziej docenic,
zaczety w latach szescdziesigtych i nasilajgey sie od lat siedemdziesigtych,
proces rozproszenia i dekoncentracii sit ideologicznej presji. Proces ten
w réwnym stopniu byt wynikiem bardziej pragmatycznego podejscia elit
witadzy, jak i rezultatem ogdliniejszych procesow cywilizacyjno-kulturowych,
ktérych echa docieraly do Polski w wiekszym niz poprzednio stopniu, po-
czqwszy od lat siedemdziesigtych. Odrebnosé, a nawet osobliwosé sztuki
ostatnich dekad polegataby na tym, ze kreuje ona pewne typy praktyk
artystyczno-estetycznych, nie majgc dia nich cywilizacyjnego i ekonomicz-
nego gruntu. Praktyki te bedq zatem bardziej chwiejne i niepewne, bedq
szukaC potwierdzenia w zachodnich instytucjach zycia artystycznego Iub
zostang skazane na korzystanie z rozszerzajgce;j sie niszy niezaleznych gale-
rii i Klubow.

To wiasnie spowodowato, ze nazywajge weigz polskg sztuke raczej po-
-nowoczesnq, a nie postmodemistyczng, chce jednak zaznaczyé, ze moz-
liwe jest wyluskanie w praktykach lat osiemdziesigtych zalgzkéw opciji
artystycznych typowych dia postmodemistycznej kondycii kultury. Histo-
ryczne, arche, metaartystyczne, pop-artowskie i neotechnologiczne opcje
odnies¢ mozna do twoérczosci wielu czolowych artystéw polskich wiasnie
tej dekady.

Warto zatem dostrzec wysitek znacznej grupy artystéw, ktérzy w latach sie-
demdziesigtych praktykujq konceptualizm, a nastepnie, w icistych zwigzkach
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z pewnymi elementami tej praktyki, wprowadzajq do polskiej sztuki nowe
media oraz rozszerzajq sfere fradycyjnego warsztatu o instalacje, obiekty,
akcje i performance. Ci pierwsi zaszczepiajq metaartystyczng strategie sztu-
ki i jej autonomiczne formy, ktére przejdq charakterystyczng ewolucje - od
werbalnych analiz, poprzez analize mediow, do kreslenia kulturowych gra-
nic ,widzialnosci”, ci drudzy dadzg podwaliny arche-sztuce, ktéra przejdzie
ewolucje w latach osiemdziesigtych, przyjmie dos¢ wyraziste formy w sztuce
ekologicznej, a nastepnie, w niejasnym, .magicznym” obiekcie, ktérym po-
slugiwac sie bedzie chetnie najmiodsza generacja rzezbiarzy, debiutujgca
w drugiej potowie lat osiemdziesigtych. W pierwszym ciggu ewolucyjnym
przykladdéw dostarczyé moze tworczos¢ takich artystow, jak J. Swidzirski,
J. Koztowski, ,k6dz Kaliska”, G. Sztabinski, M. Stanowski. Drugi ciqg zilustro-
waé mozna pracami K. Zarebskiego, T. Murak, Kwiek-Kulik, G. Klamana
i M. Batki, M. Niedzielko, M. Turewicz.

Mozna w twérczosci polskich artystow dostrzec réwniez znamiona hisfo-
rycznej strategii sztuki. Debiutanci lat siedemdziesigtych przejmujg pewne
formy artystyczne w spadku po swoich nauczycielach, asymilujgc zaréwno
krajowe (postkolorystyczne), jak i zagraniczne (nowo-figuratywne, hiperrea-
listyczne) wzory. Odnawiane byly rowniez inne artystyczno-estetyczne for-
my polskiej nowoczesnosci, lecz czesto podszyte ironiq, zindywidualizowane
bqdz uzyte po prostu jako estetyczny ornament. Dystans fen brat sie z na-
rastajgcego zwgtpienia w kulfurowq misje sztuki, cho¢ ten postmoder-
nistyczny relatywizm torowat sobie droge w polskiej sztuce powoli. Diugo
natomiast obecna bedzie wiara w polityczno-kulturowq misje artysty, zatem
historyczny stroj stuzyé ma spotecznej komunikacii. Tak bylo w przypadku
artystéw grupy . Wprost”. Na ogét jednak historyczne stroje sztuki” byty od-
powiedzig na zapotrzebowanie rynku sztuki. Oczywiscie, w latach siedem-
dziesigtych w Polsce to nie rynek i wielkie korporacje korumpowaty sztuke,
lecz biurokracja rozbudowanej sieci instytucji artystycznych podlegajgcych
nie koordynowanym juz, aktualnym nastrojom partyjnego aparatu propa-
gandowego. Historyczna strategia sztuki — dw eklektyczny konglomerat form,
indywidualnych znakow, styléw, tendenciji, itd.. itp., panowat na zwiqzko-
wych przeglgdach, ogélnopolskich pokazach., festiwalach i plenerach. Tu
tez znalezé mozna korzenie polskiej pop-sztuki uprawianej cynicznie jako
forma ,produkgiji*, ale tez dostrzec trzeba $wiadomych ,analitykow” tej sfery
kultury, np. w kregu Galerii Wspdiczesnej (. Sosnowski, J. Haka, J. Drabik),
pozniej, np. juz w latach osiemdziesigtych, w kregu wroctawskiego LUKSUSU.

Lata osiemdziesigte na chwile przywrécq artystom uprawiajgcym ,,histo-
ryczne” stylizacje poczucie peinienia spoteczne; misji i znaczng ich czesc
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zaangazujq w wystawy niezalezne i koscielne. Znaczeniowe ugruntowanie
tworczosé ta znajdzie w podzielanym przez spoteczenstwo przekonaniu, iz
rzeczywisto$¢ stanu wojennego jest degradujqca i represyjna. (W latach sie-
demdziesigtych sztuka ta podszyta byta bardziej uniwersalistyczng melan-
choliq, optakujgc swoje spoteczne wykorzenienie.) Mioda generacja lat
osiemdziesigtych, po krétkim okresie politycznego zaangazowania, podej-
muje wagtek samotnosci sztuki, lecz juz nie melancholijnie, ale agresywnie
i ekspresyjnie (.Gruppa”). Jesli pojawia sig¢ tu moment eklektycznego mie-
szania konwengcji, to ma to juz wyraznie rynkowy charakter.

Mozliwe jest rowniez dostrzezenie w praktyce polskich artystow opciji
technologicznej, cho¢ z wielu wzgledow ma ona stosunkowo trudniejszy
zywot. Mimo pewnej bariery cywilizacyjnej, tworczos¢ postugujgca sie tech-
nikg wideo, a pdzniej komputerem, pojawita sie w Polsce nieomal rowno-
legle z podobnymi doswiadczeniami zachodnimi. Dobrg podstawe data
temu todzka szkota filmowa i grupa skupiona wokdt Warsztatu Formy Fil-
mowej, z ktérego wyrastat Swiatowego formatu ,technolog”, Zbigniew
Rybczynski.



Marek K. Wasilewski

Dom i swiat, czyli autofikcja

Doswiadczenie swojego ja, swojej matej czesci swiata, swojej dioni, to
najbardziej podstawowe, uniwersalne doswiadczenie cziowieka. To z niego
wiasnie rodzi sie klimat, magia, styl, ktory przez swojg osobnos¢ i niepowta-
rzalno$¢ staje sie jednoczesnie czytelny dla innych. Interesuje nas przeciez
przede wszystkim to, w czym egoistycznie odnajdujemy czgstke swojego
wiasnego doswiadczenia. Jakze czesto pod pozorem nawet najbardziej
egzotycznej opowiesci odczytujemy doskonale zngjomme nam obrazy.
W kazdej kulturze, zaréwno literaturze, jak w Swiadomosci danego wieku,
istniejg znane, wrecz klasyczne sceny polqczenia dziecka z utraconymi ro-
dzicami, potgczenie kochankéw, sceny $mierci itp. Te schematy to nasze
wiasne drobne fikcje. Wpasowujemy doswiadczenie w formy, ktore je upra-
szczqjq i ksztattujg, nadajgc im odpowiedniq klarownos¢ emocjonalng”
- pisze w Uwagach do Malowanego ptaka Jerzy Kosinski'. Czy opisywane
przez wielu autoréw fakty wystepowania tych samych, identycznych niemal
wagtkéw w mitach luddéw réznych, odlegtych od siebie czgsci Swiata sq kio-
potiiwg zagadkg dla nauczycieli religii czy oczywistq konsekwencjq zycia?

Levi-Strauss powiada, ze tudzimy si¢ marzeniami o przysztym braterstwie
i rbwnosei pomiedzy ludzmi, pragnqgc jednoczesnie, aby to braterstwo nie
przeszkodzito ludziom roézni¢ sie miedzy sobq. .Jesli jednak ludzkosé nie po-
godzita sie z perspektywq stania sie jatowq konsumentkq tych tylko wartos-
ci, ktére umiata stworzy¢ w przesztosci, zdolng co najwyzej do wydania dziet
fatszywych, do wynalazkdéw prostackich i dziecinnych - pisze autor Smutku
tropikow - to musi uczy¢ sie od nowa, ze wszelka prawdziwa tworczosé

! Jerzy Kosifiski, Przechodzqc obok Da Capo. Warszawa 1994,
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zaklada pewnq giluchote na glosy innych wartosci, posuwajqc sie do og- |
mowy ich przyjecia czy nawet negaciji“2. |

| tak koto sie zamyka, wqz potyka wiasny ogon, bo jakze mozliwe jest,
aby to, co gluche i zapiekte w swoim partykularyzmie mogto by¢ prawdz-
wq wartosciq? Jak to sie dzieje, ze tylko taka wartos¢ moze stac sie wartos
cig uniwersalng? Sprzeczno$¢ to czy twarde prawo?

Jednoczesnie, froche prawem wolnego skojarzenia, na mysl przychodz
posta¢ Van Gogha, ktory przeciez faktycznie gtuchy byt na wptywy ofo-
czenia i niestychanie przywigzat sie do swojego prowincjonalnego swiatka,
Co gorsza, mozna byto mu zarzucac, ze ulegat wptywom zgubnym i tan-
detnym, bo czymze bylty naptywajgce wowczas z Japonii drzeworyty, jesl
nie afiszami reklamujgcymi zwykite burdele i podejrzanej jakosci teatrzyki,
zwiastunami zalewajgcego nas dzi§ Swiata zmmasowanej konsumpcji? War-
to przy tym zwrdcic uwage, jak banalny jest przyktad, ktérym sie tu postu-
zytem, a przez to jak powszechnie zrozumiaty. Czyzby banat byt kategoriq
uniwersalizmu?

Zycie i $wiadectwo sztuki kpi z tych pozornych sprzecznosci. Bariery jezy-
kowe i kulturowe tracq na znaczeniu, a to, co pozornie odmienne, okazue
sie w istocie tylko jednq z czgstek wspdlinego organizmu. Levi-Strauss twier
dzi, ze mamy do czynienia z koncem swiata, ktéry byt $wiatem dla ludz |
przez setki tysigcleci. Swiat zamienia sie bowiem w wielkie Metropolis. As
Metropolis - pod podobnym tytutem kilka lat temu, w 1991 roku, Christos
Joachimides i Norman Rosenthal zorganizowali wielkg miedzynarodowq Wy
stawe sztuki w berlinskim Martin Gropius Bau. Udowodnita ona ponad wszek
kg watpliwosc, ze styl miedzynarodowy od dawna jest w sztuce faktem.
Sztuka, a nawet, jak chce Achille Bonito Oliva - Super Sztuka, obraca s
w kontekscie jednego universum. Obejmuje ono tylko czes¢ swiata, ogrid
niczajqc sig zasadniczo do Europy Zachodniej i Ameryki Potinocnej, funkcjo
nuje w zamknigtym systemie naczyn potgczonych, na ktory skiada sie ukiad
obejmujgcy artyste, krytyka, galerie, kolekcjonera, muzeum, massmedio
i publicznos¢. Z punktu widzenia tego uktadu, wszelka dziatalnosé artystyc
na prowadzona poza nim jest pozbawiona sensu. Czy jest to, jak powiadd
Zbigniew Warpechowski, czas hurtownikéw sztuki? ,A sztuka w hurcie b¢
dzie rzqdzc si¢ prawem smieci w kuble. Mierzwa ikonograficzna uzyska rOff
ge towaru-sztuki. Anonimowa, bezosobowa sztuka, ktdrg bedzie sie wor
kontenerami z jednej wystawy $wiatowej na drugq (...)"3.

2 Claude Levi-Strauss, Spojrzenie z oddali. PIW. Warszawa 1994,
3 Cytat pochodzi z wystgpienia Z. Warpechowskiego w BWA w Przemyslu, we wrzesniu 19941
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Pozostawmy jednak na boku spér o to, czy dziatalinosé WYyzZnaczongq przez
tak ograniczone pole mozna nazwac sztukq, sztukg przez duze ,S”, sztukg
prawdziwg...

Jedyny wystepujgcy na tej ogromnej wystawie Polak to rzezbiarz Miro-
staw Batka. Rzezby Baiki, jak czytamy w katalogu wystawy, zrobiono ze zna-
lezionych uzywanych uprzednio materiatdw. Historia tych przedmiotow
wazniejsza jest dla artysty niz historia sztuki. W 1992 roku na Dokumentach IX
w Kassell Batka pokazat prace skiadajgcq sie z szesciu kamieni, ktore byty
kiedy$ przeznaczone na budowe grobu jego dziadka. A wiec okazuje sie,
ze mato znaczqcy fakt z prywatnego zycia moze postuzy¢ za kanwe dzieta
reprezentujgcego ponad wszelkg watpliwos¢ styl miedzynarodowy, a wiec
uniwersalny. Kiopot w tym, ze nie kazdemu sie chce (zresztq, nie jest to
wymagane) czyta¢ komentarz do prac umieszczony w katologu, bez ktére-
go to komentarza praca traci swojg czytelnos¢. Oto problem. Jakim jezy-
kiemn powinno przemawiaé¢ dzieto sztuki, aby bylo powszechnie zrozumiate?
Wydaje sie, ze powinno zrezygnowac z komentarza, ze powinno byc siine
Swojq wiasng, wyplywajgcq z wnetrza energiq. Bo napiecie dzieta sztuki, jak
chce Ortega y Gasset, rozgrywa sie w jego dwoistej kondycji — woli wyrazu
i milczgecym rozstrzygnieciu.

Kiedy zapytalem miodej, pracujgcej w Poznaniu rzezbiarki, Agaty Mi-
chowskiej, jak radzi sobie z problemem materiatu, problemem jego zna-
czenia i znaczenia catej warstwy symbolicznej, jakg chcgc lub nie cheqe
moze uwolni¢ artysta, powiedziata: ,Swiadomosé postugiwania sie jezy-
kiem czysto symbolicznym wymaga od artysty pewnego rodzaju oczy-
szczenia przedmiotu, jakby od niego wszystko si¢ zaczynato”. Mysle, ze
oczyszczenie przedmiotu to w pewnym sensie uzurpowanie sobie prawa,
ktdre otrzymat pierwszy cziowiek: prawa do brania w posiadanie poprzez
nadawanie nazwy.

A zatem artysta to ten, ktory odwraca sig plecami do wszystkiego i wszyst-
kich, by nadawaé nowe imiona, by na nowo stwarzac posiadany juz przez
innych $wiat. ,Artysta to ten, ktéry opuszcza szeregi armii” — pisat w 1933
roku Jozef Czapski.

JArtysta musi zamanifestowac swojq odrebnosc stajgc osobno — mowi
dokiadnie szesédziesigt lat pozniej Jozef Robakowski. — Polski artysta musi
zdaé sobie sprawe z tego, ze uczestniczy w Swiatowej kulturze, nie tylko lo-
kalnej i dlatego cokolwiek by zrobit, musi odnies¢ do tego, co jest wartos-
ciq ogélnoludzkg. Nie chodzi tu o konfrontacje w jakosciach technicznych
czy mentalnych, tylko o odnalezienie zainteresowanych. Jest to rodzaj ko-
munikagji. Trzeba nawigza¢ pewne porozumienie. Mozna je uzyskac przez
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zwrocenie uwagi na osobnos¢ zjawiska, na to, co wynika z kultur nawet
egzotycznych. Bo one wplywajq na nasz swiatopoglgd. Czesto znalismy
tylko synonimy, ktére rzqgdzqg odleglymi kulturami i juz to wystarczy, by roz-
budzi¢ nasze zainteresowanie (...). Odbieramy rézne impulsy kulturowe i bu-
dujemy z nich uniwersalne wartosci. Rolg artysty jest ciggte dystansowanie
sie wobec tego, co juz jest. Szukanie tego, co jeszcze nie istnieje, czego
spoteczenstwo w ogdle nie wzieto pod uwage 4.

Jozef Robakowski jest artystq, ktdérego prace majg w znacznym stopniu
charakter autotematyczny. Do gry weiggniete sq najbardziej banalne frag-
menty rzeczywisto$ci, jak doniczka z kwiatami, widok z okna czy palce wias-
nej dioni. .Opowiem wam o moich palcach — méwi Robakowski w jednej
ze swoich wideoopowiesci. - Majg one 44 lata, urodzity sie 20 lutego 1939
roku w Poznaniu. Kazdy z widocznych tu palcéw ma swoje intymne zycie
i wiasny charakter”®,

W innej realizacji Robakowski opowiada: .Od 1978 roku zaczgtem filmo-
wac rozposcierajqey sie przed naszymi oknami wielki betonowy plac. On
bedzie bohaterem tego filmu, wraz ze swoimi zdarzeniami i naszymi sgsiada-
mi, ktérych lubig obserwowac z kamerg od czasu do czasu z mojego okna”.

Kazdy, kto kiedys oglgdat galerie $pigcych postaci lzabelli Gustowskiej,
mimo woli kojarzyt miejsce ich snu z mrocznymi zakgtkami tajemniczego
lasu. .Sen Ofelii”, tak jak kilka innych realizacji, powstat w pétdzikim, zaros-
nigtym ogrodzie potozonym na tylach domu, w ktérym mieszka artystka.
.Ogréd tkwi gieboko w mojej swiadomosci — mowi Gustowska. — To powo-
duje jakies glebsze odbicie w pracach”. Jednq z pierwszych realizacji lza-
belli Gustowskiej byt odnoszqcy sie do réznych rodzajow rzeczywistosci cykl,
ktory przykiadat sztucznie wypreparowanqg rzeczywistosé do realnosci ogro-
du. Na przykiad, przez zestawienie trawy z tapetq. Prace te majqg gtebszy
zwiqzek z rzeczywistosciq niz produkowane sztucznie przestania o tak zwa-
nym ,humanistycznym” charakterze.

Swiat jest domem artysty, arfysta kreuje go w swoj sposéb, siegajgc po
najbardziej sobie bliskie jego czgstki. Snuje opowiesé o sytuacjach, zdarze-
niach, chwilach, ktére przeciez byly jego udziatem. W ten sposdb, chcqgc
nie chcgce, opowiada takze o sobie.

Ale nie jest to proste zwierzenie, bowiem miedzy rzeczywistoscia
zewnetrzng a Swiatem wiasnej wyobrazni artysta ustawia rézne zastony.

4 Odszukuje przeciwnikéw - rozmowa M. K, Wasilewskiego z Jézefem Robakowskim, .Czas Kuttu-
ry” 1993 (5).

5 Jézef Robakowski, .Teczka nr XII*. Lublin 1992,

70



Zastony te nie mogq nigdy catkowicie zatrzeé obrazu rzeczywistosci, czes-
to jednak skutecznie rozmazujq jej kontury, zwezajge lub rozszerzajqc jej gra-
nice. Taka wiasnie wydaije sie strategia prac Izabelli Gustowskiej, ktéra
fotografie, zapis wideo traktuje jako punkt wyjscia do przeprowadzenia
dalszych manipulaciji, gry, ingerencji w postaci natozenia nastepnych za-
ston. W ten sposdb mamy do czynienia z obrazem rzeczywistym, kféry za-
tlamuje si¢ gdzies pomigedzy prawdq i fikcjq. Przy czym, jesl dodag, ze czesto
obiektem gry jest sama artystka, cho¢ nie wiemy tego na pewno, bo jej
wyobrazenie jest i nie jest autoportretem, mamy do czynienia z kreowaniem
swoistej autofikcji. Fantazji, wariacji na temat wiasny i wiasnych przezyé,
ktére przedstawione w formie szarady wcale nie muszq byé autentyczne,
poniewaz dotyczq umownego, stworzonego poza rzeczywistosciq swiata.

Jest w tej strategii pewna sprzecznosé, bo naraz stajemy przed czyms,
co jednoczesnie JEST | NIE JEST, ale wiasnie w tej szczelinie pomiedzy by-
ciem i nie-byciem jednoczesnie kryje sie cata tajemnica.

Sytuacja, w ktérej przedmiot jest przedmiotem i jednoczesnie nim nie jest,
osoba jest sobq i kim$ innym, wytwarza pewne napiecie, szczegdinego ro-
dzaju niepokdj. Czasem, jak w przypadu redlizacji Jozefa Robakowskiego
-..0j boli mnie moja noga” czy tez ,Obrazkéw Masochistycznych” - zabieg
ten jest wyjgtkowo irytujgcy, bo przeciez nikt nie uwierzy w to, ze mozna
wsadzi¢ sobie do ust rozpalong do czerwonosci grzatke czy tez biegac po
parku z bolesnie wykrecong nogq. pokrzykujgc groteskowo ,Oj, boli mnie
noga!”. Rzeczywistos¢ medium jest jednak tak sugestywnie uwodzicielska,
ze juz po chwili ulegamy jej niemal catkowicie. Autofikcja opiera sig na ta-
kiej wiasnie formie dwuznacznosci, aw oczach widza, odbiorcy moze
jawi¢ sie jako szczegdine naduzycie jego dobrej woli, jako ziosliwa mani-
pulacja, oszustwo i mistyfikacja.

Podobng dwuznacznosciq przesigknieta jest twérczos¢ Mariusza Kruka,
cho¢ w jego przypadku autofikcja ukryta jest pod zastonami catkowicie
innego rodzaju. Kruk siega po przedmioty codziennego uzytku, po rzeczy
obcigzone znaczeniami swoich funkcji w sposdb, wydawatoby sie, nieod-
wracalny. Ale przeciez wystarczy, jak powiada artysta, .Zamiast DOM po-
wiedzie¢ MOD. |juz nie ma dokqd wrécic¢”®. Kruk bardzo chetnie mowi
réznym przedmiotom odpowiednie ZAMIAST i rzeczywiscie wydagje sig, ze od
momentu jego dotkniecia nie ma powrotu do poprzedniego status quo.

Kruk zaraza nas nieufnosciq do $wiata takiego. jakim on jest, bqdz jaki
nam sie wydaje. Podwaza nasz zmyst rdwnowagi, ktory istnieje dzigki rutynie

¢ Katalog wystawy: Mariusz Kruk, Niepokoje. CSW. Warszawa 1991.
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bycia wsrod przedmiotow. Jaromir Jedlinski twierdzi, ze decyzja wystawie-
nia wiasnych obsesiji i diagnoz przed oczy innym oznacza domaganie sie
zainteresowania dla nich. Oczekiwanie to spetnia sie poprzez wprzegnie-
cie wiasnych dylematéw poznawczych i egzystencjalnych w mechanizm
zycia sztuki. Innymi stowy, artysta nie cytuje rzeczywistosci, ale si¢ z nig
zmaga. narzuca jej wiasne reguly gry. a jej tresciq jest bardzo intymny ka-
talog wewnetrznych przezyc.

JAutor czerpie z zewngtrz tylko to, co sam jest w stanie stworzyC w swojej
wyobrazni” — powiada autor Malowanego ptaka. Ta wyobraznia kaze
Mariuszowi Krukowi siega¢ po najblizsze sobie przedmioty i uwalniac je od
przypisanej im uzytecznosci. Tym samym artysta manifestuje siebie prawdzi-
wego lub takiego, jakim chciatby by¢ postrzegany. Czy oznacza to, ze
tworca niejednokrotnie musi ukrywac sie za swoim wiasnym wizerunkiem?

Prézno by szuka¢ odpowiedzi, bo Mariusz Kruk na ten temat milczy. Mil-
czy rowniez Piofr Kurka, w ktérego obiektach rzeczywistosc jest zaledwie
cieniem posrod gestego, mrocznego lasu. Zabawki, magiczne fetysze, koty,
psy. krokodyle, miski, kropielnice, dziecinne igraszki, petne intymnej tajem-
nicy gesty, wysnione lunatyczne fikcje... U Kurki wszystko jest przemienione,
a przeciez tak bolesnie bliskie wspomnieniom, ukrytym, zapomnianym
emocjom kazdego z nas. Wydaje sie, ze artysta chowajgc sie za swoimi
obiektami, przebiergjgc sie za czarownika, szuka porozumienia, wspolnoty
doznan w nie chcianych, ale istniejgcych zakamarkach dusz swoich wi-
dzéw. Instalacje Piotra Kurki sg jak emocjonalna gra, w ktérej ukazuje si¢
wiele zaskakujgcych fikcyjnych twarzy.

Podobnie zaskakujgcy jest chwilami w swoich dziataniach Jerzy Hejno-
wicz, ktory podejmuje sie odwaznej proby potgczenia w swoich instala-
cjach odbijanego na jedwabnej podszewce drzeworytu i zapozyczonych
z otoczenia obiektow. Préba ta dagje niespodziewane rezultaty, kiedy roz-
pieta niczym flaga grafika nagina do swoich wymagan uzywane przez Hej-
nowicza przedmioty. Krzesto, na przykiad, nie jest juz krzestem, bo zmienia
radykalnie swojq forme, jest cieniem, ideq krzesta, a wiasciwie czesciq jo-
kiejs nie do konca zrozumiatej konstrukcji. Podobnie ma sie rzecz z absur-
dalnymi konstrukcjami z rowerow, ktére fracq swq pojedynczg sensownose
i zamienigjq sie w poplgtanego mechanicznego smoka. Ich narracyjna fik-
cyjnos¢ nie jest tu bez znaczenia. Artysta podkresla znaczenie, jakie majad
dla niego ich poetyczne nazwy, ktére kojarzq sie z dalekimi podrdzami, oraz
fakt ich poprzedniego uzytkowania przez wielu ludzi. Hejnowicz angazuje
sie wiec w fikcje, ktdrej fres¢ wymyka sie spod jego kontroli, co wigcej, wyda-
je sie, ze twoérca w peini akceptuje konsekwencje wynikajgce z tego fakfu.
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Istniejg rézne rodzaje fikcji, byC moze jest ich tyle, ilu tworcow. | nie jest
wazne, ze opisywane tu pojecie autofikcji zrodzito sie w obszarze literatury.
Bo jesli, jak chce Kosinski, fikcjg jest wpasowanie doswiadczenia w formy
o odpowiedniej kiarownosci emocjonalnej, to formq takg z pewnosciq jest
dzieto sztuki. Przywotujgc pojecie autofikcji na pole sztuki, mozna zauwazy¢,
7e arty$ci bardzo czesto za jej pomocqg w rézny sposdb badajq siebie i wias-
ne doswiadczenia.

Herbert Read pisat, ze artysta musi w jakis sposdb odwotac sie do pew-
nego rodzaju odczuwania powszechnego, ze iluzjq jest mniemanie, jako-
by artyicie wystarczata jedynie gra ze swojg witasng swiadomosciq.

Dzi$, kiedy trudno o odwotanie sie do jakiegos powszechnego, scalajg-
cego wszystkie wyobraznie mitu, jedynym wspdlnie i podobnie odczuwa-
nym doswiadczeniem jest indywidualno$¢. Wiasny punkt widzenia, prawo
do wyrazania sie w sposdb $wiadomie subiektywny, czgstkowy. Kazdy artys-
ta powoluje wiasny, prawdziwy tylko dia siebie $wiat, ktdry wyrasta Zjego
osobistego doswiadczenia. Dopiero suma i dialog tych osobnych postaw
przesqdzajqg o klimacie chwili i powotujq nowq skalg wartosci. Jest to wiec
czas rozproszenia watkéw | pozomego upadku, gdyz jednose i uniwersalnose
uznane zostaty za wartosci w pewnym sensie falszywe. Artysci otrzymali pra-
wo do wyrazania prywatnych, osobistych relacji ze swiatem. Sq podrdzni-
kami, nie krepuje ich mieszanie kulfur. Bo jak powiada Antoni Mikotajczyk
- Proces tworzenia jest dia artysty realizacjq jego pozytywnej utopii, reali-
zacjq idei wolnosci”.



Jan Wectawski

Przekraczanie lokalnosci

Architektura i jej pedagodzy w Szkole poznanskiej
przed wojng i w pierwszym okresie powojennym
- wspomnienia i refleksje

Czy lokalnos¢ i uniwersalizm stanowiq lub muszg stanowi¢ antynomie, czy
stowo .lokalno$é” ma, czy musi mie¢ zabarwienie pejoratywne? Czy na
pojecie i obraz uniwersalizmmu wptywajq i skladajq si¢ rézne lokalnosci wno-
szqce swoje, czasem specyficzne, cechy, wiasciwosci i wartosci? Kiedy
przekroczona zostaje granica lokalnosci i wkracza sie¢ w uniwersalizm, i czy
wtedy mowi¢ nalezy o postepie ujmowanym jako ciqg procesow zmian
zmierzajgcych ku stanowi coraz doskonalszemu i lepszemu? Czy aby is¢
z postepem, by¢ postepowym, nie by¢ zacofanym, konieczne jest przyswa-
janie i akceptowanie kazdej nowosci i wigczanie sig, czesto bezkrytyczne,
w tendencje aktualnego czasu i prqdy aktualnej mody? Czy np. koloryt
lokalny, jako zespét realiow charakterystycznych dla danego miejsca, $ro-
dowiska lub czasu, wyrazony w dziele sztuki nie zawiera w sobie wartosci
uniwersalnych, a wiec powszechnych i wszechstronnych? Dar czy umiejet-
nos¢ przeniesienia wartosci zwigzanych z rodzimym, wiasnym miejscem,
swojg matq czy wigkszq ojczyznq w obszar uniwersalnych, powszechnych
wartosci przy zachowaniu wiasnej tozsamosci jest osiggnieciem najwigk-
szych artystow.

Nieprosto i nietatwo jest komus, kto ponad czterdziesci lat zwigzany jest
czynnie ze Szkolq, odniesc si¢ do dawniej, a tym bardziej obecnie dziata-
jacych w PWSSP w Poznaniu arfystow., dokonywa¢ wartosciowania i ocen
75 lat istnienia uczelni. Z pewnosciq tatwiej jest oceni¢ lata dawniegjsze,
wczesniejsze, na ktére spojzeC mozna z pewnej perspektywy. Zrobit to
przed dwudziestu pigciu laty, w wydanej z okazji pig¢dziesiecioleciolecia
szkoty monografii, zmarty w 1978 r. prof. Zdzistaw Kepinski w swym opraco-
waniu historii uczelni. Ta cenna monografia jest bogatym Zrodiem wiedzy
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O szkole, jej rozwoju i ludziach z nig zwigzanych, mimo, jak mi sie wyddje,
nazbyt manifestowanej, czasem moze obsesyjnej, lewicowosci i zabarwien
politycznych.

Jezeli jako ewidentny wyraz przekraczania lokalnosci przyjgé wyjscie na
zewngtrz, i to w postaci udziatu w Miedzynarodowej Wystawie Sztuki Deko-
racyjnej (Exposition Internationale des Arts Decoratifs) w Paryzu w 19257,
to na pewno duzym sukcesem szkoly po zaledwie szesciu latach jej ist-
nienia byly nagrody i wyrdznienia woéwczas uzyskane. Janina Pecherska-
-Szczepska w swych wspomnieniach! méwi o zdobyciu przez szkote
najwyzszych odznaczen: jednej Grand Prix, dwdch ziotych i trzech srebr-
nych medali, ale wspomina rowniez: ,(...) ze Szkoly Zdobniczej bylismy
dumni. Prawie kazdy profesor mowit nam o jej sukcesach uzyskanych
w roku 1925 w Paryzu (...)".

Miedzynarodowych sukceséw przysparzali pedagodzy szkoly: Stanistaw
Jagmin - ceramik, Jan Wroniecki — grafik, Jan Wysocki — rzezbiarz. Ten
ostatni byt Swietnym medalierem, organizatorem dziatu medalierstwa na
Miedzynarodowej Wystawie Numizmatyki Wspéiczesnej w Belgii w 1933 .,
zatozycielem i kierownikiem pracowni brgzownictwa, bedqgcej jedynq pro-
cownig tego typu w dwczesnym polskim szkolnictwie artystycznym. Szczep-
ska wspomina, ze ,pokazywat nam nadsytane egzemplarze prasy
zagranicznej, w ktorych miescily sie entuzjastyczne wypowiedzi na temat
poznanskiej PSSZ, jej profesoréw i uczniow”.

Wydziat Architektury Wnetrz, utworzony w 1927 r. przez przybytego z Kra-
kowa Karola Zyndrama-Maszkowskiego (dyrektora szkoly w latach 1925
-1938), juz w 1930 r. urzqdzit wiasng wystawe w stolicy Czechostowacii.

W mej pamigci przywota¢ moge postac Karola Zyndrama-Maszkowskie-
go. gdy odwiedzat mego ojca. Postac peing elegancii, potomka stynnego
bohatera spod Grunwaldu, Zyndrama z Maszkowic, jednego z najblizszych
przyjaciot mtodosci Stanistawa Wyspiarskiego. Szczegodlnym atrybutem, kto-
ry utkwit w mej pamieci, bytla pozostawiana zawsze w duzym hallu mieszka-
nia czamna, hebanowa laseczka ze srebrng gatkq.

Karol Zyndram-Maszkowski (ur. w 1869 r. we Lwowie) studiowat w Krako-
wie u Jana Matejki, przez ktérego tez powotany zostat do wspétpracy przy
polichromii Kosciota Mariackiego w Krakowie. Studiowat rowniez historie
sztuki na Uniwersytecie Jagiellonskim. Studia artystyczne kontynuowat w Pa-
ryzu. Przyjaciel, obok Mehoffera, Stanistawa Wyspianskiego z okresu studiow.

! Wspominam Zdobniczq. Poznariskie wspominki z lat 1918-1939. Wydawnictwo Poznanskie:
Poznan 1973.
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Autor wielu polichromii i dziet dekoracyjnych w kosciotach matopolskich
- m.in. polichromia w kosciele w Pilznie (pow. debicki). W Poznaniu realizo-
wat witraze w sali posiedzen Nowego Ratusza przy Starym Rynku (nie ist-
niejqcy dzisiaj), a w Warszawie w kosciele ewangelicko-augsburskim obok
gmachu Zachety. Te ostatnie, szczegdlnie przez niego cenione, zostaty réw-
niez zniszczone podczas ostatniej wojny.

Karol Zyndram-Maszkowski zreformowat program nauczania i rozbudo-
wat strukture szkoty. ,Rezultaty, jakie osiggnat, postawity wowczas uczelnie
poznanskg na czele innych podobnego typu szkdt w Polsce” (J. Szczepska).

Dazgc konsekwentnie do powigzania programu ksztatcenia z polem
przysziej dziatalnosci absolwentow, szkota juz w 1929 r. zgtosita udziat w kon-
kursie rozpisanym przez przemyst na projekty dla dziedzin sztuki uzytkowej
i zdobyta 31 nagréd, a w 1927 r. jako jedyna uczelnia urzqdzita wiasny po-
kaz na ogdinopolskiej wystawie graficznej zorganizowanej w Poznaniu przez
krajowy przemyst poligraficzny. Wigczyta sie tez czynnie w najwiekszqg polskg
wystawe sztuk plastycznych w okresie miedzywojennym, z okazji Powszech-
nej Wystawy Krajowej w 1929 r. W latach trzydziestych wzieta udziat w wy-
stawach tzw. sztuki stosowanej w odleglym San Francisco i Lille.

| wreszcie, zamykajgc okres dwudziestolecia miedzywojennego, wspo-
mnie¢ trzeba ,liczny udziat PSSZ w roku 1937 w wystawie »Sztuka i Techni-
ka« w Paryzu, zainicjowany przez Karola Maszkowskiego i zrealizowany przy
gtéwnej pomocy pracowni dziatu architektury wnetrz” (J. Szczepska).

Mozna wiec postawi¢ pytanie, czy szkota w tymze okresie i zwigzani
z nig artysci to tylko lokalnos¢ czy tez uniwersalizm?

Pragne przy okazji ocali¢ od zapomnienia postac Jana Zbijewskiego, ar-
chitekta zaangazowanego do wspotpracy przez Karola Maszkowskiego na
wydziat architektury wnetrz w 1927 r. Absolwent Politechniki Warszawskiej
(1929), byt pierwszym w szkole inzynierem-architektem rozpoczynajgcym
pozniejszy, liczny poczet przedstawicieli tej dyscypliny zwiqzanych ze szkolq.
Jan Zbijewski po smierci Karola Maszkowskiego w 1938 r. prowadzit Wydziat
Architektury Wnetrz. Zgingt zamordowany wsred oficeréw polskich w Katy-
niu. Wspomne, ze jego zona Maria pracowala po wojnie w Szkole jako
sekretarka rektoratu. Ta niezwykle delikatna i kulturalna pani, po tragicznej
$mierci swego jedynego syna, taternika, sama rowniez zmarta w niezwykle
tragicznych okolicznosciach w murach naszej szkoty. ‘ :

W roku poprzedzajgcym wybuch i wojny $wiatowej, pq $mierci Masz-
kowskiego. kierownictwo objat Lucjan Kintopf, czionek-zatozyciel i yvybltny
dzialacz ,kadu”, artysta pracujgcy w dziedzinie tkaniny artystycznej, odno-

szqcy znaczne sukcesy W kraju i za granicq.
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Szkota uzyskata nowy statut i przemianowana zostata na Paristwowy In-
stytut Sztuki, co oznaczato nadanie uczelni charakteru specjalistycznej szkotly
wyzszej.

Niezaleznie od uprawianej dyscypliny artystycznej, L. Kintopf sam objat
w 1938 r. kierownictwo pracowni wnetrz mieszkalnych, a po wojnie kiero-
wat w latach 1947-1948 Wydziatem Rzezby i Sztuki Wnetrza. W 1950 . Opus-
cit Poznan i przeniost sie do PWSSP w kodzi. Zaraz po wyzwoleniu, w 1945 r.,
zona jego, Halina Karpinska-Kintopf, prowadzita w uczelni Zakiad Architek-
tury Wnetrz i Meblarstwa, a nastgpnie w ramach Wydziatu Rzezby i Sztuki
Whnetrza - Zakiad Architektury Wnetrza, pdiniej, do 1950 ., Pracownie Pro-
jektowania Wnetrza i Mebla.

Ten krétki stosunkowo okres oznaczat nowy etap w dziejach szkoly,
a zwilaszcza w zakresie architektury wnetrz.

Juz zmiany wprowadzone jeszcze przed wybuchem wojny, podczas
pierwszego roku dziatalnosci L. Kintopfa, okreslity nowq orientacje uczel-
ni. Orientacja ta - zainicjowana jeszcze w okresie Miodej Polski i potem
rozwijana w okresie dziatalnosci .£adu”, nawigzujgca do tradycji rzemiesl-
niczych, pewnych konwencii stylizacyjnych, fraktowania wnetrza jako wy-
abstrahowanej z bryty architektonicznej, zamknietej przestrzeni, stajgce; sie
polem dziatania plastyka-wnetrzarza - zawazytla na programach i profilu
ksztatcenia.

Mam szacunek dia niepodwazalnych zastug i roli ,kadu”, o ktdérym Z. Ke-
pinski napisat, ze przed wojng .zwyciestwo »kaduc« i jego linii stato sie wy-
nikiem czy wypadkowq dialektyki i napie¢ w potozeniu plastyki w kraju”,
natomiast moje zapatrywania i poglgdy na architekture wnetrza i zwigzany
z nig problem mebla byly i sq inne. Architektura, jako sztuka ksztattowania
przestrzeni dla okreslonych potrzeb cztowieka, nie moze w swym integrujg-
cym ujeciu dzieli¢ przestrzeni na zewnetrzng i wnetrze.

Panstwowa Wyzsza Szkota Sztuk Plastycznych w Poznaniu, ktéry to tytut
uzyskata uczelnia w 1946 r., stata sie kontynuatorkg dawnej Szkoty Sztuk
Zdobniczych, od 1921 r. 0 nazwie Panstwowa Szkota Sztuk Zdobniczych czy
od 1938 r. — Instytut Sztuk Plastycznych w Poznaniu (od 1946 r. Panstwowy
Instytut Sztuk Plastycznych). Jej dyrektorem zostat Wactaw Taranczewski, stu-
diujgcy w poznanskiej szkole w latach dwudziestych, dgzqgcy do unowo-
czesnienia uczelni. Do gtosu doszia m.in. mtodsza formacja artystow. Wzrost
prestiz szkoty. -

Wstrzgsem w catym wyzszym szkolnictwie artystycznym kraju stata sie re-
forma wprowadzona w 1950 r., zmierzajgca do podziatu uczelni artystycz-
nych na uczelnie tzw. sztuki czystej (ASP w Warszawie | ASP w Krakowie)
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i uzytkowej. Pozostale wyzsze uczelnie plastyczne przypisane zostaty w swych
profilach do jednej specjalnosci uzytkowej: £6dz — tkactwu, Wroclaw - ce-
ramice i szkiu, Poznan — meblowi. Przypomnialy to péiniejsze, z 1968 r., hasta
pomarcowe - ,Literaci do piér!”, ,Studenci do naukil”, a w tym wypadku
- ,£6dz do tkaniny”, .Wroctaw do szklarstwa i ceramiki”, ,Poznan do me-
bla”. Taki odgdmy werdykt, zarzqgdzenie nakazujgce powrét nie tylko do
lokalnosci, ale i zasciankowosci, mozliwe bylo tylko w ustrojach totalitar-
nych. W szkole poznanskiej catkowitej likwidaciji ulegto malarstwo i grafika
jako samodzielne kierunki ksztalcenia, pozostawiono rzezbe. ;

Z. Kepinski napisat: .dla szkoty poznanskiej reforma Mangelowej oznacza-
ta groze ruiny artystycznej i upadek organizacyjny”. Wystarczy wspomnied,
ze na poczqtku roku akademickiego 1951/1952 stan studentéw wynidst 106,
a wiec potowe poziomu z roku akademickiego 1949/1950, kiedy ksztatcito
sie 204 studentow.

Tak wigc przez 12 lat (1951-1962) nie istniat w poznaniskiej uczelni wydziat
malarstwa i grafiki, nie byto dyplomdéw na tych kierunkach studiéw. Dziatali
jednak wybitni malarze i pedagodzy, m.in. Piotr Potworowski i Tadeusz Brzo-
zowski.

Ten stan rzeczy zasadniczo zmienita dopiero istotna, najwazniejsza refor-
ma szkoly dokonana w latach 1964-1965.

Pragne zwréci¢ uwage na historyczne fakty, ktére z uptywem czasu ule-
gaqjq jakby jezeli nie zapomnieniu, to pewnemu rozmazaniu i zatarciu.

Pragne zwréci¢ uwage na to, ze po reformie bedqcej .grozq ruiny artys-
tycznej i upadku organizacyjnego” Wydziat Architektury Wnetrz przejat role
utrzymujgcq uczelnie poznarskg na wysokim poziomie i zarazem cemen-
tujgcq jq jako catosé. sprzyjajgc dalszemu rozwojowi tzw. czystych dyscy-
plin, jak malarstwo.

Pragne zwrdci¢ uwage na wybitng role architekta Jana Cieslinskiego,
ktéry jako dziekan w owym tragicznym dla szkoly roku 1950, w tej ruinie
struktury uczelni wprowadza do niej dwu wybitnych architektéw warszaw-
skich, o wysokiej pozycji nie tylko w kraju, ale i za granicq - Jana Bogu-
stawskiego i Jerzego Staniszkisa.

Te dziatania byly ewidentnym przekraczaniem lokalnosci.

Jan Bogustawski, urodzony w 1910 r. w Warszawie, zajgt wysokqg pozycje
w polskiej architekturze jeszcze w okresie przedwojennym, uzyskujgc Grand
Prix na Swiatowej Wystawie w Paryzu w 1937 r. za eksponowane tam $wiet-
ne wnetrza | meble. Projektowat wnetrza pawilonu polskiego na swiatowq
wystawe w Nowym Jorku w 1939 r. Laureat licznych najwyzszych nagréd
w konkursach architektonicznych, m.in. na projekt opery w Madrycie, Teatru
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Narodowego w todzi, Teatru Wielkiego w Warszawie, teatru w Budapesz-
cie, stacji warszawskiego metra. Realizowat m.in. wnetrza i meble dia Rady
Panstwa, Prezydium Rady Ministrow i Belwederu. Byt profesorem architek-
tury na Politechnice Warszawskiej i gtdwnym projektantem odbudowy Zam-
ku Krolewskiego w Warszawie. Ta ostatnia praca stata sie juz w latach
piec¢dziesigtych jego ogromnqg pasjq, ktérej oddawat sie z niezwyklym za-
angazowaniem, co znajdowato czesto wyraz w rozmowach m.in. ze mng,
podczas jego bytnosci w naszej szkole.

Jerzy Staniszkis, cztery lata miodszy od Bogustawskiego. juz w 1937 r. uzys-
kat | nagrode w konkursie na wnetrza polskiego poselstwa w Rio de Janei-
ro. W okresie powojennym byt laureatem wielu nagrod w konkursach nie
tylko architektonicznych, lecz i graficznych na plakat. Znano go jako auto-
ra architektury i wnetrz licznych polskich pawilonéw, m.in. na Targach w Pa-
ryzu (1951), Lipsku (1954), wystawie w Moskwie, wystawie w Chinach (1953).
Po opuszczeniu naszej szkoty w 1960 r. zostat profesorem Wydziatu Architek-
tury Uniwersytetu w Detroit.

Napisat o nim (jako o promotorze swej pracy dyplomowej) Ragjmund Ha-
tas: ,Jerzy Staniszkis byt animatorem wspotczesnosci niczym nieskazonej mi-
mo wznoszonego wiasnie Patacu Stalina“2.

To byto wyrazne przekraczanie lokalnosci, i to w tak trudnych czasach.

Zaangazowanie do szkoty obu wymienionych architektow z Warszawy
byto, mym zdaniem, wyrazem wprost genialnej intuicji dziekana Jana Cie-
slinskiego. Przeciwdzialato odgémemu zepchnieciu poznanskiej szkoty w was-
kq specjalizacje. Z. Kepinski napisat: ,(...) i znowu dzieki wybitnej pozycji prof.
Cieslinskiego w $wiecie architektonicznym rozszerzono zakres specjalizadi
poznanskich na c ato § ¢ architektury wnetrz (...)".

Sqdze, ze juz w tym czasie rozpoczat sie rozwdj tego wydziatu i jego usy-
tuowanie si¢ na wysokiej pozycji wérod szkét plastycznych kraju — wyrazné
przekroczenie lokalnosci.

Jan Bogustawski i Jerzy Staniszkis - dwie wybitne indywidualnosci, 16z
nigce si¢ osobowosciq, a wyrdzniajgce ogromngq kulturg plastyczng i pas-
jg twdrczg. Bogustawski moze bardziej racjonalny, o niezwykiej erudycjl
historycznej, zwracat duzg uwage na detal, Staniszkis promieniujgcy ener
giq. zaskakujgcy poetykg koncepciji architektonicznych, bardziej emo-
cjonainy.

Los, a moze i przypadek, pozwolit mi rowniez dosé wczesnie znalezé sie
w tak doborowym gronie, juz w 1952 r. Wyreczajgc prawie od poCZqﬂ<u

2 7eszyty Artystyczne PWSSP” 1988 (4).
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Bogustawskiego w prowadzeniu projektowania mebla, zyskiwatem dla
mego dziatania peing aprobate, akceptacje i uznanie obu warszawskich
profesorow. Dla obu mam do dzi§ ogromny szacunek, dla Bogustawskiego
wiecej respektu, dla Staniszkisa sentymentu.

Dziekana prof. Jana Cieslinskiego poznatem wczesniej (byt szefem biura
projektéw, w ktérym rozpoczagtem prace) i miatem tez wczesniej mozliwosé
i satysfakcje blisko z nim wspdtpracowad. Byt cztowiekiem o wszechstronnej,
humanistycznej postawie, doskonatym, rasowym architektem. Urodzony
w Poznaniu w 1899 r., zmart w 1967 r. W okresie miedzywojennym wspot-
pracowat ze znanymi poznanskimi architektami: Adamem Ballenstedtem
i Stefanem Cybichowskim. Po wyzwoleniu, od roku 1945 byt wiceprezyden-
tem Poznania, organizujgc prace nad odbudowq miasta.

Jego najwazniejsze realizacje przedwojenne to m.in. przebudowa Tea-
tru Polskiego, Szkota Handlowa przy ul. Sniadeckich w Poznaniu - 1928/1929
(z S. Cybichowskim), Palmiarnia (1929), Fabryka ,Pebeco” (1930), osiedia
mieszkaniowe, domy i wille mieszkalne m.in. przy ul. Sienkiewicza i Sto-
wackiego, Lubeckiego, Skarbka w Poznaniu. Z powojennych redlizacji wy-
mieni¢ nalezy: Muzeum Instrumentow Muzycznych w Poznaniu (1952,
z J. Wectawskim), odbudowe Starego Miasta, hotel ,Orbis-Merkury” w Poz-
naniu (z J. Wectawskim), wnetrza kina ,Battyk” i ,Patacowego” w Poznaniu
(z R. Machowiakiem). Byt laureatem licznych konkursdw, w tym kilku pierw-
szych nagréd.

W 1948 r. prof. J. Ciedlinski rozpoczgt prace w PWSSP w Poznaniu,
a w 1949 r. zostat dziekanem Wydziatu Rzezby i Sztuki Wnetrza. Nastepnie
pehnit funkcje dziekana Wydziatu Architektury Wnetrz nieprzerwanie az do
$mierci w 1967 r. Bez wgtpienia, byta to postac¢ dla szkoty, w ciggu blisko
dwudziestu lat dziatalnosci, niezwykle zastuzona.

W 1957 r., po odejsciu Jana Bogustawskiego z Poznania, przejgtem cat-
kowicie projektowanie mebla az do przekazania tej specjalnosci, po po-
nad szesnastu latach, mym nastepcom. Te szesnascie lat ksztatcenia w tej
dziedzinie bylo dla mnie okresem i duzego emocjonalnego zaangazowa-
nia, i rdwnoczesnie duzej satysfakcji.

Patrzqc dzis z perspektywy lat, dostrzegam, jak zachowujgc wystepujgce
u Bogustawskiego dgzenia do starannego opracowania kazdego meblar-
skiego detalu, tfraktowatem go bardziej oszczednie i rzeczowo, odchodzgce
od dekoracyjnych, rzezbiarskich interpretacii, wydobywajqgc i podkreslajgc
przede wszystkim logike i strukture ukiadu konstrukcyjnego., nieraz przez kon-
trasty materiatowe i kolorystyczne, wigksze dynamizowanie formy, jej umiar-
kowang ekspresyjnos¢. Okreslitbym to ogdlnie jako dgzenie do wigkszej
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«.architektonicznosci” mebla w jego bryle i sylwecie, w ukladzie przestrzen-
nym ksztattujgcych go elementow.

Z poznanskiej uczelni wyszta w tym czasie cata plejada znanych projek-
tantéw mebli, uzyskujgcych znaczqce sukcesy i przekraczajgeych ewident-
nie owq lokalnosc.

Z. Kepinski zauwazyt, ze ,poczqgwszy od tego okresu utrwala sie nawet
pojecie fzw. szkoly poznanskiej w meblarstwie”, co potwierdzaty spostrze-
zenia i recenzje krytykdw tej dyscypliny sztuki.

W lutym 1961 r. szkota wzigta udziat w pierwszych w Polsce Targach Wzor-
nictwa, eksponujgc meble z mej pracowni, zwracajgc uwage na te spe-
cjalnos¢ ksztatcenia w poznanskiej PWSSP.

Udato mi sie zapoczgtkowac bardzo wysokqg pozycje szkoty i poznariskie-
go meblarstwa, chyba jeszcze kontynuowang. Mozna by nawet z prze-
kgsem stwierdzic, ze rezultaty ,reformy Mangelowej” przyniosty w tym
wzgledzie nieprzewidywane nastepstwa.

Odnotowac nalezy rowniez fakt utworzenia na naszym wydziale w roku
akademickim 1962/1963 pracowni projektowania form przemystowych, za-
poczgtkowujgcej w poznanskiej uczelni ten nowy kierunek ksztatcenia
w dziedzinie wzornictwa przemystowego, dziedzinie nowo wprowadzanej
do wyzszych polskich uczelni artystycznych. Kierowatem rownolegle tq pra-
cowniqg od jej poczgtku do 1968 r.

Tymczasem zblizata sie szansa dokonania zasadniczej reformy szkoty.
W kilku latach jg poprzedzajgcych wehodzqg do szkoty dwaj wybitni twor-
cy--malarze: Piotr Potworowski (1958) i Tadeusz Brzozowski (1962). Oby-
dwaj, zupetnie niezaleznie, decydujq sie ulokowaé nie na Studium Rysunku
i Malarstwa, lecz na Wydziale Architektury Wnetrz, gdyz, jak wspomina
Z. Kepinski, ,najbardziej odpowiadat kontakt z architektami z perspektywq
uzyskania wspolnego nowoczesnego jezyka”. Znamienna jest zwitaszcza
decyzja T. Brzozowskiego. Powzigt takg decyzje, mimo ze uczelnia uzyskata
od roku akademickiego 1962/1963 Wydziat Malarstwa, Grafiki i Rzezby.
Wyborowi temu pozostat do kohca wiemy, petnigc jako malarz funkcje
dziekana czy prodziekana Wydziatu Architektury, nie chcqe prowadzi€
dyplomujgcej pracowni malarstwa. Cenit i lubit chyba architektéw row-
niez Potworowski.

Z. Kepinski napisat: .(...) w zwigzku z 0going dynamikg Wydziatu Archi-
tektury i nowoczesnosciq jego poje¢ nalezy widzie¢ nie tylko cigzenie
ku tfemu blokowi nowatorskich malarzy, jak Potworowski, a potem Brzozow-
ski, ale takze fakty $wiadczgce o reaktywowaniu pew-
nych dziedzin nauczania zarzuconych w latach  poprzednich
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obecnie nastgpowato na skutek inicjatywy grona archi-
tektdw. Tak przedstawia sie przede wszystkim sprawa reaktywowania
grafiki”.

Zakotwiczenie sie Tadeusza Brzozowskiego na architekturze wzmocnito
ten wydziat, wnoszgc dalsze ozywienie do panujgcej w nim atmosfery. Brzo-
zowski wyznawat: ,Lubige uczy¢, w malarstwie nie jestem w stanie przeka-
za¢ wszystkiego, co mam do powiedzenia. W szkole poznanskiej panuje
atmosfera odpowiedzialnosci za wiasng prace, wymagan stawianych
przed samym sobq, sprzyjajgc koniecznemu ryzyku artystycznemu”.

A miat rzeczywiscie duzo do powiedzenia, dni jego obecnosci w szkole
w kazdym miesigcu byly dniami infensywnej pracy w napieciu niezbednym
do wszelkiej tworczosci, byty dniami rozlicznych spotkan, rozméw w jego
pracowni czy pokoju, otwartych szeroko dla wpadajgcych tam na krocej
lub diuzej pedagogdw i studentow.

W tym czasie podijat sie, co stanowito dla mnie duzq satysfakcje i przy-
jemnos¢, dajgcg mi mozliwosé scislejszych z nim kontaktéw artystycznych,
zrobienia witrazy dla projektowanego i realizowanego przeze mnie na po-
czqgtku lat siedemdziesigtych wnetrza Kaplicy Akademickiej w kosciele oo.
Dominikanéw w Poznaniu. Jak wiem, byta to jego rzadka proba wypowie-
dzi artystycznej w innym niz zwykt materiale i rodzaju malarstwa. Diatego
tez niezwykle cenitem sobie te wspdtprace i wypowiadane przez Tadeusza
uwagi i opinie.

Dojrzewata coraz bardziej koniecznos¢ przywrdcenia szkole petnego pro-
gramu dyscyplin artystycznych, stworzenia nowej unowoczesnionej struktu-
ry uczelni. Dojrzewata idea przeprowadzenia najbardziej istotnej reformy,
ktéra w zasadzie okreslitaby ksztatt szkoly na przyszte lata i ktéra wptyneta-
by na formowanie jej dzisiejszego oblicza.

W pazdzierniku 1964 r. powotana zostata siedmioosobowa komisja do
opracowania generainej i zasadniczej reformy uczelni w zakresie struktury
programu i kadr. Przewodnictwo jej objat prof. Z. Kepinski, a piszgcy te sto-
wa jest dzi§ ostatnim, jedynym zyjgcym cztonkiem tegoz zespotu.

Rownoczesnie utworzona zostata w szkole funkcja prorektora i rektor Hi-
polit Polanski - jak pisze Z. Kepinski — .przekazat realne zarzqdzanie spra-
wami uczelni w rece Jana Weclawskiego”, a takze .przyjeto zasadnicze
wytyczne planu i opracowano go w sposdb szczegdtowy ustalajgc nowq
strukture i liste artystow, do ktérych zdecydowano sie zwroci¢ o przyjecie
kierownictwa pracowni nowo powotywanych lub juz istniejgcych a nie ob-
sadzonych”. ,Podstawq planu byla - czytamy dalej — idea utworzenia ze-
spotu najlepszego. na jaki pozwalat aktualny stan polskiej plastyki”.
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Jako realizator ustalery komisji z ramienia szkoty przeprowadzitem wiele roz-
mow, ktdrych celem byto pozyskanie mych rozmowcow, wybitnych artystow,
dla poznanskiej uczelni. | tak, w Warszawie pertraktowatem z Waldemarem
Swierzym, Zbigniewem Makowskim, Duszanem Ponizem, w Krakowie z Je-
rzym Pankiem, S. Wojtowiczem, Andrzejem Pietschem. Byly to dla mnie o-
gromnie ciekawe spotkania, odbywajqce si¢ czasem w dos¢ niezwykiym
~entourage’u”.

Na rektora szkoty zapewnigjgcego realizacje | trwatosé wprowadzonych
w uczelni zamierzen przewidziano Stanistawa Teisseyre’a, wowczas rektora
szkoty gdanskiej.

W nowym roku akademickim 1965/1966 pojawiqjq sie przeto w uczelni
artysci spoza Poznania: na grafice — Waldemar Swierzy, Zbigniew Makow-
ski, Andrzej Pietsch, Zbigniew Lutomski, Lucjan Mianowski; na rzezbie — Mag-
dalena Wigcek-Wnukowa i Olgierd Truszyrski; na malarstwie - Magdalena
Abakanowicz w pracowni gobelinu; na architekturze — Stanistaw Zamecz-
nik i Duszan Poniz. Obok wymienionych artystow, powolano do samodziel-
nych nowych zadan twércéw poznanskich spoza szkoly lub dzialajgeych
juz w szkole gtéwnie jej absolwentow, jak: Zbigniew Bednarowicz, Jan Ber-
dyszak, Edmund Budasz, Jézef Flieger, Alfons Gielniak, Jozef Kopczynski,
Andrzej Kurzawski, Gabriela Kapela-Rzyska, Antoni Rzyski, Jerzy Schmidt,
Wactaw Twarowski, Wiodzimierz Wojciechowski, Antoni Zydron. Troche pdz
niej (1 1 1966) wehodzi do szkoly niezapomniany Stanistaw Zamecznik, obej-
mujqc kierownictwo Pracowni Projektowania Wystaw.

Stanistaw Zamecznik, urodzony w 1909 r., studiowat w latach dwudzie-
stych w PSSZ, a od 1929 r. na Wydziale Architektury Politechniki Warszaw-
skiej. W 1937 r. wraz z zespolem realizowat w Paryzu stawny pawilon polski
na Wystawie Swiatowej, byt doradcq artystycznym Muzeum Narodowego
w Warszawie, projektowat stoiska i pawilony handlowe, m.in. dia migdzy-
narodowych targéw w Mediolanie, Paryzu, Sztokholmie, Barcelonie, Bue-
nos Aires, wnetrza Pawilonéw Sztuki w Wenecji, New Delhi, Kalkucie. Autor
wielu wnetrz, ekspozyciji, grafiki ksigzkowej, plakatu, scenografii. Zmart w Pa-
yzuw 1971 r.

Po smierci Stanistawa Zamecznika pracownie wystawiennictwa objat W
told Gyurkovich.

Od roku 1968 oddatem, jako oczywiste dalsze nastepstwo reformy. kie-
rownictwo prowadzonych przeze mnie do tego czasu, réwnolegle z pro-
cowniq projektowania wnetrz, dwu pracowni mym nastepcom: Pracownie
Projektowania Sprzetu — Czeslawowi Kowalskiemu, Pracownie Projekio-
wania Form Przemystowych (utworzong w roku akademickim 1962/1963)
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- Rajmundowi Hatasowi. Rozpoczat sie wiec nowy, dalszy etap w tym
zakresie.

Spoglqdajqgc z perspektywy trzydziestu lat na reforme i jej owoce, sqdze,
ze byla ona w historii szkoty najbardziej znaczgca i wyznaczyta jej wysokg
pozycje w kraju. Byta wyraznym przekroczeniem owej lokalnosci, o ktorej
w temacie naszej konferencji mowa. Oczywiscie, fakt ten wynika z tego,
7e w uczelni jako pedagodzy znalezli sie tak wybitni artysci.

Stanistaw Teisseyre pisat: .Sprawa kadry. Moim zdaniem, wiasnie naj-
wybitniejsi artysci powinni by¢ pedagogami. Co wigcej, posiadajg oni
niemal z reguly pedagogiczne dyspozycje (...) na profesoréw powinno po-
wotywac sie takze artystéw miodszego pokolenia znajdujgcego sie w peni
sit tworczych”.

Tadeusz Brzozowski dopowiadat: .Sqdze, ze profesor w szkole artystycz-
nej powinien mie¢ wiasne osiggniecia, powinien si¢ liczy¢ w sztuce. Jest to
przydatne dia autorytetu pedagogicznego i przede wszystkim niezbedne
dla procesu nauczania. Wiedza i inteligencja nie wystarczajq tutaqj: trzeba
jeszcze cos samemu robi¢, inaczej mowigc, nie wystarcza serce i umyst,
trzeba jeszcze miec co$§ w brzuchu”.

Podobnie wyraza to réwniez Magdalena Abakanowicz: .Uwazam, ze nie
istniejg podreczniki ani recepty w nauczaniu przedmiotow artystycznych
i nalezy jedynie przekazywacé swoéj zapat i jak najuczciwiej dzielic sie wias-
nym doswiadczeniem”3,

Mozna stwierdzi¢, ze szkota wyszia z kryzysu lat piecdziesigtych silniejsza
niz kiedykolwiek w przesziosci, otwierajgc drogi i uswiadamiajqgc sobie moz-
liwosci wszechstronnego rozwoju w przysziosci.

Sqdze, ze przekraczanie granic lokalnosci w kierunku uniwersalizmu po-
winno by¢ i byto czyms statym i normalnym w rozwoju szkoty, byto proce-
sem ciggtym.

Roéwnoczesnie jednak wartoscig niezaleznq pozosfcue pewne zakorzenie-
nie w lokalnosci, sSwiadomos$¢ swych korzeni wyrastajgcych z okreslonego,
konkretnego miejsca i identyfikowanie sig z tym miejscem i sSrodowiskiem.

3 Trzy ostatnie wypowiedzi pochodzq z artykulu Akademia przeciw akademizmowi, .Polska”
1969 (4)



Wojciech Lipowicz

Bogustawski z pierwszej
i z drugiej reki’

Cho¢ zdekompletowany i rozproszony, szczgsliwie zachowat sie zespot
mebli, wykonany zapewne bezposrednio po wojnie dia urzedu Prezydenta
miasta Poznania'. Sprzety zrobiono w zakiadzie, ktérego wiascicielem byt
mistrz stolarski Antoni Mulczynski, wczesniej pracownik renomowanej firmy
Jozef Sroczynski“2. Autor projektow, Zygmunt Szatkowski, to uczen Karola
Maszkowskiego w Panstwowej Szkole Sztuk Zdobniczych, twoérca muin.
sprawnie zaprojektowanego wnetrza Salonu ,Perspektywa” (projekt ten
opublikowano w ,Arkadach”, w artykule prezentujgcym prace uczniow

Uprzejmie dziekuje Panu dr. hab. Janowi Skuratowiczowi za zwrécenie mi uwagi na zespot
mebli znajdujgcych sie w Urzedzie Miejskim w Poznaniu, a Panu Witoldowi Galce, Konserwa-
torowi Miejskiemu, oraz Pani lwonie Blaszczyk z biura Konserwatora Miejskiego w Poznaniu za
sfinansowanie dokumentacji mebli oraz zycziwe zainteresowanie okazywane mojej pracy.
1 Zespot ten obejmuje dwa komplety mebli. Z kompletu przeznaczonego do gabinetu prezy-
denta miasta Poznania Stanistawa Sroki zachowaly sig: para foteli do biurka, cztery fotele
do stolu konferencyjnego oraz niewielki stolik zintarsiowanymi znakami zodiaku na plycie.
Zkompletu przeznaczonego do salonu recepcyjnego przy gabinecie prezydenta (?): stét
okrqgly z malowidiem Jézefa Ozmina na plycie oraz siedem foteli. Obecnie w Urzedzie Miasta
oraz w Urzedzie Wojewodzkim w Poznaniu. Dwa fotele w typie foteli do stolu konferencyjnego
w gabinecie prezydenta miasta znajdujq sie w rektoracie Akademii Ekonomicznej w Poznaniu.
Zob. karty zabytkéw ruchomych w biurze Konserwatora Miejskiego w Poznaniu. Opracowat
Wojciech Lipowicz. Jeden fotel, w typie wykonanych do stolu konferencyjnego w gabinecie
prezydenta, w posiadaniu corki Antoniego Mulczyriskiego w Poznaniu.
Antoni Mulczyriski (1886-1951), mistrz stolarstwa artystycznego, prywatny przedsigbiorca. Uro-
dzony w Piaskach pow. Gostyn, zmart w Poznaniu. Uczyt sle zawodu w Poznaniu, w warsztacie
Juliana Weclawskiego, a pozniej w Niemczech, m.in. w latach 1912-1913 w szkole zawodo-
wej w Blankenburgu. Po wojnie wrécl do zawodu. Odbywat praktyke w poznanskiej wytwor-
ni mebli .Nowakowski i Synowie” oraz w katowickiej firmie .Grunfeld”. Od 1920 roku pracowat
w Fabryce Mebli Artystycznych Jézefa Sroczyhskiego w Poznaniu, najpierw jako kreslarz,

87

N



i absolwentow Szkoly zgromadzone na wystawie otwartej z okazji pietnas-
tolecia jej dziatalnosci)®.

Meble zaprojektowane przez Szatkowskiego dla poznanskiego magistra-
tu, juz na pierwszy rzut oka - doskonale przystajg do tego. co znamy ze
sprzetarstwa sprzed trzydziestego dziewigtego roku, szczegolinie Iat trzydzies-
tych. To nie powinno dziwiC. Dia tworczosci artystow, ktdrzy wojne przezyli,
nie stanowita ona - z reguly - i nie mogta stanowic istotnej cezury. W dzie-
dzinie tzw. sztuki uzytkowej lata czterdzieste, okres bezposrednio powojenny,
az po poczgtek lat pigcdziesigtych byt naturalng kontynuacjq problemao-
tyki sformutowanej w dziesiecioleciu poprzednim.

Ziawisko, o ktérym mowig, znakomicie mogq ilustrowaé wojenne i tuz-
powojenne dzieje tak roznych autorow, jak Olgierd Szlekys i Wiadystaw
Wincze, ktorych spotke autorskg przypomniata ostatnio w swojej monogra-
fii rena Humi4, czy Barbara i Stanistaw Brukalscy, uzupetnigjgcy w czterdzies-
tym pigtym i czterdziestym szostym roku wyposazenie swego wygrabionego
zoliborskiego domu sprzetami przywodzgcymi pamiec historycznych ekspo-
zycji w Paryzu trzydziestego siddmego i w Nowym Jorku trzydziestego dzie-
wigtego roku.

Przedsigbiorcy na powrdt uruchamiali warsztaty, a klienci odnajdowali
— czasami pod zmienionymi szyldami — zngjome i wyprobowane produkty.
Dobrym przykiadem jest historia poznanskich firm: Jozefa Sroczynskiego
i Edmunda Wectawskiego®. Istotne zmiany przyniesie w tym wzgledzie

a pdiniej kierownik techniczny zakladu. W 1932 r. usamodzielnit sie, zakladajgc wiasny war-
sztat. Miescit sig on najpierw przy ul. Jackowskiego 15, poéiniej przy Bukowskiej (w poblizu ow-
czesnego hotelu .Polonia”), w kohcu przy ul. $niadeckich 10. Od 15 listopada 1948 r. do
wrzesnia 1950 r. wytwémia istniata jako spétka Mulczynski-Szatkowski i zatrudniata okoto
100 pracownikéw. Upanstwowiona i rozgrabiona we wrzesniu 1950 roku. (Informacje corki
Antoniego Mulczyrskiego. pani Zofii Kiodowskiej). Zob. takze: Zenon Szymankiewicz, Zarys
dziejow Poznanskich Fabryk Mebli. Zaktad nr 1 w Poznaniu (1906-1969), .Kronika Miasta Po-
znania” 1970 (4), s. 42; Wojciech Lipowicz, Fabryka Mebili Artystycznych Jézefa Sroczyriskiego:
Z dziejéw meblarstwa poznariskiego 1 pot. XX wieku, .Kronika Miasta Poznania” 1991 (1-2).
Zygmunt Szatkowski (1911-1992). Zob. Stownik artystéw plastykéw. Artysci plastycy okregu
warszawskiego ZPAP 1945-1970. Warszawa 1972, s. 550. Szatkowski wspéipracowat z finq
Antoniego Mulczynskiego w latach 1937-1938 oraz po wojnie. W okresie od listopada 1948
do wrzesnia 1950 istniata formalna spdika Mulczyriski-Szatkowski. Zob. takze: Z wystawy Par
stwowej Szkoty Sztuki Zdobniczej w Poznaniu, .Arkady” 1935, wrzesien, s. 3141 317.

Irena Huml, Olgierd Szlekys i sztuka wnetrza. Warszawa 1993; Wojciech Lipowicz, (omowienie
ksigzki), .Biuletyn Historii Sztuki” 1993 (2-3), s. 298-300.

Zob. Wojciech Lipowicz, Fabryka Mebli..., op. cit., s. 16-18; tenze, Trwanie _nowoczesnosci”.
Whetrza i meble poznariskie w 1 pol. lat szes¢dziesiqtych, w: Uzytkowa fantastyka lat pig¢-

dziesigtych. Katalog wystawy. Muzeum Rzemiost Artystycznych Oddziat Muzeum Narodowe”
go w Poznaniu. Wrzesien-pazdziemik 1991 (b.m.r.), s. 25.

88

o



dopiero schytek lat czterdziestych: upanstwowienie niewielkich, fradycyjnie
zorganizowanych i wciqz jeszcze — mimo pietrzonych przed nimi biurokra-
tycznych ograniczen — doskonale produkujgcych zakladéw o charakterze
warsztatéw rzemiesiniczych, a dalej realizacja programu taniego. panstwo-
wego budownictwa mieszkaniowego z meblami o nowej - fabrycznej
- technologii i .nowoczesnej” stylistyce.

Oswajanie nowoczesnosci w wariacjach na temat meblarskich ever-
greendw; upodobanie do tradycyjnych materiatdw, przede wszystkim
drewna; wykonczenie fornirem oraz pieczotowicie traktowanym, cho¢ na
wskro§ dwudziestowiecznym, snycerskim detalem najwyrazniej rézniq me-
blarstwo drugiej potowy lat trzydziestych od - dominujgcej, jak by sie
mogto wydawac, nad obliczem poprzedniej dekady - .dentystycznej” no-
woczesno$ci awangardy®.

Przypomniane tu meble Szatkowskiego dobrze mieszczq sie w tak zary-
sowanej — nie wolnej od uproszczen — charakterystyce. Ale nie to jest ngj-
wazniejsze. Chce je — przewrotnie — zobaczy¢ jako swiadectwo fascynacii
twdrczoscig innego projektanta, kitérego wielowgtkowa, nie dajgca sie
tatwo ujgé w jednqg formute tworczos¢ w zasadniczy sposob wspotokreslita
charakter i range naszego wnetrzarstwa w tamtym, tak znakomitym, a tak
krotkotrwalym przeciez okresie.

Jest w tworczosci Jana Bogustawskiego z tamtego., przedwojennego pig-
ciolecia wiasna wizja nie wahajqgca sie przed zaczerpnieciem z klimatow
i kolorytu lokalnosci (nalezatoby raczej powiedziec: z klimatéw i kolorytu
tego. co skiadato sie na mitologie lokalnosci, a co w historii europejskiej sztu-
ki uzytkowej tego czasu nosi nazwe regionalizmu). Jest sSwiadomos¢ potra-
figca swobodnie poruszaé sie i twoérczo interpretowac kiasyczne meblarskie
tematy. | jest — nie mylgcy go wéwczas z reguly — smak pozwalgjqcy z po-
wodzeniem wypowiadag sie w réznych zadaniach projektowych: od repre-
zentacyjnego gabinetu, po wnetrze domku weekendowego.

Urodzony w 1910 roku w Warszawie (réwiesnik m.in. Macieja Nowickie-
go). absolwent Wydziatu Architektury Politechniki Warszawskiej (studia ukon-
czone w 1933 roku)’, nalezat do pokolenia, ktére dojzewato | podejmowato

6 Zob. Andrzej K. Olszewski, Wokd! ideologii wnetrza lat trzydziestych, w. Sztuka lat trzydzie-
stych. Materialy Sesji Stowarzyszenia Historykéw Sztuki. Niedzica, kwiecier 1988. Warszawa
1991; Jozef A. Mrozek, Giéwne nury wzomiciwa w Polsce w drugiej polowie lat hgya?!e—
stych, tamze.

7 Slownik artystéw.... op. cit., s. 50; Irena Huml, Polska sztuka stosowana XX wieku. Warszawa
1978, s. 287; Andrzej K. Olszewski, Dzieje sztuki polskiej 1890-1980. Warszawa 1988, s. 66; a tak-
%e: 1919—1969 Paristwowa Wyzsza Szkota Sztuk Plastycznych w Poznaniu. Poznar 1971, s. 43.
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dziatalnos¢ zawodowq w warunkach wolnego i— choc¢ nie bez trudnosci
- szybko rozwijajgcego sig¢ cywilizacyjnie kraju. W atmosferze - tworzongj
takze przy udziale sztuki — optymistycznej mitologii spoteczenstwa miodego
i energicznego.

Oblicze europejskiego wnetrzarstwa drugiej potowy lat trzydziestych
okresla przede wszystkim przetamanie tak charakterystycznej, jakby sie mo-
gto wydawad, dia poprzedniej dekady — a wyostrzonej jeszcze przez litera-
ture przedmiotu - opozycji pomigedzy migdzynarodowq nowoczesnosciq
awangardy a rodzimym dekoratywizmem z jego — karmigcymi sie przetwo-
rzonq ludowosciq - barwg i ornamentem8. Druga potowa lat trzydziestych
respekiuje, oczywiscie, zasady, ale ucieka od doktrynerstwa nowoczes-
nosci. Oswaja jg i najdostowniej zmiekcza bgdz w tradycji wiasnej, rodzimej,
ktorej ekwiwalentu szuka juz jednak nie w ornamentalnych uktadach,
aw eksponowaniu plastycznych wartosci, lokalnych rzekomo materiatow
(np. ustojeniu drewna, fakturze i barwnosci tkaniny), bgdz w uniwersalnie
czytelnej fradycji — uznawanych za ponadczasowe — form meblarskich. To
drugie jakby w mysl stow Stanistawa Noakowskiego, ktére w artykule Stary
mebel w nowoczesnym wnetrzu przypominat na tamach ,Arkad”, twor-
ca ngjmtodszego woéwczas pokolenia - Jerzy Hryniewiecki: ,Piekne rzeczy
réznych epok sq ze sobg skuzynowione”?. Ta mysl musiata by¢ bliska Bogu-
stawskiemu, jednemu z autoréw najczesciej publikowanych w tym luksuso-
wym i znakomicie edytorsko opracowanym magazynie'°.

Sygnalizowany tytulem program pisma stat pod znakiem kulturowego
synkretyzmu i adresowany byt nie tyle do specjalistow, co wyksztatconych
mitosnikow. Znamienne bylo ,wyczucie pulsu kulturainych potrzeb nowocze-
snego zycia“, a przy tym prowadzenie ,subtelnej gry na ludzkim snobiz-
mie”!!. »Arkady« - czytamy w redakcyjnej nocie otwierajgcej pierwszy
numer - bedq tymi najprostszymi i tak dobrze znanymi w naszym kraju ar-
kadami, ktore §.p. prof. Noakowski oznaczat za pomocq kilku linij na tabli-
cy. gdy chciat da¢ wyobrazenie »rynku polskiego miasta«. Bedq to
»Arkady« starych sukiennic i gmachoéw nowoczesnych, w ktérych cieniu

8 Zob. Andrzej K. Olszewski, Wokdf ideologii..., op. cit., s. 17-19.
9 J. H. (Jerzy Hryniewiecki), Stary mebel w nowoczesnym wnetrzu, Arkady” 1935, listopad:
s. 377.

10 Zob. Marek Borowski, Arkady (1935-39) - kompleksowe spojrzenie na sztuke. Ideowo-ar
tystyczna problematyka czasopisma, w: Sztuka dwudziestolecia miedzywojennego. Mate-
rialy Sesji Stowarzyszenia Historykéw Sztuki. Warszawa, pazdziemik 1980. Warszawa 1982:
Jozef A. Mrozek, Giéwne nurty..., op. cit., s. 289-290.

1 Marek Borowski, Arkady..., op. cit., s. 168,
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kryjg sie sklepy i towary polskie powstate z myslg o tadzie, ssaku i wysitku
artystycznym” 12,

Twoérczo$¢ Bogustawskiego doskonale odpowiadata programowi ,Ar-
kad”. Na wskro§ nowoczesna, byta przy tym powsciggliwa i elegancka. Nie-
mozliwa bez swiadomosci modernizmu lat dwudziestych, nie uobecniata
antynomii: nowatorstwo - tfradycjonalizm czy radykalizm - zachowawczosé.
Nie byla nowoczesnosciq rygorystycznej geometrii ,nagiej sciany” i .zimnej
rury”, ale nowoczesnosciq historyzujgcej, dekoracyjnej stylizacii, zmiekczo-
nej tkaning obiciowq, kiimem czy dywanem; znakomicie wspolzyjgcq ze
starym, szZlachetnym drobiazgiem (lapidarialnym fragmentem czy historycz-
nym meblem)!3,

Nie byta propozycjq dla ,maszyny do mieszkania”, ale luksusowej archi-
tektury schytku dwudziestolecia, trwatej i pierwszorzednie wykonanej przy
uzyciu efektownych materiatdw wykonczeniowych.

Przypomne takze znamienng droge Brukalskich. Od konsekwentnego
funkcjonalizmu pierwszej wersji wnetrz ich wiasnego domu z lat 1927-1928,
po pamietny kominek z barwnych huculskich kafli i tapicerowany fotel-
-uszak zaprojektowane przez Barbare Brukalskg do wnetrza przygotowa-
nego na wystawe w Nowym Jorku. Co ciekawe, tak wiasnie wyglgdat
wowczas niewielki hall w willi architektéw przy ulicy Niegolewskich.

Zwrécmy uwage, ze przy wszystkich historycznych réznicach obu for-
magiji, zarébwno obchodzqgcy w 1936 roku dziesieciolecie swego istnienia
4Aad”, jak i urzgdzajgce wystawe w roku nastepnym politechniczne ,Stu-
dium Wnetrz i Sprzetu” wydajq sie - z dzisiejszej perspektywy — przede
wszystkim dwoma biegunami tego samego zjawiska. Omawiajgcy wysta-
we architektéow Stanistaw Zamecznik wyznat: .Niedawne to czasy, kiedys-
my ucinali meblom nogi, stawiajgc nawet krzesta na deskach, kiedysmy
budowali biurka z szesciandéw (...) kiedysmy tamali glowy nad coraz to
sprytniejszymi pomystami, meblami skladanymi, rozsuwanymi o czterech
réznych przeznaczeniach, a wiaéciwie zadnym. Niedawne to czasy - ale
minione. Usmiechajmy sie do nich jak starsi panowie do grzechow mio-
dosci, ale juz do nich nie wracajmy. Nadchodzq, albo juz nadeszly, czasy
dojrzatej rownowagi” 4.

12 Arkady” 1935, maj, s. 3.
13 Zob. mun. Wohnung von Jan Bogustawski, .Innendekoration”. Band XLVII, s. 281-282; Ein
Wochenendhaus, .Innendekoration”. Band XLVIIl, s. 98-101; tamze: Weltausstelung Paris

1937, s. 302.
14 Stanisikaw Zamecznik, Nowe wnetrza (wrazenia z wystawy w LP.S.), .Architektura i Budownic-

two” 1937 (1), s. 25.
Q1



Podobne procesy zachodzity w catej Europie i uwidocznity sie przy okagj
Wystawy Swiatowej 1937 roku's. Przywotam tylko — pokazywane wéwczas
takze w Warszawie - meble Szweddw, Josefa Franka i Eliasa Svedberga,
z tkaninami obiciowymi Astrid Sampe!'® oraz pochodzqce z drugiej potowy
lat trzydziestych projekty wiedenskich architektow, Josefa Bergera i Marting
Zieglera'’, Wiocha Paola Buffy'® czy Adolfa Rudenauera, autora sztutgar-
ckiego .Haus am See”1°,

Jak stusznie zauwazyt Jozef Mrozek, to wiasnie wtedy, ,w dwczesnym pol-
skim wzornictwie zaczeto ksztattowac sie zjawisko poréwnywalne z po-
wstajgcq w tym czasie szkotg skandynawskq. To, co dziato sie w Polsce, nie
wyprzedzato ani nie byto opdznione w stosunku do tego, co robili Finowie
i Szwedzi. Nie byto tez nasladowcze”20.

Zapewne z 1938 roku pochodzq projekty dwoch foteli Bogustawskiego
o tukowato wygietych poreczach?! (fot. 1, 2). W obu podobnie pomyslany
zostat rysunek szkieletu w gornej partii oparcia, w miejscu, gdzie krzywizny
poreczy zbiegajqg sie z patgkowatq listwg ujmujgcg oparcie od goéry. Po-
wstaly tu, po bokach, charakterystyczne — cho¢ w jednym przypadku wi-
doczne tylko od tytu — szerokie azury.

Bardziej typowy dla myslenia projektanta wydaje sie lekki i wykwintny
w rysunku, klasycyzujgcy fotelik z kompletu mebli do ,Gabinetu pani”. Po-
recze podpierqjq tu niewielkie rzezby. O ile pozwala odczytacé to fotogra-
fia: na poly abstrakcyjna, wrzecionowata forma wytania z siebie figure
jakiegos zwierzecia, moze ptaka. Szlachetnym - z pewnosciq zamierzo-
nym efektem - jest zarbwno pewna .nieokreslonosé” snycerskiego de-
talu, jak i napigcie stworzone pomiedzy jego .miekkoscig” a kantowq wy-
razistosciq szkieletu, w ktéry figury zostaty oprawione. Uderzajgca jest
lekkos¢ i oczywistos¢, a przy tym sita i pewnos¢ w przeprowadzeniu po-
wzietego zamiaru.

15 7ob. Andrzej K. Olszewski, Styl 1937 w $wietle krytyki i historii, w: Mysl o sztuce. Materialy z S€sl
zorganizowanej z okazji czterdziestolecia istnienia Stowarzyszenia Historykéw Sztuki. Warsza-
wa, listopad 1974. Warszawa 1976.

16 7ob. Jan Gralewski, Wystawa szwedzka w L.P.S., LAkady” 1938, marzec, s. 133-134; Piotr M. Lu-
birski, Dobry mebel, ,Arkady” 1938, kwiecien, s. 201-205.

17 Wilhelm Michel, Einfamilienhaus in Vorstadtiage, .Innendekoration”. Band XLVIII, s. 388-393.

18 Bruno Moretti, Zu den Arbeiten von Paolo Buffa, .Innendekoration”. Band XLVIII, s, 370-384.

19 W. M., Haus- und Wohnraumgestaltung von Adolf C. Ridenauer, .Innendekoration”. Band
XLVIII, s. 322--345.

20 yozef A. Mrozek, Giéwne nurly..., op. cit., s. 295-296.

21 7Zob. ,Arkady” 1938, luty, s. 84; 1938, pazdziemik, s. 520-531.
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Z eksponatow przygotowanych przez Bogustawskiego na wystawe no-
wojorskg przypomne zestaw mebli do ,Gabinetu posta” oraz niewielki sto-
lik-toaletke z kolejnej wariacji na temat wnetrza dla kobiety? (fot. 3, 4).

O ile .Gabinet posta” to jeszcze jeden przykiad charakterystycznej dia
autora sklonnosci do klasycyzowania (monumentalizmn tego projektu thuma-
czy sie zasadq stosownosci), to stoliczek ma juz bardziej zZitozone odestania
historyczne. Nie one jednak sq w tej chwili wazne. To, co rozstrzyga o nie-
zwyktosci przedmiotu, a bierze sie niewqgtpliwie z wiasnego gestu autora,
znajduje sie ponizej tradycyjnie — wydawatoby sie — potraktowanego oskrzy-
nienia. Bogustawski odwrécit zasade. Bezposrednio pod pudiem noga zo-
stata zastgpiona kruchym profilem — jakby .negatywem” impostu. Dopiero
ponizej — lezqcej w plaszczyznie oskrzyni — miekko zarysowanej, plastycznej
listwy zaczynajqg sie tfradycyjnie ksztattowane, pocienione ku dotowi nogl
w czamo lakierowanych ponczoszkach.

Meble Szatkowskiego musiaty powstac nie bez zwigzku z przypomnianymi
projektami Bogustawskiego. Sg — moze nieco wstydliwym - Swiadectwem
uznania i fascynaciji. Ale przede wszystkim sq redukcjq, sptyceniem proble-
matyki pierwowzordéw i w tym wyraza sie dystans dzielgcy obu projektantow.

Szatkowski najblizszy jest Bogustawskiemu w obu fotelach o szabliscie od-
gietych nogach (fotelu do biurka i do stolu konferencyjnego w gabinecie);
(fot. 5-9). Ciekawszy jest przypadek drugiego z nich. W zasadniczy sposéb
zmienione zostato przeznaczenie sprzetu. Z buduaru przedwojennej nowo-
czesnej elegantki zawedrowat, fracqc wiele ze swej pierwotnej oczywistos-
ci, do gabinetu dygnitarza nowej wiadzy. Nawet do gabinetu dwczesnego
prezydenta parnstwa, poniewaz firma Antoniego Mulczyriskiego wykonata
drugi komplet jako wyposazenie gabinetu w Belwederze? (fot. 10). (Sce-
neria, w ktérej fotel zostat sfotografowany, jest catkowicie okazjonalna
iw tym migjscu przestrzegam przed tatwq pointq.) Charakterystyczna jest
natomiast zmiana stylistyki zezb pod oparciami; natrectwo ich socjalno-za-
wodowej dostownosci.

Dalekim echem swego znakomitego pierwowzoru jest stolik z intarsjowa-
nymi znakami zodiaku na ptycie (fot. 11). Dalekim, cho¢ Zrédio pomysiu
z migkko wygietq listwq, o zaostrzonym osciq grzbiecie wydaje si¢ catkiem

2 70b. Official Catalogue of the Polish Pavilion at the World's Fair. New York 1939.

2 Sygnowany: Szatkowski-Mulczyrski, czerwiec 1946. Biurko oraz trzy fotele do stolu konferen-
cyjnego pochodzqce ztego kompletu mebli pojawily si@ na aukcji w warszawskiej Galerii
Atena wiosng 1991 roku. Obecnie komplet mebli rozbity pomigdzy réznych wiascicieli.
Wiekszo$¢ w posiadaniu pana dr. Marka Czarkowskiego z Warszawy, ktéremu w tym miej-
scu uprzejmie dziekuje za udzielone mi informacje.
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jednoznaczne. Ten ksztatt i profil musiat podobac sie Szatkowskiemu, bo
wprowadzit go takze pod oskrzynienie biurka zaprojektowanego do Belwe-
deru (fot. 12). Tu delikatnos¢ i swoisty manieryczny zart pierwowzoru prze-
ftumaczony zostat na reprezentacyjno-gabinetowy banat, z masywnym,
wypetnionym szufladami oskrzynieniem i ,poprawnie” umieszczonymi poni-
zej snycerskimi skupinami.

Przechodze do konkluzji: mozna by zamknqgc te refleksje, przyganiajge
nasladownictwu, ktére — czy to po raz pierwszy? — nie sprostato pierwo-
wzorowi. Dysproporcja pomiedzy proporcjami obu projektantéw jest
uderzajgca; zrodto inspiracji wyrazne. Interesujgcym szczegdtem biogra-
ficznym moze byc¢ to, ze obaqj architekci przebywali podczas wojny przez
jakis czas razem w oflagu w Woldenbergu?4, gdzie obaj zresztq prowadzi-
li wykiady dla kolegdw. Bez mata rowiesnicy, mieli wowczas dos¢ czasu
na rozmowy o sprawach, od ktérych wojna tak bezwzglednie ich wtedy
odsuneta.

Mozna by zamkng¢ przedstawiony materiat - stusznym skgdingd - stwier-
dzeniem, ze kazdy czas ma takq sztuke, jakg mie¢ moze. Ale chciatbym
unikac ideologizacji, ktérq zreguly podszyte sg niepokojgco zgrabne
formuty.

Charakterystyczne jest tu trwanie form, dla ktérych wojna nie stanowita
istotnej granicy. Poza fotelem do biurka, meble Szatkowskiego sg znamien-
nym przeksztatceniem pierwowzordow; raz jest to dostowna redukcja, raz
przetworzenie gubigce smak i prowadzgce do banalizacji pierwowzoru.

Ale w drugiej potowie lat czterdziestych zmienita sie takze tworczosc Bo-
gustawskiego. Stata sie bardziej dostowna w czerpaniu z historycznych form,
cigzsza. Dlaczego? Odpowiedz - jak w przypadku kazdej wartej zastano-
wienia fworczosci — nie moze by¢ jednoznaczna. Po pierwsze, przestat ist-
niec Swiat, dla ktérego tworzyt artysta i ktéry wykreowat Bogustawskiego.
prywatnie dziatajgcego architekta. Przestali sie liczy¢ dawni potencialni
klienci, mieszkancy luksusowych domow przy Frascatii i Alei Przyjaciot, wia-
sciciele domow weekendowych w podwarszawskich migjscowosciach. Na
rynku pozostato ze swoimi zleceniami panstwo, ktére, jak w kazdej epoce.
potrzebowato dla siebie mniej lub bardziej reprezentacyjnej oprawy. Bogu-
stawski potrafit odpowiedzieé na to zapotrzebowanie, projektujge m.in. did
Patacu Kultury i Nauki, Urzedu Rady Ministréow, w koncu znajdujge dla sie-
bie miejsce przy pracach dia odbudowywanego Zamku Krolewskiego
w Warszawie. W tym kontekscie nalezy zobaczy¢ okrggly, jesionowy stot

24 70b. Andrzej K. Olszewski, Dzieje sztuki..., op. cit.. s. 71; Stownik artystéw..., op. cit., s. 550.
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z rektoratu PWSSP w Poznaniu?5, juz nie tyle spod znaku arkad Noakowskie-
go. ile kandelabréw z Placu Konstytucji. Po drugie (dotykamy tu zapewne
gtebokiej tajemnicy kazdej wielkiej tworczosci), moze mieé¢ ona ima na
przestrzeni zycia cztowieka rézne oblicza. Bogustawski z lat pieédziesigtych,
z okresu swoich zwiqzkéw z PWSSP, nie byt juz w formie z przedwojennego
pieciolecia. Nie poruszat sie na tak rozlegtej i peinej niuanséw skali pracy
projektowej, ale rozwijat ledwie jeden wqgtek ze swego wczesniejszego do-
robku (fot. 13).

Czyz 1o, co najwazniejsze, nie stato sie w tej twoérczosci w drugiej poto-
wie lat trzydziestych, pomiedzy dwudziestym czwartym a dwudziestym dzie-
wigtym rokiem zycia projektanta?! Jest uderzajgce, ze twérczosé, jakg
objawit sie w potowie tamtego dziesieciolecia, byta od poczgtku tak skon-
czona i petna w swoim stylowym obliczu.

To, co robit w latach pie¢dziesigtych, nie prowadzito w kierunku .nowo-
czesnosci’, ale obracato sie w kregu historycznej stylizacji, .wypadajgc”
w znamienny sposéb z pola obserwacii — kierujgcych sie kryterium oryginal-
nosci — autorow syntez polskiej sztuki uzytkowej XX wieku. Czy ewolucja ta
nastgpita przede wszystkim pod wptywem zewnetrznych okolicznosci wraz
Z przeoraniem spotecznego oblicza naszej czesci Europy, czy moze taka
wiasnie byla naturalna droga rozwoju tej twérczosci?

Sqdze, ze nie tylko zpowodu fizycznego unicestwienia jego mebli
z tamtego okresu Jan Bogustawski, laureat Grand Prix $wiatowych wystaw
w Paryzu i Nowym Jorku, pozostaje w historii poznanskiej uczelni jakby nie-
obecny. Ze wzgledu na posiadane doswiadczenie i erudycje, byt dia Szko-
ly. jako pedagog. czlowiekiem bezcennym, ale lata piecdziesigte nie byly
czasem Bogus%cwskiego?". | dlatego tez wszystko, co najistotniejsze w zakre-
sie meblarstwa, nie moglo staé sie tu, w kregu jego bezposredniego od-
dzialywania. Stalo sie zas za sprawq innych, w drodze kontynuacii, ktéra
prowadzita jednak juz ku zupeinie odmiennej formalnie propozycii.

25 stét okrqgly z jesionu | debu. Projekt: Roman Machowiak w pracowni Jana Boguslawskiego.
1951 rok. Zob. karta zabytkéw ruchomych w biurze Konserwatora Miejskiego w Poznaniu.

26 Znamienne, ze o lle wéréd absolwentdw Szkoly z lat pieédzesigtych | poczqtku szesédziesiq-
tych funkcjonuje mitologia Jerzego Staniszkisa, ktéra zresztq Jest mitologiq .nowoczesnosci”
(patrzz Rajmund Halas, (... Biala kreda na czamej tablicy...). w: Uytkowa fantastyka....
op. cit., s. 58), nie funkcjonuje mitologia Jana Bogustawskiego.
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Jerzy Piwowarski

Bronistaw Preibisz' (1879-1929)

Zycie i twérczoéé wspdtorganizatora i dydaktyka fotogrdfii
poznaniskiej Szkoly Sztuk Zdobniczych

Wynalazek i upowszechnienie plyly bromozelatynowej (Maddox, 1871)
dalo asumpt do wzrostu liczby oséb zainteresowanych fotografig trakto-
wang takze jako srodek przekazu plastycznego. Spopularyzowaniu towa-
rzyszyla naturalna tendencja do nawigzania kontaktow i organizowania sig
mitosnikdw, m.in. w celu wymiany doswiadczen. Dowodem mogq byé two-
rzone w koricu XIX w. organizacje fotograficzne w Wiedniu, Paryzu, Lwowie
czy Poznaniu.

Stopniowo dgzono takze do utworzenia szkolnictwa fotograficznego.
Do jego pierwszych rodzimych przejawdw zaliczy¢ nalezy. powstatq
w 1895 r. w Warszawie, zenskq Szkote Fotograficzng Marii Borkowskiej, za-
pewniajgcq swym wychowankom opanowanie wiedzy fotograficznej nie-
zbednej do pracy w zaktadzie fo'rogroficznme. Dwanascie lat pozniej,
w 1907 r.. takze w Warszawie powstata szkola prowadzona przez ks. Wio-
dzimierza Kirchnera oraz Jadwige Golcz, ktérzy zainicjowali dydaktyke fo-
tografii fraktowanej jako sztuka. W wydanym prospekcie zawiadamiano,
7e .szkota chce, w mysl ideatu »sztuka dia wszystkich | we wszystkime, sze-
rzy¢ i za pomocq fotografii kulturg estetycznq w szerokich masach nasze-
go spoteczenstwa”3.

! Pisownia nazwiska zgodna z autografami Broniskawa Preibisza. Inna forma, zgodnie z uwa-

gami rodziny (Antoni Preibisz) Jest niepoprawna.
2 K. Wardzlnska-Lejko, Pionierki fotografii zawodowej w XIX-wiecznej Warszawie, Fotografia”

1978 (1).
3 W. Trojanowski, Wystawa Warszawskiej Szkoly Fotograficznej ks. W. Kirchnera. .Fotograf War-

szawski® 1907 (6).
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W latach pozniejszych namiastke szkolnictwa stanowity tylko kursy fotografi
organizowane przez kluby i stowarzyszenia. W zaleznosci od umiejetnosci
stuchaczy, obejmowaty one zakres wiedzy przeznaczony dla poczgtkujg-
cych lub zaawansowanych.

Po odzyskaniu niepodlegtosci, niemal réwnoczesnie? zainicjowano nau-
czanie fotografii artystycznej na Wydziale Sztuk Pieknych Uniwersytetu im,
Stefana Batorego w Wilnie oraz w poznanskiej Szkole Sztuk Zdobniczych.
Oba osrodki funkcjonowaty - jako pierwsze - w panstwowym, oficjalnym sy-
stemie edukacji artystycznej. Dziatalnoscig dydaktyczng zajmowali sie
w nich: nestor polskiej fotografii Jan Buthak i Bronistaw Preibisz, w po&zniej-
szych opracowaniach wspominany zdawkowo, tylko jako uczestnik wysta-
wy .Swiattocien” (Plazewski®) oraz wspdtorganizator Szkoty Sztuk Zdobniczych
w Poznaniu (Kepinski®, Moderska?).

Szczegding - nobilitujgeq - opinie wyrazit o nim w 1925 r. Roman Stefan
Ulatowski, redaktor i zatozyciel czasopisma ,Swiattocien”, ktory piszgc o kon-
dycji polskiej fotografii artystycznej, skonstatowat: ,Ot6z wystawy nasze
objawity wszem wobec nazwiska, ktére, jakkolwiek nie wszystkie nowe, to
jednak, ze bqdz dopiero teraz wystgpity na szerszq arene, bqdz doszly do
wysokiej doskonatosci, stwierdzajq, ze naszych Kichnéw, Demachéw itp.
juz mamy w osobach takich mistrzow jak Buthak, Dederko, Preibisz, Woro-
bjew, Barzykowski, Lewicki, Gaertner i inni”.8

Umieszczenie nazwiska Preibisza w kontek$cie nazwisk tworcow po-
wszechnie cytowanych w opracowaniach dotyczgcych polskiej i europej-
skiej fotografii artystycznej tego okresu stwarza dodatkowy bodziec do
~odkrycia” i przyblizenia jego sylwetki.

Urodzit sie 13 kwietnia 1879 r. w Pleszewie, w rodzinie tamtejszego leka-
rza, powstanca’ z 1863 r., dr. Jézefa Preibisza. W 1883 r.. po $mierci matki
Bogustawy z domu Oswigcimskiej, wraz z ojcem wyjechat do Drezna, skad

4 Egzaminy wstepne z rysunku do Szkoty Sztuk Zdobniczych odbyly sie 3 i 4 listopada 1919 .. za$
wykiad inaugurujgcy rok akademicki 1919/1920 na Uniwersytecie im. Stefana Batorego wy-
gloszony zostat 20 listopada tegoz roku.

5 |. Plazewski, Spojrzenie w przeszlos¢ polskiej fotografii. Warszawa 1982.

6 Z Kepirski, Historia uczelni, w. 1919-1969 Parstwowa Wyzsza Szkola Sztuk Plastycznych
w Poznaniu. Poznan 1971,

7 1. Moderska, Szkola Sztuk Zdobniczych i Pzemystu Artystycznego w Poznaniu, w: Polskie zycle
artystyczne w latach 1915-1939. Pod red. A. Wojciechowskiego. Wroctaw 1974.

8 R. S. Ulatowski, Podstawy Il, .Swiatlocien” 1925 ().

9 Za: 1. Pawlinski, Z dziejow pleszewskiej stuzby zdrowia w latach 1518-1982. Polskle Towarzys-
two Lekarskie Koto Pleszew. 1985,
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wrocili w roku 1886 lub 188719, osiedlajgc sie w Poznaniu. Tutaj w 1889 r.
Bronistaw rozpoczat nauke w renomowanym klasycznym Gimnazjum Marii
Magdaleny przy placu Bernardynskim. Z nieznanych powodoéw!!, po ukon-
czeniu wyzszej tercji kontynuowat nauke w gimnazjum realnym Bergera.
Otrzymat tam w 1899 r. mature, ktéra pozwolita mu na .studiowanie budo-
wy maszyn (...) do 1903 na politechnice w Berlinie (Charlottenbergu), a przez
rok 1904 na politechnice w Dreznie” 2. kqgcznie byto to 8 semestrow 3.

Po odbyciu jednorocznej stuzby wojskowej (1 pazdziernika 1904 -
30 wrzesnia 1905 r.) powrdcit'4 do Poznania, skgd w roku 1906'° wyjechat
do Warszawy. Do 1907 r. byt tam ,technicznym kierownikiem w (nalezqcej
do brata Wojciecha'®) fabryce paséw zapedowych”17,

W 1908 r. Bronistaw postanowit poszerzy¢ znajomos¢ fotografii, ktérg
zaczat zajmowac sie juz podczas studidw. W tym celu wyjechat do Mona-
chium, gdzie w 1910 r. ukonczyt z odznaczeniem'8 tamtejszq Lehrs Versuchs-
anstalt fur Photographie, Chemigraphie und Gravure.

W roku nastepnym powrécit do Poznania i w kwietniu 1912 r. otworzyt
zaktad fotografii artystycznej. W ,Adress Buch der Residentzstadt Posen”
ztegoz roku jeszcze nie figurowat w spisie zakladow branzy fotograficz-
nej'?. ,Werkstatte fur bildmassige Photographie” przy Wilhelmplatz 11
pojawity sie w kolejnej edycji .Adress Buch” z 1913 r. W roku nastgpnym po-
informowano o istnieniu, pod tym samym adresem, .Photographisches
Atelier 20,

10w biogramach ojca i syna zamieszczonych w .Kronice Rodzinnej” (maszynopis. wiasno$c
Antoniego Preibisza, Poznan) w pierwszym przypadku podano rok 1886, w drugim za$
1887.

' W dzienniku lekcyjnym z roku 1892/1893 zachowanym w poznanskim Archiwum Panstwowym
wsréd dokumentéw Gimnazum Marii Magdaleny, na ostatniej stronie po informaciji .Ab-
gang” wymieniono 88 nazwisk, m.in. Preibisza.

= .Zyciorys” Bronislkawa Preibisza, rekopis, Cenfralne Archiwum Wojskowe, Warszawa, Akta
ap 3038+11937.

3 Giéwna karta ewidencyjna, tamze.

14 Wedlug .Kroniki Rodzinnej”, Preibisz zwolniony zostat z wojska po wczesniejszym, przypadko-
wym odstrzeleniu sobie duzego palca u nogi podczas urlopu.

15 \Wediug .Kroniki Rodzinnej”, wyjazd do Warszawy nastapil w 1905 ., pobyt tam trwat do 1906 r.

16 Wojciech Preibisz (1876-1918). Pozostale rodzenstwo to: Leon (1882-1951), Maria (1869-1877).
Zygmunt (1870-1921) i Jan (ur. i zm. 1872). Dane wediug Kroniki Rodzinnej...”, op. cit.

17 Zyciorys”..., op. cit.

18 wg: .Zyciorys".... op. cit.

19 Zawod Prelbisza (.Photograph”) zanotowany byt (wraz z adresem: Moltkestr. 21, obecnie
Staszica) obok nazwiska tylko w spisie mieszkancow.

20 _Adress Buch der Residentzstadt Posen”. Poznan 1914.



Powrdt do Poznania wigze sie rowniez z poczgtkiem dziatalnosci wysta-
wienniczej: 29 wizesnia 1912 r. otwarto zbiorowq?! ekspozycje sztuki, na kié-
rej zaprezentowano takze prace?? Bronistawa Preibisza.

Witold Magdzinski, uczestnik wystawy recenzujqcy jg w ,Dzienniku Po-
znanskim”, zauwazyt. ,Czy fotografia jest »Sztukg« to na ten temat kruszono
kopie juz nieraz, wobec skierowania jej na tory zupetnie inne na Zachodzie
i ujecie jej w formy takie, jak nam przedstawit Bronistaw Preibisz na wysta-
wie obecnej*23. Ocenit takze wartos¢ plastyczng eksponowanych fotogra-
fii: .Znajdujgce sig na wystawie platynotypie, portrety i pejzaze, jak portret
dziecka »Leszek« lub »Potakt«, swiadczg o wysokiej kulturze artystycznej
i wielkim poczuciu kompozycyjnym wykonawcy 24,

Prace Preibisza eksponowane byly rowniez podczas nastepnej wysfowy
o ktorej poinformowano w . Kurierze Poznanskim“25,

Kolejna prezentacja fotografii na wystawie sztuki?® nastgpita w roku 1914,
kiedy w lutym oddano do uzytku nowo wybudowany salon wystawienniczy

21 W wystawie brali udziat ponadto: Bolestaw Buyko, Wojciech Brzega, Joanna Getterowa-Seif-
man, Staniskaw Getter, Jozef Graczynski, Jerzy Hulewicz, St. Korzeniewski, Helena Kulczycka,
Olga Kulczycka, Wiodzimierz Kugler, Witold Magdzinski, Kazimiera Mataczynska, Wiadystaw

Marcinkowski, St. Radziejewski, Rotnicki, Kazimierz Szmyt, Michat Wywidrski, Stanistaw Wita-

szak, Maria Wicherkiewicz i Wactaw Zaboklicki. Zob. Wystawa Towarzystwa Przyjaciot Sztuk

Pieknych. Katalog. Poznan 1912.

Preibisz wystawit nastepujgce prace: .W japorskim kostiumie”, .Pél-akt”, .Miss C.”, .Malarz

Schrag”, -Snieg w goérach”, .Widok na Monachium®, ,Junik”, .Leszek”, ,Jaros”, .Dr Wi, H.”,

JIsarthor”, .Nad stawem”. Zob. tamze.

23 W, Magdznski, Z wystawy Towarzystwa Przyjaciél Sztuk Pieknych. Dodatek | do ,Dziennika
Poznanskiego” z28.10.1912r.

2 Tamze.

2 7 wystawy Towarzystwa Przyjaciol Sztuk Pieknych, .Kurier Poznanski® z 10.11.1912r.

Na wystawie prezentowano ponadto prace: Wojciecha Brzegi, Juliana Falata, Stanistawa
Gatka, Joanny Getterowej, Jézefa Graczynskiego, (prawd. Stanistawa) Jarockiego, Stanisia-
wa Korzeniewskiego, Olgi Kulczyckiej, Wiodzimierza Kuglera, Witolda Magdzinskiego, Wiady-
slkawa Marcinkowskiego, Ostrowskiego, Pilatiego, Radziejewskiego, Rotnickiego, Kazimierza
Szmyta, Trzcinskiego, Talagi, Walkowskiego i Stanisiawa Witaszka.

Wediug Sprawozdania z dziatalnosci Towarzystwa Przyjaciot Sztuk Pigknych w Poznaniu za
lata 1909-1912. Poznan 1913, byla to szdsta (z siedmiu) w 1912 1. wystawa krakowska. Infor-
macja ta rozbiezna jest z opiniq Hilarego Majkowskiego (O sztuce plastycznej wPoznan/L'l
w czasach poprzedzajqcych wojne swiatowq oz po dzeri dzisiefszy, Kronika Miasta Poznania
1938 (2) unajgcego te wystawe za széstq i ostatniq.

% Preibisz wystawit fotografie zatytulowane: .W kontuszu®, .Maciejek”, .Hrabia z Bnina-Bnifsk”.
Bdhlke wLiliach«”, .Pani K.P.”, .Kazio”, .Stach”, .Pani Julieta”, .Cz(estaw) Kedzierski” (1881-
-1947, literat, redaktor, wydawca), .Pani Z*, .Lech Suchowiak” (1886-1947, syn Jana - L
Czyciela idzatacza spotecznego ioéwiatowego), .Pani K.*, .Pani P.”, .Witold Cybulski".
-Widok zmostu na Chwaliszewo”, .Isarthor w Monachium®, .Kolatka z tumu®, .Stale w Do
minikanach”. Wg: Wystawa Kofa Artystéw Wielkopolskich w Poznaniu. Katalog. Poznan1914.
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B. Preibisz: Wystawa Kota Artystow Wielkopolskich otwarta 2 lutego 1914 1. w no-
wym salonie Towarzystwa Przyjaciot Sztuk Pieknych w Poznaniu przy placu Wilhelmow-
skim 18.

Czionkowie Kola i Zarzqdu Towarzystwa - siedzq od lewej: Michat Wywidrski, Wia-
dystaw Marcinkowski, Kazimiera Pajzderska: stojg od lewej: Henryk Jackowski, Ka-
zimierz Bajoriski, Lucjan Michatowski, Stanislaw Glinkiewicz, Marian Seyda, Konrad
Kolszewski, Olgierd Czartoryski, Wiktor Gosieniecki, Nikodem Pajzderski, Franciszek
Kwilecki, Kazimierz Ulatowski, Bemard Chrzanowski.

Towarzystwa Przyjaciét Sztuk Pigknych przy placu Wilhelmowskim 18. Inau-
guracyjna i rownoczesnie pierwsza wystawa czionkéw Kota Artystow Wiel-
kopolskich umieszczona zostata w sali, ktéra - jak napisano w prcsowej
relacji — ,obejmuje przestrzer 200 metrow kwadratowych. (...) Obecnie jest
ona podzielona na 3 salki; w pierwszej widzimy wystawe fotografii artystycz-
nych Br. Preibisza, projekty architektoniczne, witraze i polichromie. kilka
rzeib | obrazéw: w drugiej obrazy i rzezby, trzeciq zas uzyto w zupetnosci na
kaplice, w ktérej wnetrzu kapitalny wrecz panuje nastrdj“?’.

Fotografie Preibisza pokazywane byly rowniez w czasie nastepnej
ekspozycji. Jak napisano w .Kurierze Poznanskim”, .O wartosci obecnej wy-
stawy stanowiqg w pierwszym rzedzie prace J. Fatata, A. Terleckiego i An-
toniego Madeyskiego. (...) Grafike reprezentujq pigkne kwasoryly Brandia

27 przebieg uroczystosci Towarzystwa Przyjaciot Sztuk Pigknych, Kurier Poznarski® 2 4.2.1914 1.
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o kompozycjach przewaznie tresci historycznej — dalej litografie Zofii Glinskiej,
starannie opracowane, wreszcie piekne fotografie Bronistawa Preibisza“28,

Aktywnosc¢ tworczq i wystawienniczqg przerwata ogtoszona w Niemczech
1 sierpnia 1914 r. mobilizacja. .Wielu Poznanczykéw polskiego pochodze-
nia musiato wstgpi¢ do wojska niemieckiego, by ging¢ nie za swojq spra-
we na wszystkich frontach wielkiej wojny” 2%, Wéréd nich, 6 sierpnia, znalazt
sie takze Preibisz.

Do 17 stycznia 1917 r. przebywat w Poznaniu, a nastepnie — do konca
wojny — na froncie rumunskim. Jak napisat, ,Rewolucja niemiecka zastata
mnie chorego w lazarecie polowym. 21.11.1918 powrdcitemn do Poznania
chory i dlatego zgtositem sie dopiero 1.5.1919 r. do Wojska Polskiego“30. Do
1 pazdziernika petnit w nim, jako porucznik, obowigzki szefa biura rachunko-
wosci przy Prowianturze w Poznaniu. ,W tym czasie j. od 1.10.1919 zwolnio-
no mnie fymczasowo z inicjatywy Ministerstwa Oswiaty i Wyznan Religijnych,
ktore mnie reklamowato jako organizatora dziatu fotograficznego przy no-
wo tworzqgcej sie Szkole Sztuki Zdobniczej”3!.

W skiadzie komitetu organizacyjnego, oprécz wspomnianego Preibisza,
znalezli sie takze: historyk sztuki ks. prof. Szczesny Dettloff, malarz Wiktor Go-
sieniecki, rzezbiarz Marcin Rozek oraz grafik Jan Wroniecki.

Utworzona szkota obejmowata ,poza kursem rysunkowym wydziat ma-
larstwa dekoracyjnego, wydziat rzezby, wydziat grafiki, wydziat ceramiki i wy-
dziat fotografii, ktdry to ostatni (...) zostat w 1921 zwiniety”32. Dokiadnie stato
sie tak z dniem 1 kwietnia tegoz roku33.

Brak materiatéw zrédtowych dotyczqecych poczgtkowego okresu istnienia
Szkoty nie pozwala poznaé tak zatozen programowych realizowanych zaje¢
z fotografii, jak i powodoéw likwidacji pracowni. Prawdopodobnie przyczynq

2 Zawieja, ZSalonu Towarzystwa Przyjaciot Sztuk Pieknych, .Kurier Poznanski” z 28.3.1914 .
W wystawie wzieli udziat ponadto: Stanistaw Galek, Jozef Graczynski, Jerzy Hulewicz, Roman
Kramsztyk, Helena Kulczycka, Jézef Krasnowolski, Witold Magdzinski, Staniskaw Noakowski,
W. Pajagk, Kazimiera Pajzderska, Stanistkaw Witaszak i Michat G. Wywidrski.

29 7. Boras, L. Trzeciakowski, W dawnym Poznaniu. Poznan 1971.

30 Zyciorys”..., op. cit.

Wedlug .Giéwnej karty ewidencyjnej”, wypeinionej takze przez Preibisza, wstgpit do Woj-
ska Polskiego 1 czerwca. Ztym dniem liczone bylo jego starszenstwo w .Roczniku Ofi-
cerskim” na rok 1924. Wedlug .Kroniki Rodzinnej”, Preibisz przebywat w 1918 1. w szpitalu
wojskowym, udajgc chorego psychicznie iunikajgc tym samym kary za .oshzelanie nie-
mieckich oficeréw w czasie sprzeczki politycznej”.

LZyciorys”..., op. cit.

%2 Ksiega pamiqtkowa miasta Poznania, Poznan 1929,

3 wg: .Zyciorys”..., op. cit.
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byly wysokie ceny importowanych materiatdw fotograficznych przy catko-
witym braku rodzimych34, co w efekcie mogto ograniczaé liczbe ucznidw.
Faktem pozostaje, iz poznanska Szkota, obok Uniwersytetu Stefana Batore-
go w Wilnie, zajmowata sie dydaktykqg fotografii artystycznej, stanowigc
konkurencje dla szkdt zagranicznych. Szczegdlnie miata zapobiec .piel-
grzymkom” do szkdt niemieckich, Lktérych wynaradawiajgcy wplyw ujemnie
zacigzyt na niejednym wybitnym talencie polskim”35,

W 1923 r. prace Preibisza prezentowane byly, poza konkursem3, na
| Wszechpolskiej Wystawie Fotografii zawodowej, artystycznej i naukowej
Swiattocien”, ktéra odbyia sie - tqcznie ze Zjazdem Fotograféw Zawodo-
wych —w Poznaniu. Jak w recenzji zauwazyt Tadeusz Cyprian, Preibisz przed-
stawit na nigj, .kilka gieboko pomyslanych portretéw: doskonata technika
iSmiate operowanie swiattem stawiqjg go w szeregu najlepszych foto-
graféw ¥,

Za istotne wydarzenie w zyciu Bronistawa Preibisza uzna¢ nalezy likwida-
cie w 1927 r. pracowni i mieszkania przy pl. Wolnosci. Przez kilka pdzniejszych
miesiecy mieszkat u swego przyjaciela, architekta Mariana Pospieszalskie-
go. u ktérego w piwnicy urzqdzit sobie ciemnig z powigkszalnikiem w ukia-
dzie poziomym, na szynach®,

Mieszkaniec pokoju goscinnego w domu Pospieszalskich pozostat w pa-
mieci jego dzieci. Marian Karol wspomina jego liczne przyjaznie’®, a takze
ostre sqdly i sarkazm w dyskusjach®. Przypomina sobie takze trudnosci, ja-
kie miat Preibisz z dluzszymi, pieszymi wedréwkami (spacery wzdiuz Warty
ul. Szelggowskq)4'.

% Pierwsza polska wytwémia piyt fotograficznych EWI” rozpoczeta dziatalnos¢ w Poznaniu
w1922,

% _Kurier Poznanski* 2 23.10.1919 .
% Poza konkursem wystawiali takze: Kuczynski - Krakow, Mastowski — Warszawa, Ulatowski

- Poznan (w dwéch dziatach), Smosarski (meteorol.) - Poznan, Kosirska (meteorol.) - War-
szawa, Mikulla — Poznan i Pluton Aerofoto - Torun. Wg: Nagrody wyznaczone przez jury kon-
kursowe na l-wszej Wszechpolskiej Wystawie Fotografii p.tyt. .Swiatlocien”, ktéra oabyla sig
w Poznaniu od 29 IV-11 V b.r., .Swiatlocien” 1923 (2-3).

37 1, Cyprian, Wystawa .$wiatiocien 1923" w Poznaniu, .Swiatiocien” 1923 (2-3).

3% Wywiad z Karolem Mariq Pospleszalskim, Poznan 1987.

¥ Do szczegodinie bliskich Preibiszowi zalicza ojca Mariana i art. malarza Stanislkawa Smogulec-
kiego. Opinia ta znajduje potwierdzenie Antoniego Preibisza, ktéry wspomina, ze Preibisz
.Przyjainit sie z miejscowymi artystami, jak rzezbiarz Marcin Rozek, architekt Pospieszalski
iinni”, List A. Preibisza, Poznan, 4.3.1988 1.

0 Wywiad z K. M. Pospieszalskim, op. cit.

41 Wspomnienie to potwierdza informacje zawartq w .Kronice Rodzinnej” o postrzeleniu sig
Preibisza w stope. Patrz przyp. 14.
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Martynie Grajkowskiej (de domo Pospieszalska) ,Zostato (...) tylko wspo-
mnienie bardzo mitego Pana i zartobliwej sympatii okazywanej matej dziew-
czynce 42,

Fakt zlikwidowania pracowni i mieszkania nie zostat umotywowany nao-
wet w cytowanej Kronice Rodzinnej”. Prawdopodobng przyczyng mogty
by¢ trudnosci materialne wynikajgce z sytuacji ekonomicznej kraju oraz,
najprawdopodobniej konsekwentnego, prowadzenia pracowni o profilu ar-
tystycznym. Zlokalizowana na IV - bardzo wysokim — pietrze dawnego Teo-
tru Miejskiego®3, nie byta nastawiona i nie mogta liczy¢ na wizyty klientéw
trafigjgcych do typowych zaktiaddw fotograficznych. Ponadto wiasciwe mu
portrety, jak twierdzit, ,robi tylko tym osobom, ktére mu sie podobajq, czyli
przedstawiajq jakies charakterystyczne typy“44.

Po uptywie okoto pdt roku Preibisz przenidst sie do rodziny zamieszkatej
w Poznaniu przy ul. Konopnickiej 15.

W opracowanej przez Leona Preibisza biografii4® tworey (,Kronika Rodzin-
na”) ostatnig informacjg o Bronistawie jest wiadomosé, iz .pracuje nad
wydaniem albumu zdje¢ Poznania, ale wskutek niezadowolenia z pracy
odbiera sobie zycie (...) w hotelu w Bydgoszczy“4°.

Wedtug informaciji zmieszczonej w ,Kurierze Poznanskim”, 2 marca, w so-
bote, w hotelu ,Pod Ortem” ,zastrzelit sie (...) Bronistaw Preibisz z Poznania
(...). Tragicznie zmarty, niezonaty, byt fotografem i kierowat znanym zakia-
dem fotograficznym przy pl. Wolnosci”47. Wediug aktu zgonu# $mier¢ na-
stgpita o godz. 16.00. Pogrzeb odbyt sie 5 marca - takze w Bydgoszczy -
o czym w Kurierze Poznanskim” zawiadamiata rodzina z Wroniaw, Pozna-
nia i Warszawy4°.

Kilkuletnia®, prowadzona osobiscie bqdz korespondencyjnie kwerenda
pozwolita zebra¢ powyzsze, niestety, niezbyt liczne, informacje. Oprocz

42 |jst Martyny Grajkowskiej, Kutno, 19.7.1988 r.

43 Przedstawienia teatraine odbywaly sie w nim do 1911 r. Pézniej .Niemcy korzystali (...) Z8
$wiezo zbudowanej Opery przy ulicy Fredry, a budynek przy placu Wolnosci dat schronienie
r6znym instytucjom i przedsiebiorstwom”. Zob. Z. Zakrzewski, Ulicami mojego Poznania. Prze-
chadzki z lat 1918-1939. Poznar 1985.

44 ist A. Preibisza, Poznan, 4.3.1988 .

4 Niestety, wymagala ona weryfikacjl i uzupelnienia. Mozliwosé takq stworzyla cytowand
.Gtéwna karta ewidencyjna” i .Zyciorys” (autografy), a takze wspomnienia czionkow rodz-
ny. oséb, ktdre go znaly oraz nieliczne informacje prasowe.

46 W cytacle pominiety zostat niewlasciwe podany rok $émierci Bronistawa — 1928.

47 Kronika miejscowa, Kurier Poznanski® z 5.3.1929 r.

48 Urzqd Stanu Cywilnego, Bydgoszcz, akta nr 316/1929.

49 Kurier Poznanski® 2 7.3.1929 r.

%0 Kwerenda prowadzona byla z rézng intensywnosciq w latach 1987/1988-1991.
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odtworzenia indywidualnego curriculum vitae, pozwalajg one takze za-
obserwowac specyficzny sposdb funkcjonowania Preibisza i fotografii w sro-
dowisku poznanskim.

Mimo ze wydziat fotografii Szkoty Sztuk Zdobniczych ulegt likwidacji
w 1921 r., i w latach pézniejszych nie zostat reaktywowany, na uwage za-
sluguje fakt uznania przez plastykéw potrzeby wiqczenia do cyklu dydak-
tycznego szkoly artystycznej takze tego przedmiotu.

Przypuszczaé¢ mozna, ze stato si¢ tak za sprawq znanej i akceptowanej
w miejscowym §rodowisku plastykéw twérczosci samego Preibisza.

Zachowane fotografieS!, ze wzgledu na bardzo precyzyjne ukiady kom-
pozycyjne oraz realizacje klasycznych .wielkich tematéw” (portret i pejzaz)
zaklasyfikowaé mozna do piktoralizmu. Posréd tematéw dominuje poriret.
Zdarzajq sie takze zdjecia rezyserowane, kreacje z udziatem dwoch lub wie-
cej 0séb czy tez dokumentacje¥2. Pozbawione sq one formalnych zabie-
géw, np. popularnej maniery nieostrego konturu sugerujgcego malarskqg
miekkosé i utozsamiang przez niektorych z artystycznosciq. Wyraznemu ry-
sunkowi fowarzyszy bogata, budujgca nastroje gama walorowa. Niekiedy
zdjecia wzbogacane byly litemictwem. Inskrypcje dodatkowo informowa-
ly o osobie portretowanej (imig, nazwisko. np. .Marcin Rozek"%3) lub sytua-
¢ji (.Gdy nie ma ojca ni matuli / niechaj nas chociaz sen utuli“34). Niektore
fotografie poddane byly dodatkowo tonowaniu na kolor brgzowy. Bardzo
dobry stan techniczny wielu zdje¢ jest najlepszym miernikiem umiejetnosci
technologicznych autora.

Warto takze zwrécié uwage na wspomniany, specyficzny charakter
odbioru fotografii artystycznej. Autorzy cytowanych recenzji (Witold Mag-
dzinski, Zawieja) rozpatrujq jq w sposdb naturalny, jako dzieta plastyczne
zrealizowane z uzyciem techniki fotograficznej. Rozwazania na temat, czy

51 Opisane podczas kwerendy fotografie Bronisiawa Preibisza przechowywane sq w Muzeum H-
storii m. Poznania (Poznan), Archiwum Dokumentacii Mechaniczne] (Warszawa) oraz w zbio-
rach prywatnych Martyny Grajkowskiej (Kutno). Stanislawa Kujawy Groda Wikp.), Pzemysiawa
Michalowskiego (Poznari), Karola Marii Pospieszalskiego (Poznan), Staniskawa Pospieszalskiego
(Czestochowa) | Antoniego Preibisza (Poznan). kqcznie zarejestrowatem 28 oryginainych prac.
w tym 3 szkiane negatywy.

= Tematycznie dotyczyly zdarzen, np. fotografia uczestnikéw | wystawy Artystow Wielkopolskich
wraz z Zarzgdem T.P.Sz.P. oraz prac plastycznych innych twércow, np. Jaselek” V. Hoffmana.

53 Fotografia eksponowana byla podczas wystawy Swiatiocien” pt. .Poriret rzezbiarza®. Na-
stepnie opublikowana w miesieczniku .Swiatiocien™ 1923 (1).

%4 Dyptyk fotograficzny przedstawiajqcy dzieci Mariana Pospieszaiskiego w charakterystycz-
nych pozach, .nad ktérymi (Preibisz) bardzo pracowal”. Wywiad ze Staniskawem Pospleszal-
skim, Czestochowa, 1988.
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jest ona sztukq, nabierajg charakteru drugoplanowego. Ten punkt widze-
nia musiato podzielac wieksze grono tworcow i sympatykow sztuki, skoro go-
dzono sig na towarzystwo prac wiasnych i fotografii podczas wspolnych
wysfaw, lokalizowanych w salonach sztuki. Takie osiggniecie nie miato miej-
sca nawet we Lwowie, majgcym dtugoletniq fradycje wspotpracy srodo-
wiska plastykow i mitosnikow fotografii®.

5% Wediug wspomnien Janiny Mierzeckiej (Cafe zycie zfotografiq. Krakéw 1981), kontakty
Iwowskich fotograféw i srodowiska plastykéw mialy swéj poczqgtek w korcu XIX w. _me@
manie barier” okazalo sie jednak pozome: w 1926 r. podczas organizacji X Dorocznél
Wystawy Fotografii Artystycznej nie wyrazono zgody - pod grozbq jej zamkniecia — na row-
noczesne eksponowanie malarstwa (akwarel) i fotografii Henryka Mikolascha.



Jolanta Dgbkowska-Zydron

Stanistawa Teisseyre’a
wizja uczelni plastycznej

Kilka lat temu, podczas zajec ze studentami Panstwowej Wyzszej Szkoty
Sztuk Plastycznych w Poznaniu, spotkalismy w jednej z sal wystawowych
LJArsenalu”, a moze Muzeum Narodowego, kilka pitocien Stanistawa Teis-
seyre’a. Ktos spytat: LA kto to jest Teisseyre? Czy fo ten sam, kidry praco-
wat kiedys w naszej Szkole?” ...Studentom moim ad memoriam dedykuje
tych pare spostrzezen.

Stwierdzenie A. Hausera o wyraznym zdeterminowaniu biografii artys-
ty przez jego dzielo, jak tez dziela przez biografie. a rowniez, ze zycie ar-
tysty jest ekspresjg jego talentu, a talent produktem jego zycia, stanowi
chyba najpelniejszq. a zarazem najbardziej skrotowq wykiadnie postawy
tworczej Staniskawa Teisseyre’a. Dzieto w tym wypadku znaczy nie tylko
dzielo sztuki — chociaz Teisseyre byt réowniez malarzem - to przede wszyst-
kim poznarnska Uczelnia Plastyczna. Byt jej rektorem dwukrotnie, po raz
pierwszy w latach 1947-1950, a nastgpnie od 1965 do 1978 roku. Dopro-
wadzit jg do najwyzszego poziomu artystycznego i dydaktycznego. prze-
dziergjqc sie przez meandry nietatwych sytuacji politycznych, spotecznych
i Srodowiska artystycznego.

Byt jednak czlowiekiem szczesliwym. Czesto podkresiat, ze .czas, kidry po-
chianigjq zajecia organizacyjne i administracyjne, nie jest czasem straco-
nym. Kradniemy go sztuce, ale on si¢ nam potem zwraca. Odnajdujemy
go - mozna by powiedzie¢ za Proustem — w pracowniach, przy malowa-
niu. (...) Szkota to nie tylko pracownie. Tutaj rownie wazne sq korytarze, sam
Klimat uczelni. Ale najwazniejsza w szkole jest roznorodnosc postaw i indy-
widualnosci artystycznych. Grono artystow-pedagogdéw musi skiadacé
si¢ z ludzi o bardzo réznych osobowosciach. Bo studenci tez majq rézne
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osobowosci i oni tez muszg mie¢ mozliwos¢ wyboru”!. Wiasnie kategoria
wyboru przySwiecata wigkszosci jego decyzji formowania Uczelni. Byly to
jego wybory, ale tez pozwalat wybierac innym. Nie mogt wybrac tylko chwii
odejscia z zycia: zmart 2 stycznia 1988 roku, miesiqc przed otwarciem swo-
jej wystawy retrospektywnej, ktorg przygotowat duzo wezesniej, ale ciggle
jeszcze czekat...

Aby w petni zrozumie¢ znaczenie, jakie miato zrealizowanie koncepciji
Uczelni Artystycznej, opartej na takich elementach, jak: nauczanie, ksztat-
cenie w oparciu o wiedze na temat ciggtosci kultury, a jednoczesnie na
zywym reagowaniu na aktualne wydarzenia, niezbedne jest odwolanie sie
do sytuacji charakterystycznej dla polskiego srodowiska artystycznego tuz
po zakonczeniu Il wojny swiatowej. Obraz tej sytuacji w najwazniejszych
osrodkach kulturalnych byt i bardzo podobny, i bardzo rézny. Moze wias-
nie juz lata czterdzieste i piecdziesigte wyznaczajq poczqgtek specyfiki sztu-
ki powstajqcej w Krakowie, Warszawie, Wroctawiu i Poznaniu. Wszedzie tam
dochodzito do $cierania sie¢ co najmniej dwu tendenciji: linearnej, chociaz
ostro przerwanej przez wojne i postulatywno-awangardowej, z réznym od-
chyleniem w strone awangardowosci bqdz jej postulowania. W ,Kuznicy”
z 1947 r. znalaz sie, jakze proroczy, tekst Wazyka, ktéry zapewniat: ,Nie ma
obawy, Jan Kapista Cybis czy Eibisch, Rzepinski czy Hanna Rudzka, Pronasz-
ko czy Radnicki (...) zawsze bedq mieli sprzymierzencow, nawet wsrdd lite-
ratow wolgjgcych o powrét do rzeczywistosci. Ale licha bedzie ta miodziez,
ktora nie zajmie innej postawy niz jej mistrzowie*2. W sukurs przyszedt Julian
Przybos, dostrzegajqcy niebezpieczenstwa, ale i utudne pokusy, dwczesne-
go malarstwa, ktéry zwraca sie do grupy Jaremianki i Kantora, okreslajac
ich, co prawda, jako nadzwyczqj utalentowanych i odwaznych, ale i jako
tych, ktorzy ,wystgpili niedawno przeciwstawigjqc sie nowemu akademiz-
mowi postkubistycznych eklektykéw francuskich, jakby nie istniata rodzima
mysl awangardowa w plastyce”3,

Chodzito mu, naturalnie, o ,Blok”, ,Praesens”, a gtéwnie o S’rrzemir’\ski?-
go i Szczuke. RoZnie mozna ustosunkowadé sie do powyzszej konstatac)l,
prawdq jednak jest, ze jedynie w todzi przetrwala mysl awangardowa, rea-
lizowana najpetniej w dziataniach Strzeminskiego, a takze Karola Hillera €zy
grupy ,ar”. Niestety, mimo zywych kontaktéw ze studentami, recepcija jedo
sztuki i gtoszonej filozofii byta nieomal zadna.

! Ten najlepszy obraz mam wciqz przed sobq. Rozmowa ze Staniskawem Teisseyrem (O. Blaze-
wicz), .Projekt” 1985 (1), s. 34.

2 A. Wazyk, Spér o malarstwo, Kuznica” 2 1946 (34).

3 J. Przybos, O twércze idee w plastyce, .Odrodzenie” 3 1946 (51, 52).
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Gorgcym zwolennikiem peinego wiqczenia tworcéw w nurt otaczajqgce-
go zycia byt Stanistaw Teisseyre. Juz na tamach ,Odrodzenia” z 1945 roku
deklarowat, ze ,(...) artysta stajgc sie naprawde petnowartosciowym oby-
watelem (...) musi ze swojej strony przelamac¢ pewne opory wewnetrzne
spowodowane kilkudziesiecioletniq izolacjq, wyjsc z niej i wejs¢ z powrotem
w rytm zycia. Izolacja taka zresztg nie mogta by¢ zjawiskiem dodatnim (...)
prowadzita najczesciej do estetyzacji polegajqcej na rozwigzywaniu pro-
blemoéw czysto formalnych, ktére z natury rzeczy nie mogty znalez¢ sinego
oddiwieku w spoteczenstwie4.

Krakéw powojenny to obszar dziatania zardwno pozostatych z | Grupy
Krakowskiej — Sterna i Jaremianki, jak ich nastepcow (Erna Rosenstein), lecz
przede wszystkim .Grupy Miodych Plastykow” pod egidqg Tadeusza Kanto-
ra (Tadeusz Brzozowski, Kazimierz Mikulski, Jerzy Nowosielski i in.). Przy zarzu-
tach, ze przeciwstawigjgc sie postimpresjonizmowi, sq oni kontynuatorami
koloryzmu, nie sposdb nie zauwazy¢, ze do zycia Krakowa, a wiasciwie
catego kraju, wprowadzili niezwykle ozywczy ferment, w pewnym stopniu
zresztq wynikajgcy ze znajomosci dokonan sztuki Swiatowe;.

Sile oddziatywania .Grupy Miodych Plastykéw” doréwnywat w tym cza-
sie jedynie ,Warszawski Klub Miodych Artystéw i Naukowcow”, pokazujgcy
w ramach swojej sekcji malarskiej tworczosé o duzym tadunku nowatorstwa
(cykle rysunkow Strzeminskiego, Jana Lenicy, malarstwo Wojciecha Fango-
ra i Alfreda Lenicy), a takze po raz pierwszy Teofila Ociepki.

Inanuguracja dziatan wspomianych grup z Krakowa i Warszawy zbiega
sie w czasie z powstaniem poznanskiej grupy .4F+R" (Forma, Farba, Faktu-
ra, Fantastyka + Realizm). Inicjatywa utworzenia grupy wyszta od lldefonsa
Houwailta, Alfreda Lenicy i Feliksa Marii Nowowiejskiego., wkrétce przylgcezyli
sie do nich: Tadeusz Kalinowski, Zygfryd Wieczorek, Forfunata Obrgpalska.
Bolestaw Schmidt i Bazyli Wojtowicz. W programie grupy znalazio sie sfor-
mutowanie, ze opieraé sie bedq o realizm, nierdwnoznaczny jednak z na-
turalizmem. .Chodzi bowiem o realizm w znaczeniu zwigzku sztuki z zyciem
spoteczenstwa. Nasuwajq sie tutaj dwie metody wiodqce do celu: podkres-
lenie »literatury« (temat) oraz nawigzanie przerwanej lgcznosci z architek-
turg (funkcja uzytkowa)”S.

Poznaniskie srodowisko twoércze nie oparto si¢ jednak wielu podziatom
wewnetrznym, oprocz LAF+R" artysci opowiadali sie¢ za malarstwem frady-
cyjnym, akademickim, inni podqgzali za .nowymi prgdami”, kolorysci tworzq

4s, Teisseyre, Rola | zadania sztuk plastycznych, .Odrodzenie” 2 1945 (22).
5 Ze wstepu do katalogu Il wystawy Grupy .4F+R". Poznan 1956.
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.grupe Poznanskq”. Status spoteczny artysty jest tez nieostry, stqd duze na-
dzieje wiqzq tworcy z dziatalnosciq Zwigzku Zawodowego Artystow Plasty-
kow (nazwa Zwigzek Polskich Artystow Plastykow pojawi sie dopiero w latach
piecdziesigtych). Stanistaw Teisseyre, bedgc w latach 1945-1946 prezesem
Zarzqdu Giéwnego ZPAP i majqgc juz doswiadczenia jako jeden z zatozy-
cieli Zwiqzku Zawodowego Lwowskich Artystow Plastykow, uwazat, ze zwig-
zek ,(...) bedqc wykiadnikiem opinii $wiata artystycznego, winien odegraé¢
role decydujgcq w ksztattowaniu i organizacji zycia artystycznego w Pol-
sce. Zwiqzek powinien otrzymac (przyznany ustawowo) gtos opiniodawczy
we wszystkich sprawach zwigzanych z plastykq (np. szkolnictwo artystycz-
ne, jego obsada personalna, konkursy, itp.) oraz glos decydujgcy w spra-
wach natury czysto artystycznej (jak np. nagrody, zakupy, itp.”)°. Niestety,
w wigkszosci wypadkow skonczyto sie to tylko na intencjach, gdyz w star-
ciu pogladow z rzeczywistosciq ta okazata sig jeszcze nieprzygotowana do
takiej formy pracy. Ani organizacja zycia artystycznego, ani wigzqgca sie
z tym recepcja sztuki nie byly zadowalajqce.

Trudno stwierdzi¢, czy z uwagi na matg atrakeyjnosé swoich dokonan,
ociergjgcych sie o eklektyzm, czy z braku takich potrzeb, ,zainteresowanie
spotecznosci Poznania dia »dziatalnosci artystycznej«, dokumentowanej eks-
ponatami na wystawach - nie bylo duze. Co prawda lil Salon (Ogéinopol-
ski), zorganizowany w Palacu Targowym na terenach Miedzynarodowych
Targdw Poznanskich w czerwcu 1947 r., zwiedzito 2370 osob, a wiec tyle
mniej wiecej, ile bedzie wynosi¢ frekwencja na przecigtnej wystawie w »Ar-
senale« w latach siedemdziesigtych. (...) Od samego poczqgtku dziatalnos-
ci artysci postulujg rozwijanie akcji propagandowych dla popularyzadii
zagadnien plastyki i wigksze zainteresowanie dla spraw wspotczesnej twor-
czosci srodowiska ze strony prasy. W tych pierwszych latach sami plastycy
siegali czesto po pidro, recenzowali wystawy”7,

Ton wypowiedzi poznanskich tworcoéw zabarwiony byt czesto goryczd
i zalem, ze nie sq dostrzegane ich wysitki ozywienia zycia artystyczne-
go w miescie, ze dzieta wspodiczesne nie znajdujqg nie tylko odbiorcow. ale
i nabywcow, ze fzw. plastyka jest, na dobrqg sprawe, nikomu niepotrzebna.
Znalazto to swéj wyraz w sprawozdaniu Prezydium ZPAP z 1951 1., W k'réfo’n
otwarcie pisze sig: ,Poznan jest chyba jedynym miastem w Polsce. kto-
re obojetnie i chtodno przechodzi obok wysitkdw naszych plastykow. ()

6 s, Teisseyre, Walny Ziazd Delegatéw ZPAP w Odrodzonej Polsce, .Przegiqd Artystyczny” 1946 (-
7 K. Kostyrko, Z historil Zwiqzku Polskich Artystéw Plastykéw Okregu Poznariskiego, w: Szuki plo-
styczne w Poznaniu 1945-1980. Wydawnictwo Poznarnskie. Poznan 1987, s. 24.
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Siedem lat, ktére minety od 1945 roku, (...) mozna wykresli¢ z historii plastyki
miasta Poznania. Nie bedzie zadnego Sladu ani w zbiorach prywatnych,
ani w zbiorach Muzeum Narodowego w Poznaniu, ani w zbiorach WRN czy
MRN (...) Dlaczego wytgczono wspodtczesng plastyke z zycia kulturalnego
i kultury zycia codziennego miasta Poznania? (...) Diaczego wnetrza dwor-
cow, poczekalni, kawiarnie, stotdwki, gabinety kierownikdw, sale obrad
WRN i MRN oraz WRZZ straszq, obrzydzajq ludziom pracy chwile, poswieco-
ne przez nich tworzeniu nowych wartosci, straszliwg szmirg, oleodrukami,
tandetnq. a nawet pohitlerowskq, spuscizng (...)?"8.

W potowie lat piec¢dziesigtych sytuacja ulegta pewnej poprawie, do cze-
go w duzej mierze przyczynita sie reorientacja polityki kulturalnej, ktéra po-
wrocita do modelu sprzed 1949 roku i stata sie bardziej otwarta na sztuke
i jej promocje. Gdy w 1955 roku dyrektorem Muzeum Narodowego w Po-
znaniu zostat Zdzistaw Kepinski, miat on juz bardzo klarowng koncepcje mu-
zealnq, o realizacji ktérej myslat juz od zakonczenia wojny. Wiedziat, ze
atutem muzeum musi stac sie kolekcja polskiego malarstwa, zwiaszcza
malarstwa wspotczesnego. W zbiorach kierowat sie gitdwnie pozyskiwaniem
dziet o kolorystycznej proweniencji, odcinajqc sie od pietna akademizmu
i eklektyzmu.

Udato mu sie (a wiasciwie doprowadzit do tego). ze stanowi ona jeden
z najciekawszych zbiordw sztuki polskiej. Realizuje rownoczesnie zamyst wiel-
kich retrospektyw — w 1958 1. jest to Wactaw Taranczewski i Piotr Potworow-
ski. Za nimi wspaniate panoramy sztuki Zbigniewa Makowskiego, Andrzeja
Wréblewskiego, Jacka Malczewskiego, Magdaleny Wiecek, Jana Berdysza-
ka, Tadeusza Brzozowskiego, Stanistawa Teisseyre’a, Piotra Potworowskie-
go i wielu innych.

Poznanskie Muzeum Narodowe ziscito do pewnego stopnia marzenia
srodowiska artystycznego. zwilaszcza gdy chodzi o cheé pozostawienia
Sladu po wspéiczesnych artystach, ukazywanie pigkna i wartosci estetycz-
nych, uprzednio tak mocno spychanych na margines zycia miasta. W tym
sensie mozna powiedzieé, ze zycie artystyczne bylo dalekie od marazmu
i zastoju.

.Wyboisty czas” powojennej sztuki polskiej splott sig Scisle z losami uczelni
artystycznych, powiqzanych zawsze z aktualng sytuaciq kraju, lecz w wielu
wypadkach paradoksalnie jakby niezaleznych, tak w sensie pozytywnym,
jak negatywnym. Panstwowy Instytut Sztuk Plastycznych w Poznaniu (ma-
rzec - wrzesienn 1945, dyr. Jan Wroniecki) w roku akademickim 1945/1946

8 Tamze, s. 25-26.
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przeksztatcony zostaje na Panstwowe Liceum Sztuk Plastycznych i Pars-
twowq Wyzszq Szkote Sztuk Plastycznych. Na stanowisku dyrektora wiadze
obejmuje prof. Wactaw Taranczewski.

.Program i zespot kadry profesorskiej szkoly poznanskiej byty przejawem
osiggniecia putapu najlepszych wzorow realizowanych wspotczesnie w kra-
ju i zaliczyty uczelnig, przed wojng jednak tylko peryferyjng, do rzedu atrak-
cyjnych, zwracagjqcych powszechng uwage, i uznawang za zdecydowanie
postepowq”°.

Atrakcyjnos¢ ma przewrotng nature - przycigga, ale i daje sie przycig-
gad, stqd twoérca powojennej uczelni, Wactaw Taranczewski, w 1947 r. prze-
nosi si¢ do Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie, uczelni od poczqtkow
powojnia zdominowanej przez Eugeniusza Eibischa wraz z calq plejadq,
najaktywniejszych jeszcze w latach trzydziestych, kolorystow. Rdwniez w So-
pocie koloryzm staje sig elementem wyrézniajgcym dla bogatej kadry pro-
fesorskiej. Warszawa to poczgtkowo Cybis i Tomorowicz, ale gdy dotqczyt
przybyly z Poznania Szczepanski, to nie trudno juz zgadngé, o jaki warsztat
i 0 jakie dzieta bedzie tu chodzito. :

Przewrotnosc atrakcyjnosci to takze mozliwosc objecia w 1947 roku po-
znanskiej Panstwowej Wyzszej Szkoly Sztuk Plastycznych przez Stanistawa
Teisseyre’a - doswiadczonego, jeszcze we Lwowie i, jak stwierdzit Kepinski,
.Najzdolniejszego organizatora, (zahartowanego - J. D.-Z.) w trudnych bo-
jach, a reprezentujgcego przy tym ogodlnopolski autorytet w swiecie artys-
tycznym. Wybdr zostat dokonany najtrafniej, jak to byto mozliiwe w éwczesnych
warunkach” 10,

Artystyczny rodowod Teisseyre’a siega malarskiego srodowiska Lwowa lat
trzydziestych. W tym czasie, poprzez kontakty z Mieczystawem Wysockim
i Tadeuszem Wojciechowskim, artysta zwigzat sie z grupg .Artes”. W sensie
programowym byta ona najblizsza surrealizmowi, chociaz nie tyle w sensie
okreslonego kierunku w sztuce, co pewnej postawy wobec sztuki i zycia,
postawy wywodzgce;j sie ze swiadomego wykorzystania obrazéw podsuwa-
nych przez wyobraznie. Z tych czaséw datujq sie serie ptécien tworzgcych
cykl ,Otwarte drzwi”, w ktdrych trudno uchwytny klimat niepokoju rozciq-
ga sie miedzy otwartym wnetrzem a odleglym pejzazem. Juz wowczas Wi
doczne bylo przywigzanie do koloru jako srodka budowania obrazu, co swoj
petniejszy wyraz znalazio w zblizeniu do koloryzmu, chociaz realizowanego

9 Z Kepinski, Historia Uczelni, w: 19191969 Paristwowa Wyzsza Szkota Sztuk Plastycznych w Po-
znaniu. Wydawnictwo Poznanskie. Poznan 1971, s. 23,
10 Tamze, s. 23.
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w odmienny sposéb. Teisseyre .(...) dalszq jego droge rozwojowq widziat
w syntezie uwzgledniajgcej doswiadczenia i odkrycia plastyczne XX wieku
2 szerokim uwzglednieniem malarstwa surrealistow”!!. Przyzna¢ nalezy, ze
artysta konsekwentnie kierowat sie powyzszq zasadg, co zaowocowato
najlepszymi, moim zdaniem, pracami, powstatymi u schytku jego zycia. Byt
tez okres w jego malarstwie, na poczatku lat piec¢dziesigtych, kiedy podjagt
sie malarstwa tematycznego. wynikajgcego z zatozen sztuki realizmu socja-
listycznego. Co ciekawe i niepokojgce zarazem, w rozmowach o nim te
wiasnie prace sq znane najlepiej i przywolywane jako w petni dia niego
charakterystyczne. W rzeczywistosci sam Teisseyre miat do tego okresu sto-
sunek niebywale ambiwaleniny. Z jednej strony uwazat, ze pdjscie drogq
realizrnu moze przetamacé hermetycznos$¢ sztuki powojennej, ktorej przyczyn
upatrywat zaréwno w stosunkach spotecznych kapitalizmu, jak i w fradycji
myslenia .fotograficznego”, wywodzqcej sig jeszcze z wieku dziewietnaste-
go. Z drugiej, przyznawat, ze byty to chybione proby zapuszczenia sie w te-
reny jalowe w czasie, (...) w ktérym wszyscCy ulegli$my zludzeniom, ze dla
stworzenia szerokiego odbioru spotecznego malarstwa warto poszukiwac
drég poprzez wspoiczesng tematyke i jasno czytanqg forme. Fakly zaprze-
czyly naszym zudzeniom...” 12, Teisseyre wspominat te czasy z niecheciq
i nie lubit o nich Mowié. W 1985 roku w jego wypowiedz, ktéra ukazata sie
na tamach ,Projektu”, wspomniat: .W lecie 1983 roku bytem na wystawie
szkoty sopockiej. Otéz wyszediem z tej wystawy przygnebiony. Mysmy wow-
czas, w latach pieédziesigtych, poszli na pewien kompromis. Z pozoru tylko
drobny kompromis, zeby robic¢ malarstwo bardzo czytelne pod wzgledem
przedmiotowym, nie zafracajqc jego wartosci plastycznych. Okazato si¢
jednak, ze takie kompromisy dajq w efekcie generalng przegrang. Na moje
obrazy z tamtych lat patrze teraz z niecheciq. | nie tylko moje obrazy tak
widze, réwniez kolegdw” 3.

W katalogu ostatniej wystawy retrospektywnej, ktorq sam przygotowat
jeszcze za zycia i wezesniej opatrzyt tekstem do katalogu (Poznan, Arsenat,
luty 1988), Stanistaw Teisseyre dzieli sie z nami refleksiami nad panoramq
sztuki, ze szczegolnym uwzglednieniem ostatniego stulecia, gdzie ostatnie
lata i pierwsze dziesigciolecia wydajq si¢ mu bardzo do siebie zblizone.
.Charakteryzujq je pluralizm kierunkow., a zwiaszcza odrebnos¢ wizji poszcze-
gdinych artystéw. Bo w istocie to nie kierunki, tendencje, hasla i manifesty

11 1. Kostyrko, Stanisiaw Telsseyre. Malarstwo. Katalog wystawy. Zacheta. Warszawa 1964.

12 Tamze.
3 Ten najlepszy.... op. cit., s. 33.
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$q decydujqce. lecz kreacyjna koncepcja poszczegdinych osobowosci, kio-
re si¢ nimi postugujq lub nawet bez nich obywaqjq. (...) Wszystko bowiem
wskazuje na to. ze ludzkos¢ znalazia sie na jakims zasadniczym zakrecie
swej historii. Ze frendy przemian, jakie funkcjonujg w naszym wieku, nie mo-
gq trwac w nie zmienionej postaci, jezeli ludzkosé pragnie dalej rozwija¢
sig i istniec” 14,

W ostatnich latach zycia Stanistaw Teisseyre opierat swojqg tworczosé na
wiedzy i glebokiem przezywaniu fradyciji kuttury srodziemnomorskiej. Powstat
bardzo rozbudowany cykl .Ziemia”, w ktérym najpelniej zawaria sie jego
nieustanna tesknota za fadem kulturowym i swiadomosé licznych zagrozen,
jakie niesie wspolczesna cywilizacja. Uswiadomienie sobie tych faktéw bylo,
jego zdaniem, niezbedne juz w procesie nauczania historii kultury i sztuki
w Uczelni Plastycznej. Stqd wywodzila sig jego koncepcja zajeé, w ktorych
historie sztuki poprzedza¢ winna historia kultury, pozwalajgca uzmystowic
sobie fakt, ze jest to jedna wielka catos¢ i zaden znaczqcy fakt artystyczny
nie powstat w oderwaniu od niej. Doda¢ nalezy, ze malarz byt zwolenni-
kiem poglqdu o braku postepu w sztuce., 1j. ze w sensie aksjologicznym trud-
no dowiesC, na przyklad, wyzszosci sztuki Renesansu nad gotykiem, mysl
ludzka jest zawsze wyrazem swiadomosci pewnej epoki i jako taka nie ewo-
luuje. Motyw ten przewijat sie w wielu jego wypowiedziach i dyskusjach na
temat programu Szkoly.

Kondycja Uczelni. od chwili przejecia po Taranczewskim stanowiska rek-
tora przez Stanistawa Teisseyre’a w 1947 roku, jest, jak na owe czasy. nie
najgorsza. Powstalo Studium Roku Ogoélinego pod kierownictwem Hipolita
Polanskiego — malarza holdujgcego kapistowskiej koncepgji rozstrzygania
piétna, chociaz sam postugiwat sie szarosciami oldwka, gdzies rodem z Cor-
tota, pragngc odnalez¢ w monochromatach ekwiwalent palety barwne;j.
Istniejq tez dwa wydzialy — Malarstwa i Grafiki (kierownik — prof. Eustachy
Wasilkowski) oraz Rzezby i Sztuki Wnetrza (kierownik — prof. Lucjan Kintopf).
Dodac nalezy, ze tytuty rektora, prorektora, dziekana i prodziekana wpro-
wadzone zostaly dopiero w roku akademickim 1949/1950, a obejmujgcy
w 1947 roku Uczelnig Stanislaw Teisseyre byt jej dyrektorem (v-dyrektor -
prof. Rudolf Krizywiec).

Po odejsciu Waclawa Taranczewskiego do Krakowa (1947) ciekawszq
pracowniq malarskq staje sie prowadzona przez Eustachego Wasilkowskiego.
wywodzqcego sig, co prawda, podobnie jak Stanistaw Teisseyre, ze Iwow-
skiego .Artesu”, ale tworzgcego w konwenciji kapistowskiej o ekspresyjnym

14 3, Teisseyre, Refieksje, w: Katalog wystawy malarstwa, BWA. Poznan 1988.
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zabarwieniu. Byt on moze najbardziej ekspresjonistq, przynajmniej z przeko-
nania, 0 czym Swiadczy zatozenie ekspresjonistycznej i lewicujgcej grupy
JLinia” (1936). Po wojnie skionit sie ku koloryzmowi, ale osobiscie pojmowa-
nemu, bardziej w duchu Cezanne’a niz Cybisa, ktdrego zresztg byt wielkim
przyjacielem.

Wspaniata postac éwczesnej Szkoty to, przyjety od 1948 r., prof. Jan Cie-
§linski — zajmujgcy sie od zakonczenia wojny pracami nad odbudowq ar-
chitektoniczng Poznania.

Wszystko zapowiadato, ze Szkota, jakq .objat” Teisseyre, rozwinie sie da-
lej, ze przybedzie studentow, pedagogdw, ze stanie sie prawdziwg ALMA
MATER. Rozumiat on bowiem nie tylko potrzeby uczelni jako catosci, ale
kazdego z prowadzqcych tam zajecia i kazdego ze studentow. Bedgc
prezesem Zarzqdu Gitéwnego ZPAP, musiat rozwigzywac, naroste jeszcze
w czasach miedzywojennych, konflikty miedzy zwolennikami réznych struk-
tur organizacyjnych, réznych tradyciji a twoércami, domagajgcymi sig roz-
stzygania aktualnych problemoéw sztuki. Starat sie wigc zdobyte wowczas
doswiadczenia wykorzysta¢ w kierowaniu Szkotq.

Ze swojej strony pomagat wiec artystom-pedagogom w rozmowach
z wiadzami politycznymi, wiadat bowiem niezwykle skuteczng broniq stwa-
rzania takich sytuacji, w ktérych dziatacze polityczni musieli uznac istnienie
wartosci kulturalnych, o ktérych niejednokrotnie nie mieli pojecia. Teisseyre
potrafit bowiem, przy uzyciu niewielu nawet stdw, dac¢ odczuc hierachig
wartosé i niemoznosé ich odrzucenia. Byta to umiejetnos¢ bardzo przydat-
na podczas petnienia funkcji rektorskich we wszystkich jego kadencjach
(1947-1950 i 1965-1978). 1 pazdziemika 1950 roku Stanistaw Teisseyre zostat
sluzbowo przeniesiony na stanowisko rektora Panstwowej Wyzszej Szkoly
Sztuk Plastycznych w Sopocie. W Poznaniu rzqdy przejat prof. Hipolit Polan-
ski. Pierwszqg jego decyzjqg byla reorganizacja Szkoly. Zlikwidowany zostat
Wydziat Malarstwa | Grafiki, w miejsce Wydziatu Rzezby i Sztuki Wnetrz utwo-
rzono Wydziat Architektury Wnetrz ze studium rzezby (dziekan - prof. Jan
Cieslinski). Uczelnia z dwuwydziatowej stata sie jednowydziatowa, nastawio-
na wylgcznie nieomal na zagadnienia uzytkowe. IV rok Malarstwa i Grafiki
Postawiono w stan likwidacii. Jednoczesnie jednak zatrudniono w niej wybit-
nych architektéw — Jana Bogustawskiego i Jerzego Staniszkisa. Z nazwiskiem
pierwszego z nich igczy sie wrecz pojecie .szkoly mebla Bogustawskiego”,
drugi, zwiqzany na diuzej ze srodowiskiemn warszawskim, pracowat w po-
Znanskiej Uczelni dziesie¢ lat.

Kolejny etap reorganizacii to utworzenie dwuletniego Studium Ogéine-
go i trzyletniej specjalizacji. Na konsekwencje trzeba byto czeka¢ niediugo.
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Regres Uczelni stat sie petny. Trzy lata pdzniej, w roku akademickim 1956/1957,
nie byto juz naboru na | rok studiéw. Sytuacja stata sie bardzo grozna,
PWSSP grozita likwidacja.

Ministerstwo Kultury i Sztuki zarzqdzito w pazdzierniku 1957 r. zaprowadze-
nie w Szkole Studium Rysunku i Malarstwa (ze specjalnosciq w zakresie
projektowania architektonicznego, mebla i tkaniny oraz wystawiennictwa
i grafiki uzytkowej), Studium Rzezby (specjalizacja w ramach architektury
z odlewnictwem w brazie i ceramikq) oraz Wydziatu Architektury Whnetrz
(majgcego ulec stopniowej likwidacji do 1961 roku). W Uczelni nie byto
Il roku studiow.

W 1958 r. PWSSP otrzymata nowy gmach przy alejach Marcinkowskiego.
Powstato piec katedr, jednqg z pracowni malarstwa i rysunku objat wybitny
malarz - Piotr Potworowski, dawny cztonek Komitetu Paryskiego, pracujg-
Cy przez wiele lat w szkole artystycznej w Bath. Jego powigzanie z koloryz-
mem jest bardzo ztozone, gdyz opierajgc sie na motywach rzeczywistosci
zewnetrznej, nadawat jej nieomal abstrakcyjny wymiar, wynikajgcy z po-
stuszenstwa scistym regutom komponowania piétna. Byta to w kazdym ro-
Zie osobowosc fascynujgca tak dia studentdw, jak i artystéw, spragnionych
kontaktow ze swiatem.

Pomimo pozyskania tak sinych osobowosci artystycznych, sytuacja Uczelni
nie byta jednak zadowalajgca, pojawity sie glosy o koniecznosci powtor-
nej jej reorganizacii, innej obsadzie kadrowej, innej strukturze. W wyniku
dyskusji powotana zostata w roku akademickim 1964/1965 senacka komi-
sja reformatorska pod przewodnictwem prof. dr. Z. Kepinskiego. Rowno-
legle rektor Hipolit Polanski przekazat realne zarzgdzanie Szkotq Janowi
Wectawskiemu. Hasto nadrzedne reformy byto mniej wiecej zblizone do ini-
cjatyw tuzpowojennych: chcemy zespotu najlepszego, jaki tylko w aktual-
nym stanie polskiej plastyki jest mozliwy. Komu jednak powierzy¢ tak
skromne, a zarazem wielkie i piekne, zamierzenie?

Rok pézniej na stanowisko rektora PWSSP w Poznaniu powotany zostat
ponownie Stanistaw Teisseyre. Wracat jednak juz do innego Poznania —sam.
z bagazem doswiadczen sopockich, spotkat sie z doswiadczeniami kole-
gow. Dostrzegt w Szkole paradoks - tu, gdzie sztuke czystq, a gtownie ma-
larstwo, zepchnigto na margines, pedagodzy zredukowani do minimum,
oddalajqcy sig, jak zauwazyt to Kepinski, od zycia artystycznego kraJ'U’ -
wiasnie tu konczy studia wielu swietnie zapowiadajgcych sie miodych fwor-
cow: Berdyszak, Kopczynski, Rodzifska, Truszyriski, Hatas, Jeziorkowski, Kowal-
ski. Miodzi artysci, studenci jeszcze, zdobywajg wyréznienia na imprezach
ogdlnopolskich (gidwnie rzezbiarze). Dia Teisseyre’a jest to przestanka do
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stwierdzenia, ze moze jeszcze nie jest tak Zle, skoro miodzi odnoszqg sukce-
sy. .Jymczasem w gronie profesoréw - jak pisat Kepirski — zaczeta domi-
nowa¢ wyrazna che¢ pozostania czy wrecz cofniecia sie ku pierwszym
chwilom powojennym, kiedy to ofensywna dziatalnosé frontu kolorystycz-
nego dawata jego nowym czy starszym adherentom wrazenie bezwzgled-
nej wyzszosci nad wszystkimi odmiennymi orientacjami artystycznymi* 15,

Stanistaw Teisseyre nie byt cztowiekiem naiwnym, no, moze z pewnymi,
anegdotycznymi wrecz wyjgtkami; wiedziat duzo i widziat swojq Szkote bar-
dzo precyzyjnie. Byt swietnym znawcq ludzi, i to zaréwno ich zachowan
w sytuacjach interpersonalnych, jak i mozliwosci tkwigcych w kazdym. Pod-
stawowq zasadq. jakqg przyjat, byto $ciggniecie do Poznania najciekaw-
szych w dziedzinie sztuk pieknych twoércéw, bez wzgledu na miejsce
zamieszkania i niezaleznie od tego, w jakim stopniu mieli oni kontakt ze
szkolnictwem artystycznym. Uwazat, ze nalezy umozliwi¢ im jak najszybsze
otrzymanie kolejnych stopni naukowych (w sensie odpowiadajgcych im prze-
wodow | i Il stopnia) na podstawie osiggnie¢ artystycznych, wybitnych na
skale nie tylko ogdlinopolskq, ale i swiatowq, Miato to by¢ jedynym kryte-
rium oceny pozadydaktycznej wspdtpracujgcych z nim pedagogow. Stqd
wywodzi sig ulubione jego powiedzenie: ,Awans za wystuge lat mozliwy jest
na poczcie”. Diatego tez, z bezwzglednym przekonaniem, zaangazowat
chociazby Waldemara Swierzego i Magdalene Abakanowicz, ktérzy ze
szkolnictwem nie mieli nic wspolinego. Jak krétka historia pokazata, nie po-
mylit sie ani na jote. Naturalnie, zarzucano mu, ze Uczelnia opiera sig na
dojezdzajqcych, ale to wiasnie oni wyksztalcili sobie nastepcow, zaszcze-
pigjgc im pewnq tradycje kultury artystycznej i warsztatu.

PWSSP w Poznaniu funkcjonowata wiec od dwaoch lat jako Uczelnia dwu-
wydziatowa. Na Wydziale Malarstwa, Grafiki i Rzezby w 1965 r. tworzyta sig
zupetnie nowa struktura, grafike prowadzili tam zaproszeni spoza Poznania
twérey: Waldemar Swierzy, Zbigniew Makowski, Lucjan Mianowski, Andrzej
Pietsch, Zbigniew Lutomski, zezbe: Magdalena Wigcek-Wnukowa, Olgierd
Truszyrski i Jan Berdyszak, a Wydziat Architektury Wnetrz wzbogacit sig
0 osobowosci twoércze Stanistawa Zamecznika i dr. inz. Duszana Poniza.
Przez osobe Zamecznika, jednego z najciekawszych na swiecie tworcow,
Szkota zdobyta wiedze o koncepcjach i do$wiadczeniach z zakresu nowo-
czesnego wystawiennictwa. W Poznaniu sytuacja byla paradoksalna -
w miescie targowym PWSSP ksztatcita wylqcznie architektow wnetrz i projek-
tantéw mebla. Dopiero wraz z przyjsciem Zamecznika utworzono, 1 stycznia

15 Z. Kepinski, Historia..., op. cit., s. 29.
7



1966, Pracownig Projektowania Wystaw. Podobnie, Uczelnia do roku aka-
demickiego 1965/1966 nie miata pracowni wzomictwa przemystowego,
ktora wiasnie wtedy weszta w skiad |l Katedry Projektowania Architektonicz-
nego pod kierownictwem prof. Jana Weclawskiego.

Wkrotce tez, z uwagi na wysoki poziom i dynamiczny rozwdj wzomictwa,
Wydziat rozszerzyt swojg nazwe na Architekture Wnetrz i Wzomictwo Prze-
mystowe.

Poznanska Uczelnia Plastyczna zawdziecza Teisseyre owi zrealizowanie
koncepciji integracii sztuk, przy jednoczesnym zachowaniu peinej ich auto-
nomii. Uwazat on, ze dla istnienia dyscyplin projektowych i dyscyplin wolnej
ekspresji wazne jest wyznaczenie wiasciwych programow. Student kierun-
ku projektowego niekoniecznie musi rownoczesnie studiowaé malarstwo,
natomiast niezwykle potrzebna mu jest wiedza o kolorze, o formie, umiejet-
nosc komponowania, ale jakby w zupeinie inny sposéb. Oczywiscie, moze
on malowac, i czyni¢ to znakomicie, jednak program, jaki proponuje mu
si¢ na studiach, powinien byc¢ inny. W konsekwenciji takiego podejscia
Teisseyre przywigzywat wielkie znaczenie do indywidualizacji studiéw, pro-
wadzgcej do wpojenia studentom zdolnosci samodzielnego myslenia po-
lgczonego z rozwojem umiejetnosci praktycznych. Podczas pracy nad
dyplomem miody czlowiek musi posiada¢ umiejetnosé .(...) postawienia
i zdefiniowania problemu, nad ktérym pracuje oraz umiejetnosci uzasadnio-
nego rozwigzania tego problemu srodkami plastycznymi® 0.

Teisseyre uwazat, ze malarstwa nie mozna nikogo nauczyé. Mozliwe jest
tylko przekazanie okreslonej wiedzy w zakresie spraw warsztatowych, tech-
niki, fechnologii. ,Reszta to cos innego. Szkota daje mozliwosé porownan.
Ddje miodym ludziom rodzqj lustra, w ktorym mogq sie zobaczy¢. Pozwala
im sig otworzy¢, zobaczy¢ siebie na tle innych”17.

Byto fo Scisle zwigzane z koncepcjqg tzw. .podwdjnego warsztatu” - je-
den z nich to warsztat w sensie dostownym, umiejetnosé¢ operowania okres-
long materig w celu uzyskania zamierzonego efektu, bqgdz wykorzystania
dopuszczalnego przypadku, drugi kazdy stwarza sobie sam na bardzo wias-
ny. indywidualny wymiar. W tym drugim warsztacie musi znalezé sie miej-
sce nie tylko na sprawnos¢ warsztatowq, ale i na refleksje filozoficznq
przefiltrowanq przez bagaz doswiadczen, ktore zdobywamy w ciggu cate-
go zycia. Program realizowany w takiej Szkole . (...) zdaje sie nastawiac na
rodzaj myslenia probabilistycznego w formowaniu umystow stuchaczy. dajac

16 5. Teisseyre, Kryteria egzaminacyjne. Tok studiéw., .Sztuka” 1974 (2).
V7 Ten najlepszy..., op. cit., s. 34.
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im zamiast gotowych recept i surogatow wiedze o zaleznosciach miedzy
mysleniem a widzeniem, zmystami i intelektem” 8,

Aby do tego doprowadzi¢, nalezato stworzy¢ zardwno mozliwosci wy-
boru pracowni giéwnych, jak i pracowni wolnego wyboru. W odniesieniu
do wybitnie zdolnych - skrécono tok studidéw. Myslgc o przysztosci absol-
wentow kierunkow tzw. sztuk czystych, wprowadzit Teisseyre zasade rozsze-
rzenia dyplomu o aneks z wybranej dziedziny uzytkowe;. '

Wielkg wage przyktadat tez do wywazenia proporcji i wzajemnych rela-
cji miedzy sztukqg tzw. ,czystq” a uzytkowq”, miedzy kierunkami projekto-
wymi a ,swobodnqg ekspresjq”. W praktyce oznaczato to otwartq szkote
o wielu specjalizacjach i wielu wyborach.

Zrealizowata sig Teisseyre’owska wizja Uczelni, a jej konsekwencje obec-
ne sq do dzisiqj. To, ze PWSSP w Poznaniu nalezy z pewnosciq do czotowki
uczelni artystycznych w Polsce, to nie tylko zastuga ostatnich lat jej dalsze-
go dynamicznego rozwoju, lecz przede wszystkim swiadomos¢, ze ma ona
frwate i gleboko przemyslane podstawy funkcjonowania. Nic i nikt nie moze
tego juz przekreslic.

18 ). Juszezyk, Tryplyk z postaciq centraing, .Nurt” 1980 (3).



Tadeusz Nyczek

Krakow w Poznaniu

O poznanskiej Szkole krgzy po Polsce taka anegdota.

Do jednego z profesoréw przyjechat - zinnego miasta — jego przyjaciel,
tez artysta. Profesor postanowit pokazac przyjacielowi Szkote. Idgc jednym
z korytarzy, natkneli sie na kupke przedmiotow zelaznych i zelazopodob-
nych. - Macie jakies klopoty hydrauliczne? - spytat przyjaciel. - Diaczego?
- zdziwit sie profesor. — No, te rury, kolanka, narzedzia... - odpowiedziat
przyjaciel. - Nie, wszystko w porzgdku — odpart profesor. — To chyba dyplom
u Berdyszaka.

Nie wiem, czy anegdota jest, po pierwsze, autentyczna, po drugie, do-
brze zacytowana, po trzecie wreszcie - czy jest w ogodle zblizona do praw-
dy. To jest, czy odddje jakqgs prawde, niechby tylko przyblizong, o poznariskiej
Szkole — czy tylko mit o niej krgzgcy.

Jakkolwiek by bylo, taka opinia o Szkole panuje, co niech potwierdzi
fakt, ze rozpoczgtem od przytoczenia takiej wiasnie anegdoty. Na uspra-
wiedliwienie musze dodac, ze postugiwanie si¢ anegdotami wynika po
trosze z tego, ze w poznanskiej Szkole bytem bodaj wszystkiego dwa razy
fizycznie, choé wielokro¢ duchem, jako ze mam tu wielu przyjaciot.

Kupka rur i narzedzi jako domniemany dyplom $wiadczytlaby zatem
o niewgtpliwej awangardowosci Uczelni. Czy opinia o niej mogtaby by¢
inna, skoro jej rektorami bywali: Jarostaw Koztowski, Antoni Zydron i ostatnio
Wojciech Muiller? Skoro unosit sie nad nig cate lata duch wielkiego refor-
matora mysli teozoficzno-estetyczno-filozoficznej. Zdzislkawa Kepinskiego.
a Pani Alicja Kepinska nalezy do najekskluzywniejszego w Europie, a moze
i na calym $wiecie, damskiego klubu Teoretyczno-Krytycznych Wspieraczek
Awangardy, obok Urszuli Czartoryskiej, Andy Rottenberg i Bozeny Kowalskiej?
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Skoro nazwiskami natychmiast kojarzgeymi sie z artystycznym Poznaniem sq
dwie gwiazdy polskiej awangardy, wspomniany juz Jan Berdyszak oraz zja-
wiskowa biata dama. autorka najwigkszych na swiecie dziet, z braku wias-
ciwego okreslenia wcigz nazywanych graficznymi, lza Gustowska?

Ja wiem, dzis to juz wszystko klasyka. Coz z tego, ze wiecznie miodaq, sko-
ro klasyka. Mowig herezje? Proszg, oto maly dowodd prawdy.

Byt rok chyba 1974. W Lublinie odbywata sie tradycyjna Lubelska Wios-
na Teatralna, jeden z istotnych wowczas festiwali mtodych artystow gtow-
nie zwigzanych z teatrem studenckim. Goscita tam tez wtedy stawna juz
poznanska Grupa .Od Nowa™, od kilku lat aktywnie obecna na rynku miodo-
arfystycznym. Grupa byla czyms na pograniczu teatru, happeningu, plas-
tyki przestrzennej, sztuki akcji. W Lublinie zademonstrowata pokaz nazwany
-Muzeum Teatru”. Nie chce wchodzi¢ w szczegoly, zresztq, dzis nie wszyst-
kie juz pamigtam. Jednym z elementow tego pét happeningu, pot wystawy
byta ogromna, ruchoma, pasiasta biatorézowa ptachta. W pewnej chwili
kilkoro miodych ludzi, przyjaciot Grupy .Od Nowa”, postanowilo wigczyé sie
do akciji. Ukryto sig mianowicie pod wzmiankowangq ptachtq i tworzge naj-
przerézniejsze konfiguracje, wytoczylo sie z budynku, w ktérym byia wysta-
wa, na ulicg. Wyglgdato to z daleka jak wielki smok chinski i niewgtpliwie
robito wrazenie na przygodnych przechodniach, licznie gromadzqgcych sig
na frasie wedrowki tajemniczego stwora. Niestety, w owym czasie przeby-
wata w Lublinie jakas wama delegacja zaprzyjaznionego mocarstwa zza
wschodniej miedzy. przez co milicjia wykazywata sie wzmozong czujnosciq.
Rychto tez zjawita sie na miejscu publicznego przestepstwa i w sile kilku po-
jazdow mechanicznych réznego kalibru dokonata aresztowania smoka, pod
zarzutem, jak sie¢ potem okazalo, zakidcania porzgdku publicznego oraz
hanbienia barw narodowych. W tym ostatnim wypadku chodzito o biato-
rézowy kolor ptachty.

Na szczescie udato sie przekonaé odnosne wiadze Iubelskie, zamiesza-
ne w sprawe juz politycznq, ze kolor rézowy to niekoniecznie czerwony ize
nikt tu niczego nie podwazat, nie naruszat ani nie obrazat. Uczestnikow hap-
peningu wypuszczono z aresztu po kilku godzinach. Byto i smieszno, i strasz-
no. jak mawiagjq bracia Rosjanie. Wiem cos o tym, bo tam bytem i to piwo
pitem, siedzgc najpierw pod ptachtq, potem w areszcie z paroma kolega-
mi i jednqg kolezankg, stynnq swego czasu aktorkg filmu polskiego, Majg Wo-
chowiak, pézniej pracowniczkq Radia Wolna Europa w Monachium, dokqd
wyemigrowata migedzy innymi w poczuciu bezsensu robienia czegokolwiek
w ojczyznie. Jaki udziat w tym jej wyborze miat areszt lubelski, nigdy pewnie
sie nie dowiemy.
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Pragne tylko jeszcze wspomniec, ze wspottwdrcami, inicjatorami i giow-
nymi projektodawcami dziatari Grupy .Od Nowa” byita dobrana parka,
odnotowywana w raportach milicyjnych jako lzabella Gustowska i Woj-
ciech Mdller.

Droga od awanturnictwa estetyczno-kryminalnego, znamiennego dia
dziatan prawdziwej awangardy, do pluszowych gabinetow rektorskich jest,
jak sie tatwo domysli¢, diuga i najezona mndstwem przeciwienstw. Jednak
do pokonania, jak to udowodnita wspomniana para niegdysiejszych pro-
wokatoréw, a pézniejszych zwierzchnikbw szacownej Uczelni, dzisiejszej ju-
bilatki. Twierdzenie o sklasycznieniu awangardy w przypadku poznanskiej
PWSSP nie jest wiec wymystem, ale historycznym faktem.

Jaki udziat w tym oswajaniu awangardowej rewolucii, wyrywaniu jej kidw
i wyciskaniu jadoéw miata krakowska grupa artystow sprowadzonych swe-
go czasu do Poznania rzekomo w celu .poszerzenia profilu nauczania“?
Czy byt to tylko skutek dalekosigznego myslenia Stanistawa Teisseyre’a,
niekoniecznie awangardzisty, a nawet przeciwnie, niegdysiejszego autora
slawnego dzieta ,Pomoc wojska przy zniwach”, pozniejszego solidnego ko-
lorysty, nieprzypadkowo wymienianego obok Piotra Potworowskiego czy
Wactawa Taranczewskiego?

W tamtych latach, kiedy Teisseyre sprowadzat do Poznania Tadeusza
Brzozowskiego, Jacka Pugeta, Andrzeja Pietscha, Lucjana Mianowskiego.,
Tadeusza Jackowskiego i Zbigniewa Lutomskiego, mogto fo wyglgdac¢ na
polityke, mowigc jezykiem panujgcego nam obecnie prezydenta - rowno-
wazenia awangardowej lewej nogi — prawq konserwatywnq. | tak sie to
przez dilugie lata na zewngtrz postrzegato. Model poznanski wydawat sie
dzigki temu wiprost idealny. Studenci, wzrastajgcy posrod mnogich a sprzecz-
nych nurtéw, prgdéw, wplywow i tendencii, walki starego z nowym, nowe-
go ze starym, konwencji z antykonwencjq i tak dalej - mieli do dyspozycii
calg palete wyboréw. Chcieli postawic kilka stotkdw, posmarowac je mar-
moladq, obudowac je teorig Ogino-Knausa poszerzonq o zaleznos¢. kon-
systencji marmolady od wiqzki $wiatta rozszczepionego w okularach minus 6
- prosze uprzejmie. Chcieli zapoznac si¢ z najzwyklejszym ptdtnem i far-
bami? Z tradycyjnym ryciem w miedzi, zakwaszaniem cynku albo smaro-
waniem po kamieniu, a wszystko w celu udowodnienia swiatu, ze motyw
gruszki na stole bgdz gotej baby na tle okna jest wiecznie zywy — owszem,
czemu nie.

A jednak z dzisiejszej perspektywy patrzqc, mam watpliwosci, czy fen
podziat byt i jest tak banalnie prosty. | w zwiqzku z tym, czy nadal jest zasad-
na metafora konia trojanskiego w odniesieniu do obecnosci krakowskich

123



arfystow w poznanskiej Uczelni. Sqdze. gidwnie zresztq na podstawie do-
mysiow i tak zwanego dowolnego wnioskowania z odleglosci kilkuset kilo-
metrdow od Poznania, ze ani rewolucja awangardowa propagowana w tej
Szkole nie byta tak rewolucyjna, ani tradycyjnos¢ krakowskich Odyseuszy
tak konwencjonalna. | ze to tylko nasza sklonna do uproszczen wyobraznia
stworzyia sobie t¢ dwubiegunowq opozycyjnosc.

Spojrzmy na dumnego. z jednej jakoby bryly wyciosanego, krakowskie-
go konia trojanskiego. Jaki on tam jednorodny. konsekwentny. Swietej juz
pamigci potkrakowianin, wiasciwie zakopianczyk — Tadeusz Brzozowski: to7
to sama esencja nowoczesnosci. Lutomski z Mianowskim — pierwsze wow-
czas, w latach szescdziesigtych, nazwiska awangardy graficznej: Lutomski
prawie abstrakcjonista, Mianowski prekursor pop-artu w polskiej sztuce.
Waltos, nabytek z lat siedemdziesigtych, jako cztonek Grupy .Wprost” tez
uchodzit swego czasu za reprezentanta .nowego” w sztuce, kontestatora
i antyestete. Sam pamigtam jego obrazy malowane i diubane w miekkich
pilsniach, ssnarowane piaskiem i drutowane. A Jerzy Kalucki? Kwintesencja
NOWOCZESNOSCi.

Na dobrq sprawe tylko Jacek Puget, Andrzej Pietsch i Tadeusz Jackow-
ski zaslugiwaliby na miano tradycjonalistow, w najszZiachetiejszym skqdingd
fego slowa znaczeniu. Wiec cho¢ moge sobie wyobrazié, ze koncepcje
sztuki Berdyszaka i Waltosia dzielq lata swietine, przeciez sq to tylko dopetl-
nigjgce si¢ skrajnosci, miedzy ktdrymi rozcigga sie strefa wplywow weale
nie tak jednoznacznie definiowalnych. | wrecz moze sie okazaé, ze to wias-
nie jest catkiem zwyczajne i naturaine.

Mitologie miast wskazujq zresztq zadziwiajgce podobienstwo Poznania
i Krakowa. Oba uchodzq za siedliska mieszczanskiej fradycyjnosci, swoiste-
go konserwatyzmu intelektualnego i obyczajowego. chronigcego jakoby
przed popetnianiem pospiesznych glupstw i nabieraniem sie na przejscio-
we mody. A jednoczesnie wiasnie tu odbywaly sie najsmielsze rewolucje
filozoficzne i artystyczne, antymieszczanskie prowokacje i odkrycia naukowe.

Piszgcemu te siowa wystarczy odwotaé sie do pierwszych z brzegu wspo-
mnien z miodosci gomej i chmumej, by uswiadomié sobie i innym te prosta
prawde, ze kiedy dwie dekady temu z okladem, jako tak zwane wstepuja-
ce pokolenie, ustowalismy stworzy¢ front duchowo-artystyczny bedgcy na-
$zq wizytowkq w Swiecie kultury, nam, zawlaszczajgcym woéwczas stare
mury Krakowa, ngjblizszymi sojusznikami byli wiasnie poznaniacy. To z€
wspomniang Grupg .Od Nowa”, ze Staszkiem Baranczakiem, Ryszardem
Krynickim i Leszkiemn Dymarskim, niegdysiejszym poetq, dzis lepiej znanym
jako czionek Rady Radiofonii i Telewizji, z Wojtkiem Wolynskim i Lechem
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Raczakiem z jego Teatrem Osmego Dnia bylo nam bardziej po drodze niz
z kimkolwiek innym.

| kto tu mowi, ze w nowoczesnej Panstwowej Wyzszej Szkole Sztuk Plas-
tycznych w Poznaniu siedzi jaka$ grupka matopolskich zaprzancéw i diubie
swoje na pohybel czystemu ideologicznie i estetycznie w obliczu dostojnej
Jubilatki? Jesli jest pod stoncem cos bardziej naturalnego niz taki mariaz,
to wiasnie obchodzicie Panstwo kolejne udane gody szczesliwego, mam
nadzieje, pozycia wielkopolsko-matopolskiego duetu. | tak trzymad!



Mariusz Rosiak

Lokalny uniwersalizm,
uniwersaina Iokalnosc

Losy artystycznych karier bywajq bardzo kaprysne. Trudno tu o wyodreb-
nienie jakich$ prawidtowosci, gdyz przypadek, fzw. zrzgdzenie losu, odgry-
wa najczesciej kolosalng role. W tym sensie mit Kopciuszka jakze czesto
dziata niezwykle odurzajqgco i poglgdowo, jesdli uprzemy sie przesledzic
choéby tylko kariery znanych i uznanych artystow.

Cho¢ na ogét biografie wybitnych artystéw uktadajq sie w pewne logicz-
ne catosci, to trudno na ich podstawie zbudowac¢ jakis idealny model czy
wzorzec. Pewne pozostaje caly czas tylko jedno: konsekwencja i upor,
poparte zmudngq i niestrudzonqg pracq zaprawiong chocby tylko odrobing
talentu, zostajg w koRcu dostrzezone. Reszta jakze czesto bywa po prostu
loterig. A méwigc nieco innym jezykiem - sztukq spotkania odpowiednich
ludzi w odpowiednim czasie.

W swiadomosci uczestnikow zycia artystycznego w Poznaniu utrwalito sie
obiegowe przekonanie, ze przez ostatnie piecdziesigt laf zaden z poznan-
skich artystéw nie zrobit nigdy kariery nawet ogoélnopolskiej, nie mowigc
o skali Europy czy $wiata. Wytworzyt sie niejako niewidzialny krqg niemoz-
noscl. Zaklete koto, poza ktére nie moze wydostac si¢ zaden z artystow.
A tymczasem potencijat artystyczny srodowiska poznanskiego rosnie z roku
na rok, choé nie w kazdym sezonie pojawiajq sie talenty chocby na miare
artystoéw z kregu Koto Klipsa.

W latach pieédziesigtych pewnq role odegrata Grupa 4F+R, ktorej wy-
stgpienia odbily sie nawet jakim$ echem w dwczesnej Polsce. W latach
sze$édziesigtych poznanska Galeria OdNowa, prowadzona przez Andrzeja
Matuszewskiego. nalezata do jednego z najbardziej radykalnych miejsc ar-
tystycznych w kraju. W latach siedemdziesigtych moéwito sie i pisato sporo

127



o poznanskiej figuracji (Lech Ratajczyk, Danuta Waberska, Norbert Skupnie-
wicz iinni). W latach osiemdziesigtych zdecydowanie zabrzmiaty propo-
zycje Koto Klipsa (Mariusz Kruk, Leszek Knaflewski, Krzysztof Markowski,
Wojciech Kujawski). W latach dziewigcdziesigtych pojawita sie znéw duza
grupa miodych artystow, z ktdrych - kto wie — moze niejeden odegra je-
szCze znaczgcq role.

Najbardziej spektakularny sukces odnidst jednak — jesli chodzi o rezonans
migdzynarodowy - Mariusz Kruk, zaproszony przez Jana Hoeta do udziatu
w ostafnich Documenta w Kasel, w 1992 roku. Po sukcesie tej prezentacii
Kruk wchodzi szybko w obieg powaznych europejskich galerii komercyj-
nych, choc trudno jeszcze wykreslic precyzyjnie perspektywy rozwoju tej
kariery artystycznej. Jedno nie ulega dla mnie watpliwosci: sztuka Mariusza
Kruka zdecydowanie, cho¢ nie bez wewnetrznych pekniec i watpliwosci,
wkroczyta w swojq dojrzalq faze.

Wczesniej kilku innych artystéw niezle wystartowato w Paryzu, tudziez za-
pewne w paru innych mniejszych i pomniejszych miastach, ale zachtysnie-
ci nagtym sukcesem komercyjnym, dosé szybko porzucili kreacje na rzecz
produkcji. Dzisiaj ptacq cene zbyt pospiesznych i zZbyt pochopnych roz-
strzygnigC. To, oczywiscie, zawsze kwestia formatu cziowieka, 0sobowosci
tworczej, ktdra zdolna jest oprzec sie tej najgrozniejszej z pokus...

Wydawato sie takze, ze po kilku sukcesach migdzynarodowych i prezen-
tacji na Biennale w Wenecji w 1988 roku otworzq sie znacznie ciekawsze
perspektywy dla tworczosci lzabelli Gustowskiej, ktora — nie waham sie uzy¢
tego poréwnania - odpowiednio wsparta — moralnie, finansowo i orga-
nizacyjnie - bytaby w stanie odniesé nie mniejszy sukces niz Magdalena
Abakanowicz. A przyngjmniej jej propozycja jest w rownym stopniu catos-
ciowa, poparta ogromng pracowitosciq — co jest duzym atutem artysty
w grze o profesjonalnie rozumiany rynek.

Warto przypomniec, ze wczesniej, w 1986 roku, lzabella Gustowska otrzy-
mata ztoty medal na Il Triennale Sztuki Wspotczesnej w New Delhi oraz pres-
tizowe zawsze nagrody na Migdzynarodowym Biennale Grafiki w Krakowie,
Lublianie, Fredrikstad. Tym bardziej ze kreowana przez Gustowskg formuta
.SzZtuki kobiet” miata niezte zaplecze instytucjonalne, zostata poparta wielo-
ma problemowymi i fematycznymi wystawami oraz sympozjami. Wychodzi-
ta naprzeciw feministycznie usposobionej epoce. Te dziatania animacyjne
- prowadzone réwniez w ramach Galerii O.N. - wspomagatly ceuvre Gus-
towskiej, pozyskiwaly naturalnych i wdziecznych sprzymierzencow, rozsze-
rzaty krqg publicznosci. Wprowadzaty wreszcie aspekt wymiany — zawsze
wazny w promociji i popularyzacji wtasnej sztuki.
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Podobnie zresztg funkcjonowat w latach 1972-1991 Jarostaw Koztowski —
wspottworca i diugoletni animator Galerii Akumulatory, ktéra miata w Po-
znaniu olbrzymie zastugi w spopularyzowaniu sztuki konceptualnej, uka-
zujgc wielowgtkowosc jej ewolucyjnych realizacji w akcjach, dziataniach
i wystgpieniach artystow z Polski, Anglii, Holandii, Niemiec czy Stanéw Zjedno-
czonych. Koztowski, bez zabiegania o rozgtos dia wiasnej sztuki, po doswiad-
czeniach animatora i kreatora galerii podejmowat sie z pasjg kolejnych rél
spotecznych, najpierw jako rektor poznanskiej PWSSP, a pdzniej jako kura-
tor Centrum Sztuki Wspodtczesnej w Warszawie. Jednoczesnie jednak reali-
zowat wiasne idee i wystawy w coraz powazniejszych galeriach i muzeach,
nie tylko europejskich, ktére ugruntowaly jego pozycje jako jednego
z wschodnioeuropejskich klasykdw konceptualizmu.

Urzekajgcq site przebicia ujawnita Joanna Przybyta, ktdra jako jedna
z nielicznych poznanskich artystéw trafnie rozpoznata meandry $wiatowe-
go rynku sztuki i juz niemalze na starcie odnotowata kilka spektakularnych
sukcesow. Ale tez artystycznie jej propozycja byta od razu dojrzata, miata
swQj ciezar gatunkowy i gtebie. Wystawita swoje prace w takich galeriach,
jak Demarco Gallery w Edynburgu, Galeria Krzysztofory w Krakowie czy Ate-
lier 340 w Brukseli. Nic dziwnego., ze jej twdrczos¢ dostrzezono w powaznych
pissnach (m.in. okladke poswiecit jej prestizowy amerykanski kwartalnik po-
Swiecony nowoczesnej rzezbie - .Sculpture”).

Wczesniej przez Poznan przewineta sie, oczywiscie, cata plejada artys-
téw wybitnych, ktérzy .przebili sie” do Swiadomosci ogdlnopolskiej, weszli
do podrecznikdw historii sztuki swojego czasu: Alfred Lenica, Wactaw Ta-
ranczewski, Piotr Potworowski. Nie wiadomo wiasciwie, jak zaszeregowac
z kolei tworczosé takich artystéw — niewqtpliwie wielkich indywidualnosci
nie tylko na miare Poznania - jak Jan Spychalski, lldefons Houwalt, An-
drzej Matuszewski, kolorysci poznanscy (Hipolit Polanski, Eustachy Wasil-
kowski, Jozef Krzyzanski, Jozef Flieger, Stanistaw Szczepanski). Kazdy z nich
miat swoich zagorzatych wyznawcdw, oddanych kolekcjonerdw, pilnych
uczniow.

Niebagatelng role w sztuce lat szescdziesigtych odegrat, a wiasciwie od-
grywa do dzis, Jan Berdyszak. W swoim czasie dostrzegany i doceniany
przez ogodinopolskie instytucje zycia artystycznego, wykreowat bardzo
indywidualng formule sztuki wspartg na zatozeniach filozoficznych
iintelektualnych - ezoterycznq. zimng., odwaznie podejmujgcq dialog
zZ kluczowymi problemami sztuki Swiatowej. Dos¢ powiedzieé, ze Berdyszak
Jest jedynym artystq poznarskim, ktéry doczekat sie (wydanej zresztq juz
W 1979 roku) monogrdfii, piéra Bozeny Kowalskiej.
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Wydawato sie z kolei, ze dzieto Jerzego Piotrowicza znacznie dalej po-
niesie jego tworce niz to sie stato. Piotrowicza wykreowat wiasciwie Teatr
Osmego Dnia, i to troche na przekér poznanskim srodowiskom opiniotwor-
czym, jako dzieto niosqce duzy tadunek ideowej i emocjonalnej kontra-
bandy. Dzisiaj mysle, ze tworczos¢ Piotrowicza w niewielkim jednak stopniu
przekroczyta lokalng perspektywe oglqdu i popularyzacii. Sztuka ta ,utkne-
la” niejako w potowie drogi miedzy Poznaniem a Polskq. Sqdze, ze w la-
tach osiemdziesigtych fenomenalng role w sztuce polskiej odegrata grupa
Koto Klipsa (Kruk, Knaflewski, Markowski, Kujawski, w pierwszych wystqg-
pieniach takze Kurka), ito role znacznie wiekszg niz przereklamowana
zbiorowym wysitkiem warszawskim Gruppa. Koto Klipsa pozostato jednak
ugrupowaniem przez krytyke nie dopieszczonym, nie opisanym i nie do-
interpretowanym. Tymczasem monumentalne w swoich zatozeniach, zbio-
rowe realizacje Koto Klipsa, sytuujgce sie gdzies pomiedzy konwencjq
instalacji czy environment a rzezbg (pomalarskg - jak jg okreslita Anda
Rotftenberg). ktdre rehabilitowaly przedmiot, kolor, tres¢ i poczucie ezo-
terycznosci zycia i sztuki — swoim rozmachem wykraczaly poza lokalnosé
artystycznego doswiadczenia. Wiodly dyskurs z uniwersum. Byly — co wi-
dac¢ wyraznie z perspektywy czasu — zjawiskiem oryginalnym w sztuce euro-
pejskiej, czego potwierdzeniem w pewnym sensie byt udziat Koto Klipsa
w Group Art Work, jaka miata miejsce przy okazji Documenta w Kassel
w 1987 roku.

Jest jeszcze cata plejada miodych i stosunkowo mtodych artystow, przed
ktorymi mogqg otworzy¢ sie niedostepne dla innych przedstawicieli tego sro-
dowiska perspektywy: Anna Tyczynska, Adam Garmnek, Maria Rokosz, Agata
Tyczynska, Wojciech tazarczyk. W tzw. miedzyczasie ,zagineli” gdzies w Euro-
pie tak skgdingd znakomicie zapowiadajgcy sie artysci, jak Krystyna Pio-
trowska, Jan Chrzciciel Stokfisz, Danuta Haremska, Piotr Sonnewend, Mariusz
Kozakiewicz, Jerzy Joachimiak czy Krystyna i Leszek Drzewinscy.

Trzeba to jednak powtdrzy¢ dobitnie: wielu artystéw cieszy sie uznaniem
i szacunkiem w srodowisku poznanskim, lecz poza Poznaniem ich twoérczose
pozostaje wiasciwie nieznana. | jest to raczej symptomatyczne dla karier
i biografii artystéw poznanskich. Niektorzy, i owszem, uznawani sq w Polsce
tu i dwdzie, nie zawsze jednak glosno, raczej pélgebkiem. Nie méwigc juz
o Paryzach i Nowych Jorkach.

Zawsze jednak podkreslatem i podkreslam: to nie stabos¢ lokalnego
srodowiska artystycznego, lecz stabo$é i mizeria lokalnego srodowiska
opiniotwérczego decyduje o niklym rezonansie i niktej recepciji sztuki w Po-
znaniu. Prosze zwrdci¢ uwage, ze to srodowisko (i tu sam bije sie w piersi)
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nie potrafito i nie potrafi przeprowadzi¢ jakiegos biyskotliwego dowodu
interpretacyjnego na artystyczng wielkos¢ jednego czy drugiego artysty
z Poznania. A tymczasem - odnoszgc sie do filozofii argumentéw Witolda
Gombrowicza - wystarczy udowodni¢ wielko$¢ jednego, by bez frudu przy-
szto udowodni¢ wielko$¢ nastepnych artystow! Ta dziwna i niezrozumiata dia
mnie niemozno$¢ dotyczy dziennikarzy, krytykéw sztuki, historykow sztuki,
wiascicieli i dyrektoréw galerii, muzeainych kustoszy...

Minoderia i sktbcenie tego towarzystwa (rozbitego na kilka konkurujg-
cych ze sobg towarzystw wzajemnej adoracii) jest wiasciwie barierq nie do
przekroczenia dia twoércow, ktérzy zastugujq na lepszy artystyczny los niz ten,
jaki jest ich udziatemn. Nazwiska? Alez prosze: Gustowska, Berdyszak, Kruk,
Knaflewski, Kowalski, Kurka... Kto ma zadbaé o ich ,artystyczne interesy”,
oich artystyczny image? Na ogét dzieje sig tak, ze o te interesy dbajq -
zlepszym lub gorszym skutkiem — sami, w czym bardziej pomocne okazujq
sle ciotki, zony, grupki przyjaciét, zapamietali w swoim oddaniu koledzy z lat
szkolnych i... pierwsi kolekcjonerzy.

Sens dziatar promocyjnych i popularyzatorskich, jakie winna podejmo-
waé - dajmy na to - krytyka, to jednak nie tylko konstruowanie dowodu
interpretacyjnego na artystyczng doniostos¢ danego tworcy ijego dziela.
To moze przede wszystkim, za kazdym razem podejmowana na NOWO, szan-
sa uswiadomienia sobie i innym — gdzie, kiedy i w jakim towarzystwie zyje-
my. przemijamy, realizujemy wiasne mity zbiorowe i osobiste. O ile z mitami
osobistymi jest réznie: raz lepiej, raz gorzej, o tyle mit kulturalny i artystyczny
Poznania wiasciwie — o zgrozo! — nie istnieje. W przesztosci jego krotkofrwa-
te fantomy tworzyt jeden czy drugi spektaki teatralny. ksigzka, ktéra stawa-
ta sie kometq sezonu, kreacja aktorska, bal w operze, prawykonanie czy
prapremiera w filharmonii. Gorzej juz byio z karierami malarzy, grafikow, rzez-
biarzy. Jeszcze gorzej z karierami artystow bardziej niekonwencjonalnych,
przetamujgcych ograniczenia fradycyjnych dyscyplin.

O co w tym wszystkim chodzi? Takie pytanie stawiatem sobie jeszcze
jako student Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza. A jednak nawet jakis
czas temu na pytanie dziennikarki .Gazety Wyborczej”, Ewy Obrebowskiej-
-Piaseckiej: .Czy Poznan jest kulturaing peryferiq?”, odpowiedziatem
(i to mnie samego zaskoczyto): ,Poznan jest centrum $wiata. Bo centrum
$wiata jest, czy powinno by¢, zawsze tam, gdzie zyjemy, przemijamy. gra-
my w karty, tworzymy. cierpimy, odkrywamy w rzadkich chwilach rados¢
istnienia...”

Jaki§ czas potem Sergiusz Sterna-Wachowiak powiedziat: .Wiesz, w li-
teraturze trzeba pracowaé na Nagrode Nobla. Inaczej nie warto. Choc
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tej nagrody pewnie nigdy sie nie dostanie. Ale tylko taka postawa ma
sens...”

Utkwito mi w pamieci to bunczuczne wyznanie. Lecz ilu ludzi w Poznaniu
- stolicy matej stabilizacji, zwanej dia zmylenia socjologow gospodarnosciq
— mysli podobnie jak on? Prosze przyjrze¢ sie mizerii poznanskich karier i ka-
rierek. Literaci, aktorzy, poeci, rzezbiarze, malarze, graficy... Wsréd nich
wielu zastugiwatoby na lepszy artystyczny los niz ten, ktory jest ich udzia-
tem. Czyzby nasze miasto cenito miemote i przecietnosc?!

Napisatem te stowa i Ziapatem sie za glowe. A jesli tak samo mysli w tej
chwili mieszkaniec Krakowa, todzi, Warszawy, Wroctawia, Gdanska? Nie
mowiqc juz o Koninach, Skiemiewicach, Radomiach czy Czestochowach?

Wracajqce jednak do zasadniczego watku tych dywagacii, cheiatoym
zauwazyc, ze tworczos¢ artystow poznanskich z trudem wchodzita i weho-
dzi w obieg ogdlnopolskich instytuciji upowszechniania sztuki. W tym wzgle-
dzie obowiqgzuje duza przypadkowos¢ czy - nierzadko — jednostronnosé
reprezentacji tego, co w sztuce Poznania wazne, donioste, nowe, inne, ar-
tystycznie atrakcyjne, jednostkowe i niepowtarzalne, w duchu epoki, na
miare epoki i powyzej epoki...

Kilka przyktadow.

W ramach wystawy wiasnej kolekciji, skgdingd prestizowego, warszaw-
skiego Centfrum Sztuki Wspotczesnej, jaka od marca do sierpnia 1994 roku
miata miejsce w Zamku Ujazdowskim, z artystow poznanskich pokazano pra-
ce jedynie (wymieniam alfabetycznie): Joanny Adamczewskiej, Hanny
tuczak, Jacka Jagielskiego, Andrzeja Peplonskiego, Marka Sobczaka, An-
drzeja Syski, Tomasza Wilmanskiego. Byt to, oczywiscie, wynik polityki zaku-
poOw prowadzonej przez wieloletniego kuratora Centrum — poznaniaka!
— Jarostawa Koztowskiego. Zabrakio w kolekcji miejsca dla (no dobrze, tyl-
ko kilka nazwisk): Gustowskiej, Berdyszaka, Knaflewskiego, Kurki, Kruka... Nie
mowiqc juz o Matuszewskim. Tymczasem ten zestaw artystow ugruntowuje
opinig artystycznego Poznania juz od lat siedemdziesigtych poczgwszy, od
Galerii Akumulatory. | moze nawet nie byloby w tym nic dziwnego, gdyby
nie fo, ze sama kolekcja pokazuje wspotczesng sztukq polskg panoramicz-
nie — od Opatki do Rosotowicza, przez Beresia, Diubaka, Drozdza, Krasin-
skiego, Wodiczke, az po Dwumika, Tarasewicza i Modzelewskiego. Poznanski
zestaw, niestety, wypada w tym towarzystwie dos¢ jednowymiarowo i dos¢
jednostronnie.

W perspektywie krajowego zycia artystycznego, postrzeganego z kolei
przez pryzmat galerii, Poznan zawsze mogt poszczycicé sie miejscami, w kto-
rych hotdowano sztuce przetamujgcej stereotypy artystyczne, prezentujg-
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cej odwaznie sztuke poszukujgcq, by wspomiec tylko - siegajgc do historii
- o Galerii OdNowa funkcjonujgcej w latach 1964-1969 - wymyslonej
i prowadzonej przez Andrzeja Matuszewskiego. W latach osiemdziesigtych
tych miejsc byto juz wiecej: Akumulatory (ktérych najlepszy okres przypadt
na przetom lat siedemdziesigtych i osiemdziesigtych), Galeria Wielka 19,
Galeria AT, Galeria Kontakt.

Zorganizowana w 1990 roku w warszawskiej .Zachecie” wystawa ,Ga-
leria lat osiemdziesigtych” pokazuje z poznanskich galerii jedynie Galerie
Wielka 19. Zostata ona wymarzona i ucielesniona przez Jarostawa Maszew-
skiego, pdzniej prowadzona przez Krzysztofa Ramusa, wreszcie — najdiuzej
- przez Stefana Ficnera. Ficner — komisarz poznanskiej ekspozycji — pokazat
jako najbardziej reprezentatywne dla charakteru i klimatu galerii prace
nastepujgcych artystow: Leszka Knaflewskiego, Mariusza Kruka, Krzysztofa
Markowskiego i Tomasza Psui.

W tym miejscu warto jeszcze podkresiic, ze w tejze ,Zachecie”, kryptoni-
mowanej przez Ministerstwo Kultury i Sztuki jako Narodowa Galeria Sziuki,
przez minione piecdziesigt lat nie doczekat sie — ani w okresach chudych,
ani w tlustych - indywidualnej wystawy zaden z artystow poznarnskich. Te
lody przetamata dopiero w ostatnich miesigcach Hanna tuczak, ktérej in-
stalacja z betoniarkami przyjeta zostata raczej kontrowersyjnie.

Tak czy inaczej, Warszawa zakochana jest w Warszawie. | mysle, ze pra-
wem jakiego$ dziwnego paradoksu trudniej tu wkrase sie w aski decyden-
tow, ministrow, krytykow, kierownikow galerii i kuratorow niz w... Paryzu
Nowym Jorku. ;

Nieco innq miarg dostrzezenia i docenienia artysty i jego dzieta jest obec-
no$é¢ w statej ekspozycji muzealnej. Ten bardzo pouczajgcy przeglgd
polskich sal muzealnych pod kgtem obecnosci dziet artystow poznanskich
proponuje zaczqg¢ od Muzeum Narodowego w... Poznaniu. W ostatniej pre-
zentacji kolekcji sztuki wspdiczesnej kurator wystawy, Piotr Piotrowski, zaprosit
do wziecia w niej udzialu nastepujgcych artystow: Jana Berdyszaka, lzabel-
le Gustowskq, Jarostawa Kozlowskiego, Hanne tuczak, Andrzeja Peploriskie-
go, Jerzego Piotrowicza, Joanne Przybyte i Mariusza Kruka. Prezentacja ta,
przygotowana specjalnie jako swoiste pendant odbywajgcego si¢ w Po-
znaniu Kongresu Kultury Polskiej pod nazwq .Kultura czasu przetomu”, nie
cieszyla sie dobrg stawg nawet wéréd wystawionych artystow.

Z kolei w krakowskim Muzeum Narodowym, gdzie cigzenie okreslonej
tradycji sztuki i specyficzny paradygmat towarzyski decydujg o wigczeniu
do kolekcji, znajdujemy prace trzech poznaniakdw: Jerzego Piotrowicza,
Andrzeja Okinczyca ijego niedawnego asystenta, Janusza Marciniaka.
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Jest, oczywiscie, takze caly zespdt prac, ktéry zalega w muzealnych mao-
gazynach.

W statej ekspozycji todzkiego Muzeum Sztuki natrafiamy z kolei na prace
Mariusza Kruka. Indywidualny pokaz ma Jarostaw Koztowski. Oprocz nich,
w zbiorach tego jedynego w swoim rodzaju muzeum, o bardzo okreslonym
przeciez profilu, reprezentowani sq rowniez: Jan Berdyszak, lzabella Gustow-
ska, Piofr Kurka, Leszek Knaflewski, Andrzej Matuszewski, Andrzej Okinczyc,
Krzysztof Markowski, Krystyna Piotrowska, Jan Spychalski, Jozef Stasinski oraz
Stanistaw Teisseyre. Warto dodac, ze dziedziczqgcy schede po Ryszardzie
Stanistawskim, nowy dyrektor tddzkiego muzeum, Jaromir Jedlinski, zapowia-
da na 1995 rok indywidualng wystawe Mariusza Kruka.

Ciekawie prezentuje sie poznanska sztuka w zbiorach Muzeum Narodo-
wego we Wroctawiu, jakkolwiek po zestawie artystow widac, ze najwiekszy
zespdt prac zakupiono w latach siedemdziesigtych, kiedy wiele mowito sie
o poznanskiej szkole grafiki, co wigzato sie z fascynacijq fotomechanicznymi
sposobami rejestraci zeczywistosci. Koncowym efektem pracy byta serigra-
ficzna bqdz offsetowa odbitka (Gustowska, Drgzkiewicz, Mdller, Piotrowska).
Zinnych artystow, ktérych prace tam sie znajdujq, nalezy wspomnieé o Ber-
dyszaku, Kurzawskim, Matuszewskim, Switce, Wasilkowskim.

Z kolei w zbiorach Muzeum Okregowego w Bydgoszczy na uwage za-
stuguje zespdt prac artystow poznanskich zwigzanych z nowq figuracjq prze-
tomu lat szescdziesigtych i siedemdziesigtych (Norbert Skupniewicz, Jan
Switka, Danuta Waberska). Z pozostatych artystéw wymienmy: Jerzego Pio-
frowicza, Bronistawa Schlabsa, Jana Berdyszaka (najobszerniejszy zespot
prac), lzabelle Gustowskq, Jézefa Fliegera, Janusza Bersza, Henryka Stari-
kiewicza, Tadeusza Sobkowiaka, Mariusza Kruka.

Bardzo obszerne spektrum sztuki poznanskiej reprezentuje takze kolekcja
warszawskiego Muzeum Narodowego - od Jerzego Hulewicza, Jana Spy-
chalskiego i Stanistawa Teisseyre’a, po Izabelle Gustowskq, Jerzego Piotro-
wicza i Jana Berdyszaka.

Generalnie jednak - i to jest do$¢ smutna prawda - dzieta artystow po-
znanskich czesciej zalegajg w muzealnych magazynach niz goszczg w sa-
lach wystawowych.

Tworczose artystéw poznanskich z trudem wchodzita | wehodzi w obieg
ogolnopoilskich galerii, na ogdt przypadkowo reprezentowana jest na du-
zych wystawach problemowych. W tym wzgledzie panuje duza przypad-
kowos¢ czy - nierzadko - jednostronnosé reprezentacii tego, co w sztuce

Poznania donioste, wazne, nowe, inne, artystycznie atrakcyjne, jednostko-
we i niepowtarzalne.
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Mysle tez, ze zaplecze instytucjonalne zycia artystycznego w samym
Poznaniu nie przystaje do ambicji i aspiracji tego srodowiska, jego dyna-
miki i potencjatu. Ledwie uksztattowane instytucije rynku sztuki, niedorozwoj
mechanizmdw promociji, wreszcie stabos¢ i skidcenie lokalnych srodowisk
opiniotwérczych - to wszystko skazuje artystow poznanskich na getto wias-
nego Srodowiska.



Wystawy i prezentacje



Wlodzimierz Dreszer — wykiad i prezentacja



Jarostaw Kozlowski — prezentacija



Jerzy Hejnowicz - prezentacja



Mariusz Kruk — wystawa



lzabella Gustowska — prezentacja (zdjecie ekranu telewizyjnego)



Piotr C. Kowalski — wystawa .W moim ogrodzie lll 6 X 94, godz. 19.00-20.00"



Jan Berdyszak — wystawa



Prezentacje artystow
towarzyszgce sesji jubileuszowej
zaproszonych przez Rektora PWSSP



Wiodzimierz Dreszer

Ur. w 1943 roku w Slesinie 1 Studia w Panstwowej Wyzszej Szkole Sztuk Plas-
tycznych w Poznaniu, ukonczone w 1971 roku | Profesor w PWSSP

STRESZCZENIE WYKtADU

Grudka gliny kruszy sie w rece, zwilzona odwzorowuje negatyw zacisnie-
tej dtoni. Po wypaleniu stanowi trwatly zapis.

Co mozemy odczytac?

Widzimy to samo, lecz kazdy z nas postrzega co innego. Dla cziowieka
pozbawionego umiejetnosci interpretacii bedzie to kawatek wypalonej gli-
ny. Odczytanie obszaréw zapisanych tresci zalezy od wiedzy, narzedzi,
wrazliwosci i wyobrazni. Percepcja moze dotyczyc rdznych poziomow i za-
kresow.

Mozemy odczytac:

- kolor i forme

- miejsce, czas i procesy

- czlowieka fizycznego

- cziowieka myslgcego

- czlowieka emocjonalnego
- idee.

Sam zapis jest mozliwy dzieki materiatowi. Ma on okreslone, dane tylko
jemu cechy, charakter, sposoby reakcji i zachowania. Przywyklismy do
fego, ze za pomocqg materiatu zapisujemy lub realizujemy idee. Powstajg
obiekty, ktére sq Swiadectwem kultury, mysli i wiedzy. Nie mamy wagtpliwos-
ci, ze jest w nich zawarty duch cztowieka, epoki, spoteczenstwa.

Odniesienie tych samych wartosci do materii budzi watpliwosci. Rozwdj
techniczno-technologiczny sprawit, ze nauczylismy sie uzywaé materiatu
w miejsce rozumienia zapisanych w nim sensdéw. ,Ducha materii” jestesmy
gotowi uzna¢ dopiero wowczas, gdy stajemy wobec: kilkusetmetrowej
sciany skalnej, poteznego wodospadu lub bezmiaru pustyni. Utracilismy
wrazliwosC na subtelne stany materii, jej tresci fizyczne | emocjonalne. Nad-
produkcyjnosc i nadkonsumpcyjnosé¢ wspodtczesnej cywilizacji staje sie ele-
mentem dominujgcym nad rozsgdkiem i kulturg. Zbyt tatwo i chetnie
zamieniamy energie i materie w $mietnisko.

Wyzwaniem czasu staje sie przywrécenie szacunku dla materii, wzbudza-
nie wrazliwosci | zrozumienia dla jej natury, dia wyjgtkowych cech kazdej
jej postaci. Idea ta wyznacza zatozenia i cel programu dydaktycznego,
ktéry nazwatem ,Etyka projektanta wobec materiatu”.

Wiodzimierz Dreszer

Wyktadowi - ktdry odbyt sie 5 pazdziernika 1994 roku - towarzyszyla foto-
graficzna refleksja nad .zyciem” kamienia poczyniona przez autora w ta-
trzanskiej dolinie Biatki, latem 1994 roku.



Wiodzimierz Dreszer

Ur. w 1943 roku w Slesinie 1 Studia w Panstwowej Wyzszej Szkole Sztuk Plas-
tycznych w Poznaniu, ukonczone w 1971 roku | Profesor w PWSSP

STRESZCZENIE WYKtADU

Grudka gliny kruszy sie w rece, zwilzona odwzorowuje negatyw zaci$nie-
tej dtoni. Po wypaleniu stanowi trwaty zapis.

Co mozemy odczytac?

Widzimy to samo, lecz kazdy z nas postrzega co innego. Dla cztowieka
pozbawionego umiejetnosci interpretaciji bedzie to kawatek wypalonej gli-
ny. Odczytanie obszaréw zapisanych fresci zalezy od wiedzy, narzedzi,
wrazliwosci i wyobrazni. Percepcja moze dotyczy¢ rédznych poziomow i za-
kresow.

Mozemy odczytac:

- kolor i forme

- miejsce, czas i procesy

- czlowieka fizycznego

- cziowieka myslgcego

- czlowieka emocjonalnego
- idee.

Sam zapis jest mozliwy dzieki materiatowi. Ma on okreslone, dane tylko
jemu cechy, charakter, sposoby reakcji i zachowania. Przywyklismy do
tego, ze za pomocqg materiatu zapisujemy lub realizujemy idee. Powstajg
obiekty, ktdre sqg swiadectwem kultury, mysli i wiedzy. Nie mamy wqgtpliwos-
ci, ze jest w nich zawarty duch czlowieka, epoki, spoteczenstwa.

Odniesienie tych samych wartosci do materii budzi wgtpliwosci. Rozwdj
techniczno-technologiczny sprawit, ze nauczylismy sie uzywaé materiatu
w miejsce rozumienia zapisanych w nim sensdw. ,Ducha materii” jestesmy
gofowi uzna¢ dopiero wowczas, gdy stajemy wobec: kilkusetmetrowe;j
sciany skalnej, poteznego wodospadu lub bezmiaru pustyni. Utracilismy
wrazliwos¢ na subtelne stany materii, jej tresci fizyczne | emocjonalne. Nad-
produkcyjnosc i nadkonsumpcyjnos¢ wspodtczesnej cywilizacji staje sie ele-
mentem dominujgcym nad rozsqdkiem i kulturg. Zbyt fatwo i chetnie
zamieniamy energie i materie w $mietnisko.

Wyzwaniem czasu staje sie przywrdcenie szacunku dia materii, wzbudza-
nie wrazliwosci | zrozumienia dla jej natury, dla wyjgtkowych cech kazdej
jej postaci. Idea ta wyznacza zatozenia i cel programu dydaktycznego,
ktéry nazwatem ,Etyka projektanta wobec materiatu”.

Wtodzimierz Dreszer

Wyktadowi — ktory odbyt sie 5 pazdziernika 1994 roku - towarzyszyta foto-
graficzna refleksja nad ,zyciem” kamienia poczyniona przez autora w ta-
trzanskiej dolinie Biatki, latem 1994 roku.



Jarostaw Koztowski

Ur. w 1945 roku w $remie | Studia w Panstwowej Wyzszej Szkole Sztuk Plas-
tycznych w Poznaniu, ukoriczone w 1969 roku | Profesor w PWSSP

JEDENASTE CONTINUUM

Jedenaste Continuum to kolejna realizacja dziatania rysunkowego, po
raz pierwszy wykonanego w 1978 roku.

Poczgtkowo kazde z dziatan, opartych na doktadnie tej samej proce-
durze rysunkowej, nosito indywidualny tytut, odnoszqcy si¢ do kontekstu sy-
tuacyjnego lub do wybranych stereotypow artystycznych. Pozniejsze
dziatania - od 1988 roku — oprocz analogicznej procedury, tgczy staty tytut
dopetniony numeracjqg oraz — z oczywistych wzgledow zmienne - odnie-
sienie do aktualnego czasu i miejsca.

1978, Pawlowice, sympozjum ,Relartacje” - Utan i dziewczyna

1978, Jankowice, sympozjum ,Nowa szfuka i nowe wartosci” — Leda
z fabedziem

1979, Osieki, Spotkanie Artystow i Naukowcdw - Mona Lisa w czwartym
wymiarze

1980, Radom, Muzeum Okregowe - Rysunek z komentarzem

1980, Lublin, Galeria Labirynt - Tu i teraz

1980, Hamburg, Hochschule fur Bildenden Kanste - Demonstracja
1981, Poznan, Galeria Akumulatory 2 — Indywidualna mitologia J.K.
1988, Zielona Goéra, Biuro Wystaw Artystycznych — Pierwsze Continuum
1988, Montreal, Concordia University — Drugie Continuum

1989, Edmonton, Royal le Page Building - Trzecie Confinuum

1989, Apeldoorn, Galerie Archipel - Czwarte Continuum

1990, London, Byam Shaw School of Art - Pigte Continuum

1990, Sydney, University of New South Wales — Szoste Continuum
1991, Oxford, Museum of Modern Art — Siodme Continuum

1992, Poznan, pracownia — Osme Continuum

1993, Haga, Haags Centrum voor Aktuele Kunst - Dziewigte Continuum
1994, Oslo, Statens Kunstakademi — Dziesiqte Contfinuum

1994, Poznan, PWSSP - Jedenaste Continuum
Jarostaw Koztowski

| Realizacja miala miejsce 5 pazdziernika 1994 roku.



Jerzy Hejnowicz

Ur. w 1962 roku w Poznaniu | Studia w Panstwowej Wyzszej Szkole Sztuk
Plastycznych w Poznaniu, ukornczone w 1990 roku I Asystent w PWSSP

Mr. Cage

Z niemalym trudem zakonczytem prace nad zamoéwionym przez Pana
instrumentem. Tak jak uzgodhnilismy wczesniej, dostrojony zostat do ulubio-
nych akordéw Panskiego utworu pod tytutem 4'33.

Mam nadzieje, ze jest wystarczajgco niemy.

Podczas naszego ostatniego spotkania zapomniatem wspomniec o jed-
nym drobnym szczegdle dotyczqcym zamowienia. Otéz nie udato mi sie
zastosowacé do jego produkcji oczekiwanego przez Pana materiatu. Uzy-
fem drewna o zmienionej grubosci. Szesc solidnych belek zmienionych zo-
stato (nie bez wysitku z mojej strony) w bryte instrumentu. Jest czarny,
masywny, petny. Nie byto zadnej moZliwosci zamontowania strun, mfotecz-
kéw, klawiszy, tego catego smietnika, ktory wypetnia zawyczaj wnetrze. Nie
ma w nim ,forte”, nie ma w nim ,piano”, jednak jest. Cho¢ pozbawiony
noég. nie fraci nic ze swojej powagi, aczkolwiek jego ciezki tors lezy bezpo-
srednio na podfodze, TRWA, zastygly poza czasem.

W galerii - tej, o ktérej pisatem Panu wczesniej — zaprezentowany zostat
po raz pierwszy. Towarzyszyt mu stary, wystuzony taboret, a na scianie mi-
goczqgca, mata czerwona lampka.

Jerzy Hejnowicz

P.S. Zgubitem Panski adres.

Bez tytutu (dedykowane Johnowi Cage’owi). Drewno, 280 x 170 x 25 cm,
taboret, lampa. Wystawa w przestrzeni Galerii AT podczas obchoddw
75-lecia PWSSP w Poznaniu. Otwarcie: 5 pazdziernika 1994 roku.



Mariusz Kruk

Ur. w 1952 roku w Poznaniu | Studia w Panstwowej Wyzszej Szkole Sztuk
Plastycznych w Poznaniu, ukonczone w 1982 roku | Profesor nadzw.

w PWSSP

A tu ksiezyc z drzewa spadt.
Z drzewa czy z nieba?
Spyta ktos?
Taki gosc.

Mariusz Kruk

Wystawa akryli i gwaszy z lat 1990-1994 w Galerii Miejskiej LJArsenat”.
Otwarcie wystawy: 5 pazdziernika 1994 roku.



Izabella Gustowska

Ur. w 1948 roku w Poznaniu 1 Studia w Panstwowej Wyzszej Szkole Sztuk
Plastycznych w Poznaniu, ukonczone w 1972 roku | Profesor w PWSSP

I. AUTOPREZENTACJA

Moja prezentacja autorska to film video zawierajgcy notatki o sztuce
i o zyciu, fragmenty z wystaw, ale przede wszystkim cate partie cytatow
z realizacji video-performance i video-instalacii.
Teksty to raczej zapytania:
- dlaczego czas
- dlaczego kobieta
- dlaczego gra (itp.)
- dlaczego fotografie
- dlaczego performance
- dlaczego video.
Dlatego tez zapytanie - zycie, co to jest? — jest rownie wazne co banalne.

Il. ...DZWONIAC... - VIDEO-OBIEKT

Interesujgce mnie petle czasowe ujawnione we wczesniejszych realiza-
cjach chciatam przedtuzy¢ o trwanie w tym samym czasie i miejscu.

...Zolizenie filmowe dzwonkow, ktorych dzwiek jest zmienny, bo zalezy od
ruchu mojego ciata, to w zasadzie cate mono-tematyczne dzianie sie. Za-
topiony w zielonej wodzie i zamkniety w kapsule metalowej dzwiek — wy-
dobywa sie na zewngtrz. Tajemniczy obiekt ma swoje wiasne zycie, swoj
ruch, swojq rezonacje dzwigku - tyle przenosi go, co ogranicza i zamyka
w sobie.

- Ale dzwiek w swoim spowolniatym, niezaleznym rytmie - trwa...

lzabella Gustowska

I Prezentacje odbyly sie 6 pazdziernika 1994 roku, w holu przed aulg PWSSP.



Piofr C. kowalski

Ur. w 1951 roku w Mieszkowie 1 Studia w Panstwowej Wyzszej Szkole Sztuk
Plastycznych w Poznaniu, ukonczone w 1978 roku | Dziekan Wydziatu Wy-
chowania Plastycznego PWSSP

W MOIM OGRODIZIE - Il

19 obrazdéw formatu 6 x 205 x 60 cm, pozbijanych deskami, 19 rzutnikow
i 19 przezroczy z miejsc malowania, tasma magnetofonowa z dzwigkami
natury.

Wszystkie obrazy prezentowane na wystawie powstaly bezposrednio
w naturze - ja je malowatem lub same sie malowaty — w latach 1988-1994,
w Belczu Wielkim, Gebicach, tasku, Grabanowie, Turnie, na Ostrowie Led-
nickim, w Boszkowie, Skokach, Poznaniu, Chodziezy, Giewartowie, Rokoso-

wie, Waiczu, Barlinku, Lubniewicach, Strzegomiu i Kobylempolu.
Piotr C. Kowalski

I Prezentacja odbyla sie 6 pazdziernika 1994 roku, w Galerii Migjskiej .Arsenat”.



Jan Berdyszak

Ur. w 1934 roku w Zaworach | Studia w Panstwowej Wyzszej Szkole Sztuk
Plastycznych w Poznaniu, ukonczone w 1958 roku I Profesor w PWSSP

PASSE-PAR-TOUT

Czy nie jest tak, ze passe-partout stuzy zdeterminowane od swojego po-
wstania albo nie funkcjonuje inaczej, jak tylko swoim brakiem przezna-
czenia, oczekujgc otwarcia na przysztos¢ ewentualnych przypadkowych
zdarzen?

Czym jest i czym moze by¢ Passe-par-tout, rozcigte, rozerwane, ciem-
ne, mienigce sie barwg albo bedqce przeswitem? Jakie moze by¢ Passe-
-par-tout dla sciany, dia potcienia, dia podtogi, dla ciemnosci?

Oprawia sie oknem $wiatto, nieoprawiona bywa ciemnosc. Diaczego nie
oprawiaé przysztosci? Dlaczego nie tylko Passe-par-fout?

Jan Berdyszak

11446

Pokaz - zawierajgcy 12 prac z cyklu Passe-par-tout z lat 1992-1994 - odbyt
sie w Galerii Miejskiej .Arsenat”, 6 pazdziernika 1994 roku.
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