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Dziedzictwo kultury to [...] zasdb rzeczy nieruchomych i ruchomych wraz ze zwigzanymi
z nim wartosciami duchowymi, zjawiskami historycznymi i obyczajowymi uznawanymi za
podstawe ochrony prawnej dla dobra konkretnego spoteczenstwa i jego rozwoju oraz dla prze-
kazania ich nastepnym pokoleniom, z uwagi na zrozumiate i akceptowane wartosci historycz-
ne, patriotyczne, religijne, naukowe i artystyczne, majace znaczenie dla tozsamosci i ciggtosci
rozwoju politycznego, spotecznego i kulturalnego, dowodzenia prawd i upamietniania wyda-
rzen historycznych, kultywowania poczucia piekna i wspdlnoty cywilizacyjnej.
Jan Pruszynski

[w:] Dziedzictwo kultury Polski. Jego straty i ochrona prawna. T. 1. Krakéw, 2001, s. 50.

Ksiazka Style, formy, strategie. Zapisane w pamieci dr Zofii Tomczyk-Watrak jest reali-
zacja mojego projektu badawczego, ktérego zatozeniem byto przyjrzenie sie gdanskiej
ASP z perspektywy indywidualnej twérczosci artystow tworzacych jej historie. Uczel-
nia, obchodzaca wtasnie jubileusz 80-lecia, nie ma publikacji obejmujacej tak szeroki
horyzont czasowy zamkniety w poszczegélnych dzietach - od kolorystycznej ewolucji
poprzez rewolucje intermedialng, az po science art. Interesowaty mnie pytania — czy
w procesie historycznych przemian istnieje w twérczosci gdanskich artystow cos, co
jest szczegélnym wyréznikiem ASP? Czy istnieje co$, co nadaje jej cechy szczegdlne,
rézniace ja od innych $rodowisk? Co jest lokalne, co poza ramy lokalnosci wychodzi,
a co mozna uznaé za uniwersalne? Bogaty materiat badawczy byt w zasiegu reki. Wy-
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Wprowa-

starczyto siggnac¢ po wieloletnig dziatalnos¢ krytyczng dr Tomczyk-Watrak rozproszo-
na w katalogach wystaw, ,Roczniku Sopockim”, , Autografie’ i ,Stowie”, a takze licznych
albumach poswieconych naszym profesorom, wydawanych przez uczelnig. Mojg idea
byto zebranie tych tekstéw w jednej ksigzce, ktérej stworzenia projektu graficznego
sie podjatem. Przekonatem autorke do koncepcji publikacji, sumujacej jej dotychcza-
sowy dorobek. Reszta — wybér tekstow, redakcja, niezbedne uzupetnienia - staty sie jej
udziatem. Realizacja projektu badawczego potgczona zostata z zatozeniami projekto-
wymi ksigzki poddanymi Scistemu rezimowi wewnetrznej konstrukcji, ktérej gtéwnym
celem jest czytelnos¢ i tatwos¢ nawigacji po zawartosci ksigzki.

Powstata wyjatkowa publikacja, ktérej wyréznikiem jest przede wszystkim sposdb
uprawianej przez autorke, rzadkiej juz, krytyki artystycznej. Dr Tomczyk-Watrak nie
zamyka sie w waskiej specjalizacji, ktére to zamkniecie wydaje sie znakiem obecnych
czasow. Jej wiedza obejmuje specyfike réznych dyscyplin — malarstwa, rzezby, grafiki,
intermediow, réznego rodzaju art activities. Autorka nie ogranicza sie tez do jednej uni-
wersalnej metody badawczej. taczy formalistyczne narzedzia opisu z semantycznymi,
spotecznymi, biograficznymi czy psychologicznymi. Nie unika tez tonéw publicystycz-
nych, a nawet ocen politycznych, jesli uznaje to za konieczne. Srodki opisu wyznacza
kazdorazowo praktyka artystyczna, a jej zmienno$¢ decyduje o zmianie metody. Po-
zwala jej na to nie tylko wiedza i wyksztatcenie, ale takze bliskie relacje z artystami,
budowane niemal przez pét wieku.

Poczatkiem jej zainteresowania sztukg byty studenckie teatry awangardowe, zwtasz-
cza te tworzone przez plastykow. Teatrologiczne rodowody, strukturalna szkota, ktéra
przeszta pod okiem prof. Edwarda Balcerzana, piszac pod jego kierunkiem doktorat
Znak plastyczny w teatrze Jozefa Szajny, daty jej wyjatkowa zdolno$¢ swobodnego po-
ruszania sie w interdyscyplinarnych przestrzeniach, czego dowodem s3 jej publikacje.

Wiedza dr Zofii Tomczyk-Watrak, jej doswiadczenie oraz analityczny umyst stanowity
i nadal stanowia zaplecze intelektualne dla dziesiagtek artystéw i artystek tworzacych
na Pomorzu. Sadze, Ze nie bedzie przesada stwierdzenie, ze wielu z twércéw nigdy nie
zaistniatoby w Swiadomosci spotecznej bez analizy ich twoérczosci dokonanej, opisanej
i opublikowanej przez dr Zofie Tomczyk-Watrak.

Wydawnictwo Style, formy, strategie. Zapisane w pamieci jest nie tylko doskonatym zré-
dtem wiedzy dla studentow, absolwentéw oraz pracownikéw naszej alma mater, ale
i jednym z kamieni wegielnych akademickiego gmachu, wyznaczajacego azymut zro-
zumienia wyjatkowosci naszego srodowiska w aspekcie Zrddet historycznych oraz
wspotczesnych kontekstéow kulturowo-cywilizacyjnych. Krytyka artystyczna bowiem
jako wartos¢ kultury, ma wielki potencjat, nie tylko pomagajac w analizie formalnej i in-
terpretacji sztuki, ale takze stajac sie zywym dialogiem spotecznym, ktéry prowadzi
do spotkania innych jednostek, jak i wspotczesnych probleméw kulturowych. Dobrze
przedstawiona krytyka, a taka prezentuje Zofia Tomczyk-Watrak, nie tylko wartosciuje
prace, ale takze wytycza kierunki rozwoju sztuki, umozliwia spojrzenie na wspétcze-
sny Swiat i tworzenie bardziej Swiadomego, otwartego i wolnego spoteczenstwa.

Stawomir Witkowski



Zapisane
W pamieci

Jestem tym, co pamietam
Richard Restak
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1.]. Jedlinski, Lokalnosé — po-
wszechnosc, ,Magazyn Sztuki”
1994, nr 4, s. 74-79.

2.].S. Ackerman, Historia sztuki
a problemy krytyki, [w:] Pojecia,
problemy, metody wspdlczesnej
nauki o sztuce, Warszawa 1976,
s.222-235.

Moje zwiazki ze srodowiskiem kulturalnym Gdanska trwajg od 50 lat. Dlatego
jestem szczegoélnie wdzieczna prof. Stawomirowi Witkowskiemu oraz rektorowi
Krzysztofowi Polkowskiemu za umozliwienie mi zebrania w jednej publikacji tek-
stow pisanych przez minione lata, rozproszonych w réznych miejscach, gtéwnie
w katalogach wystaw, w , Autografie”, ,Gdanskim Roczniku Kulturalnym”, ,Rocz-
niku Sopockim”, a takze w monograficznych albumach, ktérych wydawca byta
Akademia Stuk Pieknych w Gdansku.

W wywiadzie dla Fundacji ,Chmura” Maks Wroniszewski zadat mi pytanie, czy
czuje sie krytykiem lokalnym. Z pewnoscia tak, cho¢ lokalnosé nie ma dla mnie
pejoratywnego znaczenia. Lokalno$¢ nie znaczy bowiem prowincjonalnosé. Jak
pisat Jaromir Jedlinski: [...] doswiadczenia regionalne posiadajg istotne znaczenie,
kiedy konfrontowane sg z sytuacja globalng. W kulturze otwartej lokalno$¢ zawie-
ra potencjat uniwersalnosci jesli zakorzenieniu towarzyszy swiadomos¢ wartosci
odmiennych i wola wymiany doswiadczen.!

Terytorialnie, z racji miejsca zamieszkania, zwigzana jestem z Gdanskiem
i w naturalny sposdb moja uwaga koncentrowata sie na lokalnej scenie arty-
stycznej. Jednak z perspektywy indywidualnego dzieta nie jest istotne miejsce
jego powstania, ale jego reguty wytyczone przez artyste, ktdre sprawiajg, ze ze
swej istoty dzieto jest osobnym $wiatem, zakorzenionym lokalnie i jednoczesnie
powszechnym ze wzgledu na uniwersalny jezyk wartosci i znaczen, jakim postu-
guje sie sztuka.

Idea moich wybordéw byto skoncentrowanie sie na opisie indywidualnego dzieta
artystoéw, zwigzanych z gdanska Akademig Sztuk Pigknych tych, ktérych pozna-
tam osobiscie na przestrzeni czasu. Ich lista, cho¢ z koniecznosci niepetna, sktada
sie na obraz srodowiska i tozsamos¢ artystyczng samej akademii. Dorobek indy-
widualny w sposdb naturalny utozsamiany jest z dorobkiem i prestizem uczelni.
Pozwala $ledzi¢ jej historie, zmiany pokolen, a wraz z nimi przewarto$ciowania

- od lokalnej tradycji przez ewolucyjne przemiany do rewolucyjnej opozycji. Oso-
biscie jestem wyznawczynig pogladu, ze historia sztuki jest dodawaniem war-
tosci, a nie ich odejmowaniem ze wzgledu na dezaktualizacje dziet powstatych
wczesniej. Te powstate wczesniej sg tak samo wazne jak te aktualne.? Historia
gdanskiej ASP jest suma tych wartosci.

Istotniejsze byto dla mnie dotarcie do unikalnosci, niepowtarzalnosSci dzieta,
niz absolutyzowanie standardowych wartosci. Bardziej interesuje mnie historia
indywidualnosci niz typowosci. Stad moim priorytetem, jako krytyka, byta pogte-
biona analiza twérczosci artystéw, zwtaszcza tych, ktérych poznatam osobiscie.
Dotarcie do tego, co niepowtarzalne i indywidualne, wydaje sie najtrudniejszym
do opisania aspektem twadrczosci. Jego uchwycenie nie jest jednak mozliwe bez
dostrzegania w otoczeniu artysty tego, co jest w pewnym sensie typowe i poko-
leniowo wspdlne, co stanowi estetyczne, spoteczne i polityczne uwarunkowania.
Historia ASP w Gdansku ma swoj3 lokalng specyfike, zwigzang z mitem zatozy-



2.

Zofia Watrak otwiera wystawe rzezby
prof. Stanistawa Radwanskiego

w galerii ,Refektarz” w Kartuzach
2023
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cielskim pierwszego powojennego pokolenia. Mierzyto sie z nim kazde nastepne
pokolenie. Z napiecia miedzy historig a indywidualng ekspresjg rodzita sie nie-
powtarzalno$¢ wtasnych wybordw i osobnej drogi tworczej. Niedawni uczniowie
przejmowali pracownie swoich mistrzow, zapisujac kolejng karte historii uczelni.
Choc bliski byt mi strukturalizm (doktorat zrobitam pod kierunkiem prof. Edwar-
da Balcerzana na Uniwersytecie im. Adama Mickiewicza w Poznaniu), to jednak
moje osobiste refleksje dotyczace sztuki i estetyki, nigdy nie byty wyabstraho-
wanym modelem, przyktadanym do praktyki artystycznej. Na przestrzeni 50 lat
kontaktéw z artystami raczej towarzyszytam zmieniajgcym sie praktykom arty-
stycznym w zmieniajacych sie kontekstach czasu, uwarunkowan spotecznych,
politycznych, w jakich byliSmy wspdlnie zanurzeni. Stad zmieniat sie sposdb pi-
sania, uzytych srodkéw opisu i refleksji estetycznej, a ta ewoluowata od kolory-
zmu i autonomicznie traktowanego dzieta po estetyke bio-artu, wyrosta z reflek-
sji post-humanizmu, pod wptywem odkry¢ biotechnologii. Interdyscyplinarnosé¢
z naukowym zapleczem staje sie polem badawczym nowej estetyki, skoncentro-
wanej na fenomenie zycia jako takiego. Zwigzek sztuki z naukami przyrodniczy-
mi sktania do przedefiniowania hierarchii wartosci, znanych zachodniej kulturze
humanizmu, zwtaszcza dominujgcej pozycji cztowieka.

Moje kompetencje jako krytyka sztuki nie majg charakteru wyabstrahowanego.
Wynikaja raczej z wieloletniego doswiadczenia, ciggle poszerzanego obszaru ob-
serwacji i wiedzy, zdobywanej w bliskiej relacji z artystami. Koncentrowatam sie
na praktyce artystycznej i jej réznorodnych uwarunkowaniach. Unikatam przy-
ktadania uniwersalnych kategorii do oceny indywidualnej praktyki, cho¢ mogta
sie wpisywac w bardziej ogdlnie funkcjonujace koncepcje, warunkowane na przy-
ktad pokoleniowymi preferencjami.

Przywilej wieku, a takze rola $wiadka, czasem uczestnika, czyni mdj opis w ja-
kims$ stopniu dokumentem przezytego z artystami czasu. taczyty mnie z nimi
szczegoélne wiezi, rozwijane i pogtebiane przez lata, bez wzgledu na to, jaka re-
prezentowali orientacje czy postawe estetyczng. Wybér publikowanych tekstéw
jest tych wiezi $ladem i zapisem pamieci niezliczonych spotkan, ktéry pozostat
w opisie ich dzieta. To pamiec okresla nas, kim jeste$my i jak dtugo zyjemy. Cho¢
podjetam sie roli posredniczenia miedzy artysta, jego dzietem a odbiorcami, to
tak naprawde robitam to dla siebie. Kazde spotkanie byto jak otwarcie drzwi do
osobnych Swiatéw, ktére budowato i poszerzato méj wtasny Swiat, a jego opis
ewaluowat — od sformalizowanego, obiektywnego dystansu do subiektywnych,
czasem bardzo prywatnych watkéw. Tak sie dziato, kiedy z biegiem czasu moje
relacje z artystami stawaty sie bardziej osobiste i przeksztatcaty sie w przyja-
zne wiezi utrwalane, bywato, biesiadnymi spotkaniami i rozmowami nie tylko
o0 sztuce. Zaczetam dostrzegac specyfike pracowni, osobistego otoczenia, cech
charakteru i sposobu bycia, ktérych odbicie znajdowatam w dziele. Z zatozenia,
bez przyjmowania z géry okreslonej pozycji teoretycznej, kazde spotkanie byto
jak podréz w nieznane.

Zofia Tomczyk-Watrak



rozdziat |
Malarstwo

Termin ,szkota sopocka” stworzony zostat przez krytyke artystyczng w okresie
socrealizmu. Odnosit sie do miejsca powstania powotanej w sierpniu 1945 roku
uczelni, poczatkowo znanej jako Panstwowy Instytut Sztuk Plastycznych w Gdan-
sku z siedzibg w Sopocie, a przemianowanej w grudniu 1945 roku na Pafstwowa
Wyzszg Szkote Sztuk Pieknych w Gdansku. Od poczatku pojecie to byto niejedno-
znaczne i budzito kontrowersje. Dla samych artystow, ktérzy przybyli na Wybrze-
ze z misjg budowy uczelni, ,szkota sopocka” nie oznaczata ani stylu, ani zjawiska
artystycznego, byta dla nich raczej rodzajem wspdlnoty ludzi o podobnych rodo-
wodach estetycznych i celach, ale tez zwigzanych silnymi wieziami towarzyskimi,
wzmacnianymi faktem, ze dzielili wspélne miejsce pracy, zycia i zabawy. Tym miej-
scem byt Sopot, a willa Bergera na ul. Obroncéw Westerplatte ich swoistg enklawa i
azylem. Tu mieszkali i pracowali. Granice tych przestrzeni byty ruchome i nieostre.

Pierwsza grupa, wydelegowana przez | Ogélnopolski Zjazd Plastykdw, przybyta
do Sopotu w roku 1945. Byli to: Jozefa Wnukowa, Hanna i Jacek Zutawscy, Janusz
Strzatecki, Krystyna tada-Studnicka, Juliusz Studnicki i Marian Wnuk. W nastep-
nych latach dotaczyli do nich: Artur Nacht-Samborski (1946), Jan Wodynski (1947),
Stanistaw Teisseyre (1950), Stanistaw Borysowski (1953), Jan Cybis (1955) i Piotr
Potworowski (1958). Oni to tworzyli niepowtarzalny klimat powojennego zycia So-
potu, ktéry w przeciwienstwie do Gdanska mato do$wiadczony zniszczeniami wo-
jennymi, stat sie prawdziwym centrum kulturowym. Oprécz PWSSP rozpoczynaty
dziatalno$¢ szkota muzyczna, filharmonia, teatr, stowarzyszenia tworcze i Biuro
Wystaw Artystycznych. Dla artystdw Sopot byt niczym maty Paryz, ktérego klimat
znali, stanowit réwniez namiastke atmosfery artystycznego Lwowa. Chcieli go od-

tworzy¢, budujac wtasny $wiat artystycznej arkadii. Na przekor oficjalnej rzeczywi-
stosci PRL-u, stylem bycia nadawali mu barwy przedwojennej cyganerii.

Rados¢ z odzyskanego zycia, mozliwosé pracy artystycznej nadawata ton ich
tworczosci tamtych lat, ktéra z trudem poddawata sie rygorom obowigzujacej
ideologii. Swoisty unik, jaki stosowali, taczac postulatywny temat z tradycja kolo-
rystyczng, byt przedmiotem éwczesnych analiz krytycznych. Nim zaczeli odnosic¢
sukcesy na kolejnych Ogélnopolskich Wystawach Plastyki, termin ,szkota sopoc-
ka" miat zabarwienie pejoratywne, poniewaz dostrzegano w niej zespoét cech nie-
pozadanych w Swietle obowiazujacej doktryny. Negatywnie oceniano przewage
pejzazy i martwych natur nad malarstwem tematycznym, a te nieliczne politycz-
ne i historyczne obrazy uznawano za mato przekonujace. Wielki dzien ,szkoty so-
pockiej”, w ocenie krytykéw, miat nadej$¢, gdy przy swoim mistrzowskim opano-
waniu koloru przezwyciezy formalizm, wszelkie ,tadnosci”, ,malarskie materie”,
gdy ostatecznie zwyciezy realizm socjalistyczny.

Na pierwszym etapie wprowadzania w zycie obowigzujacej doktryny frontalny
atak skierowany byt przeciwko kolorystom, cho¢ zaraz po wojnie byli najbardziej
wiarygodnymi partnerami wtadzy. Obejmowali wéwczas redakcje pism artystycz-
nych, zarzady zwigzkdw twdrczych, decydowali o profilu artystycznym wiekszosci
uczelni artystycznych. Teraz tracili dominujacg pozycje, a czesto tez stanowiska. Ich
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0d lewej:

Rajmund Pietkiewicz,
Stanistaw Teisseyre
1954
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obrazy na wystawach byty krytykowane i odrzucane, zarzucano im ,formalizm”. Sys-
tem ujawnit jednak luki i sprzecznosci, co przy ewolucji polityki kulturalnej pozwa-
lato na wiekszg swobode tworcza. Kolorysci odzyskali wiec znaczaca pozycje. Na
kolejnych wystawach nalezeli do najczesciej nagradzanych, a wéréd nich byli takze
artysci ,szkoty sopockiej”. Krytyka pochlebnie odnotowata ich wysitek w stosowa-
niu realistycznych srodkdw wyrazu przy udatnym utrzymaniu zdobytych wczesniej
umiejetnosci kolorystycznej budowy obrazu. Stanowi¢ to miato o specyfice szkoty,
postrzeganej jako monolityczne i skonsolidowane srodowisko. Wydawa¢ by sie mo-
gto, ze walka ideologiczna, znamienna dla tych czasdw, ich nie dotyczyta. Nie mieli
przeciwnikéw innych opcji artystycznych. Ich pozycja na uczelni i we wtadzach ZPAP
byta nienaruszona. Stanowili solidarna grupe, ktéra omijaty konflikty personalne.

Tymczasem nowe $wiatto na ocene ,szkoty sopockiej” rzuca Rajmund Pietkie-
wicz w swoich niepublikowanych dotad wspomnieniach. Jego relacja wnosi mato
znane, a istotne watki politycznych i partyjnych kontekstdw, pomijanych w relacjach
Jozefy Wnukowej, ktora byta gtdwna apologetka Srodowiskowej wspélnoty. Wedtug
Pietkiewicza partyjne uwarunkowania byty najpotezniejszym rzezbiarzem czasu
i nikt nie magt i nie chciat sie im przeciwstawic. Kazdy, kto chciat bra¢ udziat w zyciu
artystycznym, wnosit do puli propagandy swojg danine. Pietkiewicz nie miat watpli-
wosci, ze szkota degradowata wybitnych artystdw, a wynosita stabych. Przyczyny
widziat w specyficznym mecenacie partii. Polityka wystawowa, wedtug Pietkiewicza,
warunkowata zywot ,szkoty sopockiej”. Przestata istniec, gdy zmienity sie priorytety
partii. Z relacji Wnukowej wynika natomiast, ze nie widzieli problemu w realizacji
narzuconego systemu, poniewaz nie sprzeniewierzyli sie rzetelnosci warsztato-
wej i pozostali wierni wyznawanym wartosciom estetycznym. Z socrealizmu, w jgj
przekonaniu, tatwo wyszli bez uszczerbku dla wtasnej twdérczosci. Szybko odna-
lezli wtasne drogi. Nie widzieli potrzeby etycznego rozliczenia. Z jej relacji wynikac
moze, ze w ogdle nie zdawali sobie sprawy z istoty systemu. Udziat w propagan-
dzie politycznej traktowali jak udziat w zawodach. Chcieli by¢ mistrzami w swoim
zawodzie i wygrywac. Ten aspekt motywacji i dokonywanych wyboréw wydaje sie
najbardziej kontrowersyjny. Z perspektywy czasu istotne jest pytanie, czy byta to
tylko obronna strategia przetrwania z niezbednym dla sztuki mecenatem panstwa,
czy autentyczne przekonanie o stusznosci dokonywanych wybordw. Trudno o jed-
noznaczng odpowiedz. Akcentowanie wspdélnotowosci byto uzasadnione pokolenio-
wymi przezyciami. Mieli za sobg aktywna walke w ruchu oporu, niektdrzy przezyli
obozy jenieckie i koncentracyjne. Natomiast kapistowska przeszto$¢ stawiata przed
nimi priorytety estetyczne ponad etycznymi. Znamienne, ze gdy pracowali zespoto-
wo nad Pierwszomajowg manifestacjg w 1905 dyskutowali nie nad tematem, a nad
forma. Pochtaniato ich nie ideologiczne przestanie obrazu, tylko kompozycja i kolo-
rystyka, omawiali kazdy detal. Temat byt dla nich bez znaczenia. A od pojecia grupy
do kolektywu droga nie byta daleka, nie mieli wigc opordw.

Program, zgodny z wytycznymi politycznymi, miat wdrazac¢ Janusz Strzatecki,
gdy po powracie ze stypendium w Paryzu w 1950 roku po raz drugi zostat rekto-
rem PWSSP. Przywiézt z Paryza kopie dawnych mistrzéw, m.in. Tycjana, Rubensa,

Malarstwo / Szkota sopocka. Mit zatozycielski



17 Veronesa, ktdre wraz ze swojg asystentka, Marig Rostkowska wykonali w Luwrze.
Miaty one, w mysl jego koncepcji, by¢ podstawa edukacji studentéw w duchu reali-
zmu socjalistycznego. Projekt ten, oparty na renesansowych wzorcach nie znalazt
akceptacji w srodowisku. Stat sie przyczyng powaznego kryzysu i ostrego konfliktu
Strzateckiego z profesurg, gtéwnie z Juliuszem Studnickim. Nie udato mu sie stwo-
rzy¢ wokét siebie grupy ani przeprowadzi¢ reorganizacji uczelni, zsynchronizowa-
nej z ideologig partii. Wedtug Pietkiewicza Strzatecki przegra¢ musiat takze dlatego,
ze swdoj program forsowat nieakceptowanymi metodami, wykorzystujac prywatne
kontakty i rozmowy do nacisku politycznego. Ostatecznie wygrat Studnicki ze swo-
ja bardziej nowoczesng wersjg Manetowskiego realizmu. Stat sie jednym z najcze-
Sciej nagradzanych artystéw systemu, ale tez na marginesie tej oficjalnej twor-
czosci kontynuowat cykl grotesek. Pietkiewicz wspomina, jak przychodzit do niego
Studnicki z koncepcja skandalizujgcej wystawy, a byty to lata 50. Nie znajdujac ak-
ceptacji dla skandalu, angazowat sie w organizacje karnawatowych imprez, takich
jak ,pochody masek”, ,bale na dnie morskim”. Zwykty powrét ze SPATiF-u przemie-
niat sie w dziwaczny korowdd jego przybocznej gwardii z marynarkami zatozonymi
przodem do tytu, z guzikami na plecach. Gwardia z wymyslong przez niego quasi
strukturg organizacyjna towarzyszyta mu w Chmielnie, gdzie urzadzat ,marsze
na Chmielno” i fikcyjne sceny historyczne, dokumentowane rysunkami. Warte tez
odnotowania byty, inspirowane réznymi epokami, kostiumowe bale karnawatowe,
ktére staty sie niemal tradycjg sopockiej uczelni. Uczestniczyli w nich studenci
i profesorowie.

Nastréj kawiarnianego i karnawatowego Sopotu tamtych lat miat niewatpliwy
wptyw na rozwdj ruchu teatralnego z udziatem studentéw uczelni artystyczne;j,
wspieranych przez profesordw kolorystéw. Byto to co$ wiecej niz potrzeba zaba-
wy. Z tradycji karnawatu wywodzito sie poczucie wolnosci, bowiem ze swej istoty
wymierzony byt on w hierarchie spoteczne, wtadze, normy spoteczne, ktére zaste-
powane byty wtasnym ceremoniatem. Bim-Bom, Co-to, Cyrk Tralabomba uderzaty
w sekciarski charakter licznych wtedy grup agitacyjno-artystycznych. Przywracaty
sens lirycznemu przezywaniu $wiata, marzeniom i poetyckiej metaforze. Znamien-
ne, ze rozwijana do lat 70. tradycja studenckiego ruchu teatralnego, mimo zmienia-
jacych sie kontekstow spoteczno-politycznych zachowata charakterystyczny dla
srodowiska estetyzujacy charakter jako swoistg forme uniku przed angazowaniem
sie w polityczne tresci. Byt to niewatpliwie spadek odziedziczony po ,.szkole sopoc-
kiej", ktdra stata sie czescig Srodowiskowej mitologii i lokalnej tozsamosci do lat 80.,
kiedy to mtode pokolenie jawnie przeciwstawito sie tradycji wtasnej uczelni. Dla
wtasnej alternatywnej sztuki tworzyli undergroundowe przestrzenie. W krytyce dla
ich opisania pojawito sie opozycyjne do ,.szkoty sopockiej” pojecie — ,nowa szkota
gdanska”. Dzi$ oba pojecia maja znaczenie wytacznie historyczne.

4,

Od lewej:

Rajmund Pietkiewicz,
Roman Usarewicz,
Wtadystaw Jackiewicz
1956
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Rajmund Pietkiewicz
Artysta samotny z wyboru

Dorobek artystyczny, jaki zostawit Rajmund Pietkiewicz, obejmuje okres od
1958 do 2011 roku, ale jest to juz wybdr dokonany przez malarza, ktéry sam
ocenzurowat swojg tworczosé, kierujac sie indywidualng ocena sztuki mu
wspétczesnej i systemem coraz wyrazniej ksztattujgcych sie wartosci. Ciggle
weryfikowat wtasng twdérczosé, niszczac to, co uznawat za btedne lub z per-
spektywy czasu niewazne. Miat ambiwalentny stosunek do sukcesu. Trzeba
go pielegnowac i nieustannie potwierdza¢ raz ustalonym, rozpoznawalnym
znakiem autorskim, co wydawato mu sie ponizajgce i fatszywe. O zaszczyty
nie dbat, bo za duzy w nich widziat ciezar. (Wole juz mie¢ kilka prac i zadnego
hatasu wokdt nich — pisat.) Niewiele wigc wiemy o jego wczesnej tworczosci, tej
z okresu przedwojennego, gdy byt uczniem Pomorskiej Szkoty Sztuk Pieknych
Wactawa Szczeblewskiego, i tej z okresu wilenskiego, kiedy studiowat w pra-
cowni Antanasa Gudaitisa na Wydziale Sztuk Pieknych Uniwersytetu Litew-
skiego. Zniszczyt tez i pézniejsze obrazy. Przepadt cykl powojenny z 1958 roku
Pejzaze gdanskie, wszystko, co namalowat w czasie petnienia funkcji rektorskiej
w gdanskiej uczelni artystycznej w latach 1965-1969. Wtedy to podjat tez decy-
zje wycofania sie z zycia publicznego i pracy w absolutnej izolacji, bez udostep-
niania jej efektéw innym. Coraz czesciej dreczyty go niepewnosci i zatamania.
Po latach napisze: [...] zestarzatem sie, nie mam o sobie tak dobrego zdania jak

3. Wiszystkie cytaty pochodza niegdys, [...] moje niepokoje sa inne, ogdlniejsze, przerzucam lje] teraz na papier,
z niepublikowanych wspomniert a w swoje malarskie rezultaty coraz mniej wierze.?

i opowiadan, pisanych przez

Rajmunda Pietkiewicza od 1970 r.

Dzieki zyczliwosci rodziny zostaty Pisa¢ zaczat pdzno, bo dopiero od 1970 roku, spetniajgc swoje wczesne pasje
udostepnione autorce. literackie, odsunigte na lata decyzjg matki, ktéra w listopadzie 1935 roku zapi-

sata go na nauki do Wactawa Szczeblewskiego, ukierunkowujgc tym samym
jego zycie. Wydawat swoje ksigzki autorskim naktadem w kilkunastu zaledwie
kolekcjonerskich egzemplarzach. Projektowat do nich ilustracje, starannie
oprawiat, zdobit oktadki ztotymi ttoczeniami. Rozdawat tylko najblizszym. Ten
obszar tworczosci Rajmunda Pietkiewicza jest kompletnie nieznany. Wielka to
szkoda, bo tam wtasnie odnalez¢é mozna cenng wiedze, dotyczaca jego zycia,
motywacji podejmowanych decyzji, wyznawanych wartosci, w tym takze arty-
stycznych. Istotny jest réwniez historyczny kontekst czasu, odradzajacego sie
po wojnie zycia artystycznego na Wybrzezu, widziany z perspektywy malarza,

5.
Rajmund Pietkiewicz

Pejzaz krymski ktéry miat w tej historii swdj udziat, zostat do niej zaproszony, ale jednocze-
21781.’:3;{;:2 $nie byt poza jej gtéwnymi, dominujacymi trendami. Jest to relacja tym bardziej
1960 cenna, ze pozostaje w kontrapunkcie do tej jedynie znanej nam, przekazywa-
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nej uczniom przez kolorystéw przybytych na Wybrzeze. Kolejne pokolenia zyty
w cieniu ich autorytetéw i legendy, jaka wokét siebie zbudowali. Ugruntowaty ja
wspomnienia prof. Jozefy Wnukowej, spisane przez Henryke Dobosz w ,,Pome-
ranii”. Mimo licznych publikacji, ta narracja byta dotad niezweryfikowanym zré-
dtem wiedzy o poczatkach gdanskiej uczelnii jej twoércach. Idealistyczny przekaz,
utrwalany przez kolejne pokolenia uczniéw, dat obraz monolitycznego $rodowi-
ska, zespolonego prywatnymi przyjazniami i wspdlnymi celami artystycznymi.
Relacja Pietkiewicza te znang juz historie uzupetnia, ale w wielu miejscach jej
zaprzecza. Od poczatku aktywnie uczestniczyt w spotecznosci artystycznej i jej
przedsiewzieciach, nigdy jednak nie czut sie czescig wspélnoty. Z czasem posta-
wa uczestnika przeradza sie w postawe obserwatora i autsajdera. Wytania sie
z jego pisania (w formie dziennikéw, opowiadan i poezji) wizerunek cztowieka
doswiadczonego traumatycznymi przezyciami wojennymi, dla ktdrego sztuka,
przez przypadek, stata sie drogg do budowania wtasnej autentycznosci i auto-
nomii. Paradoksalnie jednak autonomiczno$¢ zawiodta go do niezrozumiatej
dla niego samego samotnosci. Rekonstruujac czas, prébowat zrozumiec¢ przede
wszystkim siebie. Trzeba byto perspektywy minionych lat i zdarzen, by spojrze¢
wstecz na pasjonujace go niegdys sprawy, prawdy, w ktdre przestat wierzy¢, da-
zenia i cele, ku ktérym zmierzat, przyjaznie i zwigzki utracone. Piszac, chciat sie
zastanowic, jaka to wszystko miato dla niego warto$¢. Majac Swiadomosg, ze jest
to jego osobista podréz w $wiat jego wtasny i do niego adresowany, to jednak
miat nadzieje, ze moze by¢ przyczynkiem do bardziej ogolnych refleksji dotycza-
cych czasu, miejsca i otoczenia. Niewatpliwie tez pisanie wypetniato mu préznie
po rezygnacji z uczelni.

Do Gdyni przyjechat z rodzicami z Wilna w roku 1935. Zamieszkali w biednym
domku portowej dzielnicy robotniczej. Byt tak maty, ze nie miescili sie w nim
razem, czesto wiec z bratem nocowali w lesie. Miat 15 lat, gdy matka zapisata
go na nauki do Wactawa Szczeblewskiego. Pomorska Szkote Sztuk Pigknych
ukonczyt w 1938 roku. Zostat malarzem, jak wspomina, poniewaz rodzice nie
wiedzieli, co z nim zrobi¢. Szczeblewskiego cenit gtdwnie za to, ze dat mu dobre
podstawy warsztatu malarza pokojowego. Wykorzystywat go do prac remonto-
wych szkoty, co dato mu fach, pozwalajacy przetrwac biede miesiecy powojen-
nych. Natomiast pierwszy Slad efektéw edukacji artystycznej mozna odnalez¢
w recenzji prasowej, odnotowujgcej 15. rocznice powstania Pomorskiej Szkoty
Sztuk Pieknych (,Dzien Grudzigdzki”, 24-26 grudnia 1937). Z relacji samego ar-
tysty dowiadujemy sie, ze w tych wczesnych prébach malarskich inspirowat sie
impresjonizmem.

Ze Szczeblewskim spedzit jeszcze krotki czas, po rocznym pobycie w Wilnie,
dokad wrdcit jesienig 1939 roku. W latach 1939-1941 studiowat na Uniwersyte-
cie Litewskim w pracowni Gudaitisa, objetej juz przez kadre litewskich artystow.
W roku 1941 zgtasza sie na wezwanie Niemcow do rejestracji wszystkich mez-
czyzn z rocznika 20. Zostaje wystany do niewolniczej pracy. Bytem niewolnikiem
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firmy Hoch und Tiefbau — wspominat. Jako woznica pod nieustajgcymi nalotami
samolotéw rosyjskich dowozit furmankami amunicje na linie frontu. Potem zo-
stat przeniesiony do robét portowych w Gdansku i Bremie. W Bremie przezyt
niewyobrazalny gtéd i naloty bombowe aliantow. Tam tez zastat go koniec wojny.
Cho¢ namawiany do pozostania na Zachodzie, w 1945 roku wrocit na Wybrzeze.
Poczatkowo mieszkat w Gdyni, potem w Sopocie, a od 1958 roku w Gdansku, na
ul. Katarzynki. Miejsce, w ktorym spedzit reszte zycia, wazne jest ze wzgledéw
osobistych, rodzinnych, ale takze artystycznych. Wnetrze mieszkania stato sie
tematem jego licznych obrazéw wigilijnych, scen rodzinnych, z nieodtagcznym
oknem na Gdansk i jego koscioty — $w. Katarzyny i $w. Brygidy po jednej stro-
nie, a Mariacki po drugiej stronie mieszkania. Przez cate zycie malowat pejza-
ze Gdanska, oddajac w nich zindywidualizowany zapis czasu. Méwit o sobie, ze
jego horyzont okresla plebejskie pochodzenie. Moze dlatego nie wedrowat po
miescie turystycznymi szlakami, tylko ciggneto go w nieuczeszczane ulice, jar-
marki, gdzie obserwowat narkomandéw, pijakéw, ulicznych sprzedawcow, ktorzy
stali sie pierwowzorami, typowymi bohaterami jego obrazéw i grafik, jak choéby
Sprzedawca balondw.

0d poczatku, bedac jeszcze studentem, wtaczyt sie aktywnie w odbudowe
powojennego zycia artystycznego. Zaangazowat sie w prace Zwigzku Polskich
Artystow Plastykéw, w latach 1957-1959 petniac funkcje prezesa Okregu Gdan-
skiego. Wspdtpracowat przy organizacji prestizowych wystaw krajowych i za-
granicznych, biorgc tez w nich udziat. W tym czasie Zwigzek byt najpowazniejsza
i najbardziej wptywowa organizacja tworcza na Wybrzezu. Pietkiewicz dzielit
entuzjazm tych wszystkich, ktérzy przybyli na Wybrzeze tworzy¢ uczelnie arty-
styczna. Niewatpliwie wspdlnym impulsem dla ich zaangazowania byt fakt, ze
cato wyszli z zawieruchy wojennej.

Poczatkowo, w 1945 roku zapisat sie do pracowni Juliusza Studnickiego, po-
tem przeniést sie do Artura Nachta-Samborskiego. W jego pracowni widziat
kontynuacje wileAskich studiéw, bowiem Nacht i Gudaitis mieli bliskie rodowo-
dy, obaj w swojej twérczosci czerpali z doswiadczen Szkoty Paryskiej. Korek-
ty Gudaitisa oceniat jako bardziej precyzyjne, skupione na stronie technicznej,
warsztatowej, gdy tymczasem Nacht ograniczat sie do stynnego metaforyczne-
go powiedzenia: ,wypus¢ pan tygrysa”. Pietkiewicz nie czut sie dobrze w tych
pracowniach. Przeszkadzaty mu zattoczone salki Pawilonu Sztuki i to, ze obo-
wigzywaty mate formaty. W Wilnie pracowali na duzych. Akt malowato sie prawie
naturalnej wielkosci. W Sopocie pracowali na matych tekturkach lub ptécienkach,
co zmieniato sposob podejscia do studium i ograniczato $rodki wyrazu. Byt juz
ich Swiadom. Potrzebowat wiekszych formatéw dla szerokiego gestu. To go roz-
nito od kolorystdw, ale réwniez to, ze pretekst malarskiego przezycia, tak wazny
dla kolorystéw, byt dla niego niewystarczajacy, jesli nie byt wsparty gruntowna
wiedzg tradycyjnego rzemiosta. Nie cenit w malarstwie ,smaku” i nie wierzyt
w jakikolwiek postep w sztuce, poniewaz skala wartosci jest zawsze taka sama,
stad powroty do klasyki pod réznymi postaciami. Kapistéw nie cenit. Nie widziat
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23 wsrod nich malarza na miare Makowskiego czy Boznanskiej. Studiowat z prze-
rwami, bardziej angazujac sie w sprawy spoteczne i zwigzkowe. Dyplom zrobit
eksternistycznie w roku 1955. Prace na Uczelni zaproponowat Pietkiewiczowi
Janusz Strzatecki. Objat pracownie rysunku wieczornego w roku akademickim
1952/53 po Aleksandrze Kobzdeju, ktéry odchodzit wtedy do Warszawy. Gest
ten, jak wspomina, ustabilizowat jego sytuacje rodzinng, dat mu skromna sy-
nekure, ktora miata takze swoja cene. Kto brat czynny udziat w tak zwanym zyciu
artystycznym - pisat — musiat wnies¢ swoja danine, swoje prace, bez wzgledu na
orientacje, do puli propagandy. Orientacja prozachodnia byta tam zresztg z czasem
coraz milej widziana. Studnicki ze swoim Marksem, ze swoim Gogolem czy Eibi-
sch ze swoim Leninem, ja ze swoim Paktem Pokoju.

At Lt Mo P s bosi vt

Z socrealizmem zetknat sie Pietkiewicz juz wczesniej, w czasach litewskich.
Znalazt sie w grupie, ktdrej przydzielono wykonanie portretéw cztonkéw Biura
Politycznego. Uswietni¢ miaty trybuny na obchody rocznicy rewolucji pazdzier-
nikowej. Gtdwne dzieto, ogromne rozmiarami, przedstawiajgce Armie Czerwo-
na wykonat Slendzinski. Pietkiewiczowi przypadta ostatnia w ciagu portretow
figura, Nikity Chruszczowa, najtrudniejsza, ubolewat, bo najmniej charaktery-
styczna. Stalinem czy Budionnym zajmowali sie malarze wazniejsi od niego. On
byt jeszcze tylko studentem.

Dla lat 50., ktdre go zwiazaty ze szkotg sopocka, znamienny jest obraz z roku
1951 Komunardzi zegnaja Dabrowskiego na placu Bastylii. Nad t3 ztozona wie-
lofiguralng kompozycja pracowat rzetelnie, $wiadom niedoskonato$ci warsz-
tatowych. Wypracowywane jednak srodki wykorzystywat potem wielokrotnie,
zwtaszcza studia nad frapujacym go $wiattem, pochodzacym z kilku réznych
zrodet jednoczesnie. Efekty tych doswiadczen znajdg swojg kontynuacje
w Kwiaciarce i pézniej w Ecce Homo.

Z relacji Wnukowej wynika, ze nie mieli problemu w realizacji narzuconego
systemu, bo liczyta sie tylko rzetelno$¢ warsztatu. Inaczej widziat to Pietkie-
wicz. Jego gtos byt osobny i nie magt by¢ popularny. Byt jedynym, ktéry dokonat
rozliczenia z socrealizmem i politycznymi uwarunkowaniami szkoty sopoc-
kiej. W jego ocenie szkota dobrych artystéw niszczyta. Odczut to Marian Wnuk,
Jan Wodynski, takze Juliusz Studnicki. Wspomina, ze znat dwoch Studnickich
- wybitnego artyste, kiedy zjawit sie w szkole, i tego pdzniejszego, gdy artysta
przerodzit sie w profesora. Przyczyn tej artystycznej degradacji dopatrywat sie
w stosunkach, jakie tworzyt specyficzny mecenat partii. Z relacji Pietkiewicza
wynika, ze grupa tworzaca szkote sopocka nie byta tak braterskim monolitem,
jak ja opisywata Wnukowa. Strzatecki prowadzit brutalng walke gtéwnie ze
Studnickim, ale i profesurg, ktéra ostatecznie przegrat. Nie udato mu sie stwo-

6. , . . . .

Rajmund Pietkiewicz rzy¢ programu szkoty, opartego na idei kopii, jakie zrobit ze swojg asystentka,

2"9""?‘"’30"3‘“”" Zjabtkami i tecza Rostkowska. Cybis i inni szybko ten pomyst wykpili, a i w Warszawie nie znalazt
,9 X cm . . e . < .

linoryt zrozumienia. Jego niejasno sprecyzowany realizm przegrat z bardziej nowocze-

lata 60. XX w.

sngitatwa w percepcji Manetowska wersja realizmu Studnickiego. Nie udato mu
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sie tez stworzy¢ wokot siebie grupy. Nie przeprowadzit tez reorganizacji uczelni
zsynchronizowanej z ideologig partii. Miat iluzoryczng wiare w monolit zwigz-
kéw partyjnych i w system, ktory je wigze. W imie tej wiary stosowat metody
partyjnego nacisku, nie do zaakceptowania w Srodowisku.

Przyswajana w latach odwilzy 1956-1960 lekcja europejskiego taszyzmu
otwierata droge do nowoczesnosci, a szkole sopockiej pozwala wyjs¢ z post-
kolorystycznego impasu. W ocenie Rajmunda Pietkiewicza estetyka taszystow-
ska stata sie nowym obowigzujacym kanonem i w rzeczywistosci nowa forma
upolitycznienia Srodowiska artystycznego. Ta estetyka wtedy chwycita, wielu ja
przyjeto, mnie szybko zbrzydzita — napisat. Zniszczyt wiekszos¢ prac z tego okre-
su, zwtaszcza cykl Pejzaze gdariskie, ktory powstat w 1958 roku, po powrocie ze
stypendium w Paryzu w roku 1956.

Idee zniszczonych obrazéw odnalezé mozna w grafice z tamtych lat, ponie-
waz powstawaty réwnolegle, a doswiadczenia malarskie przenosit artysta
w warsztat graficzny. Biorac pod uwage kontekst powojennej grafiki gdanskiej,
tworczosc¢ graficzna Rajmunda Pietkiewicza byta wyjatkowa i wyprzedzata czas.
Czarno-biata sztuka rozwijata sie w Gdansku poza srodowiskiem Uczelni, w ra-
mach tradycyjnej estetyki, niedopuszczajacej ingerencji malarstwa w reguty gra-
ficznego rzemiosta. Formalnie graficy nawigzywali do odlegtej tradycji sztycha-
rzy, takich jak Hondiusz, Falk, Chodowiecki czy Heweliusz.

Twérczos¢ graficzna Pietkiewicza jest osobna, poniewaz od poczatku wymy-
kata sie klasycznym rygorom. Nieustannie eksperymentowat, poszerzajac wta-
sny warsztat o rozne mozliwosci indywidualnej ekspresji oraz interesujacych go
gtéwnie malarskich problemdw, takich jak Swiatto, walor, kolor i kontrast. Stad
do grafiki przenosit wielokrotnie wersje motywow obecnych w jego malarstwie.
Czerpat inspiracje z najblizszego otoczenia i tradycyjnych tematéw — portretu,
aktu, martwej natury, scen biblijnych i rodzajowych. Znamienne, ze nie podejmo-
wat, popularnych w grafice tego czasu tematéw, zwigzanych z pracg i morzem.
0d 6éwczesnych prac Rolicza, Zukowskiego czy Suchanka, ktérych realizm z za-
tozenia miat by¢ dokumentem zniszczonego miasta, grafika Pietkiewicza rézni
sie przewaga ekspresyjnych $rodkéw nad realistycznym detalem. Te szczegélna
ceche przesledzi¢ mozna w licznych pejzazach Gdanska. Architekture zniszczo-
nego miasta, jej charakterystyczne fragmenty muréw sprowadzat do umownej
ptaskiej formy, arabeski linii, obrysu bryty, tuku okna — stowem malarskiego zna-
ku, kreslonego trafnie spontanicznym gestem. Powigzanie grafiki z malarstwem
znacznie wyprzedzato czas przewartosciowan, jakie dokonaty sie w grafice
gdanskiej dopiero w latach 80., dzieki nowej ekspresji. Pejzaze gdanskie Piet-
kiewicza nosza $lad doswiadczen taszystowskich, proby przeniesienia malar-
skiego gestu na zwiekszone formaty graficznej planszy i nadania jej struktury
malarskiej materii, co widoczne jest zwtaszcza w litografii i monotypii. Wprowa-
dzat kolor do grafiki nim stato sie to praktyka powszechna. To kolor rewolucjoni-
zowat pojmowanie grafiki artystycznej, zamknietej dotad w ramy jednej matrycy
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z okreslonymi regutami jej technicznego opracowania, uwolnit j3 od poczucia
ograniczenia technologig i stwarzat nowe mozliwosci kreacyjne.

Zachowana grafika i tylko fragmentarycznie zachowane malarstwo z lat 50.
i 60., mimo jego krytycznej oceny estetyki taszystowskiej, zachowuje $wiezosé
wyrazu dzieki indywidualnej interpretacji. Stosowat wprawdzie taszystowskie
techniki lania, nawarstwiania farby, zgeszczania materii, ale dla niego byty to
tylko $rodki dla wyrazenia bardzo osobistego widzenia $wiata, nasyconego au-
tobiograficznymi watkami. Ich autentyzm uwiarygodnia poszukiwania formalne
Pietkiewicza. Miat temperament realisty i pozostat mu wierny, podczas gdy inni
poprzez taszyzm z tatwoscig przechodzili w strone abstrakcji. Zastanawiat sie,
co sprzyja tatwiznie — materia w przedmiocie, czy materia sama w swej struktu-
rze. Materia w strukturze — pisat — to oczywiscie nurt wspotczesnego eksperymen-
tu. Dla mnie materia w przedmiocie jest czystszg, albowiem w moim doswiadcze-
niu, w konwencjonalnym oddaniu przedmiotu, jest ona najbardziej skomplikowana.
tatwej metody oczywiscie nie akceptowat. Im bardziej Srodowisko artystyczne
zwracato sie ku nowoczesnosci, ktérej synonimem stato sie abstrakcyjne malar-
stwo materii, tym bardziej Pietkiewicz kierowat sie ku tradycji. Niewatpliwie jed-
nak z taszystowskiej lekcji skorzystat. Zasymilowat jg jednak na wtasny, osobny
sposdb. Wiekszg uwage przywigzywat do struktury materii oraz faktury obrazu,
z zachowaniem jednak przedmiotowego widzenia.

Po taszystowskich eksperymentach z lat 50. i 60. sktaniat sie Pietkiewicz co-
raz bardziej w strone tradycyjnego warsztatu, podejmujac indywidualny dialog
z mistrzami scen rodzajowych i biblijnych, martwych natur, portretéw i aktow,
tematow tak dobrze znanych historii malarstwa. Rajmund Pietkiewicz nadawat
im atrybuty wspoétczesnej rzeczywistosci, przefiltrowanej jednak przez osobliwy,
wtasciwy mu sposdb patrzenia. Miat potrzebe literackiego opowiadania, z ktéra
zresztg walczyt, szukajgc adekwatnych srodkdw dla malarskiej i literackiej nar-
racji. Stad tez wzieta sie potrzeba pisania dla wyrazenia tego, czego nie mdgt
dopowiedzie¢ w malarstwie. Zespolenie tych osobnych porzadkdw sztuki odna-
lez¢ mozna w wydanych poza obiegiem ksigzkach. Autorskie ilustracje byty ich
integralna czescia. Niektére motywy znalazty swéj autonomiczny byt w grafice
i malarstwie. Czasem byto odwrotnie — ksigzki ilustrowat reprodukcjami wta-
snych kompozycji. Analizowat relacje miedzy odrebnymi dziedzinami sztuk.
Szukajac analogii i sprzecznosci miedzy muzyka i malarstwem, symbolicznie
potaczyt dwie poetyki w portrecie Chopina i Delacroix, starajac sie wiernie rozto-
zy¢ akcenty muzyczne i obrazowe. W zatozeniu miat to by¢ poemat, ale w ocenie
autora za wiele w nim chciat powiedziec.

Duzo wymagat od siebie. Byt bezkompromisowy i rzadko zadowolony z osia-
ganych rezultatéw. Dylematem w odbiorze wtasnej twoérczosci i sztuki wspét-
czesnej byta dla niego techniczna strona tradycji, nieporéwnywalnie wyzsza.
Zgtebiat wiec z determinacja te strone swego malarstwa, pracujac nad $rod-
kami technicznymi. Dawnga spontanicznos¢ gestu, szeroko gesta smuga farby
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kreslone linie zastgpit pracochtonnga technikg laserunkéw. Ich wielokrotne na-
tozenia $ciemniaty wprawdzie powierzchnie obrazdéw, ale tez harmonizowaty
ptaszczyzne i nadawaty efekt Sciszonego, lirycznego nastroju, potegowanego
dyskretnym prowadzeniem S$wiatta. Gama kolorystyczna oparta byta na sub-
telnych niuansach, ograniczona do ztocistych i srebrzystych tonacji, dlatego tez
rozdzielat okresy swojej twérczosci na ztoty i marmurowy. Gra $wiatta i cienia
miata konsekwencje optyczno-kompozycyjne, wnosita takze wartosci struktu-
ralne i ewokacje psychiczne. Szukat symetrycznych uktadéw proporcji, wigzac
je nie z geometrig, a raczej ze stanem natury, przektadanym na wewnetrzny
porzadek warstwy malarskiej. Do farby miat niemal mistyczny stosunek. Byt
Swiadom, ze jego obrazy sg poza aktualnymi trendami, a refleksyjna i w coraz
wiekszym stopniu autonomiczna postawa oddalata go coraz bardziej od wta-
snego $rodowiska. Dostrzegat pogtebiajgce sie rdéznice w pogladach, nie tylko
artystycznych.

Przyczyny wycofania sie z zycia publicznego byty niewatpliwie ztozone i wie-
lorakie. Nawarstwiaty sie latami, réwnolegle z narastajagcym takze rozczaro-
waniem sytuacjg spoteczno-polityczna kraju. Jako na bezposrednig przyczyne
rezygnacji z funkcji rektora wskazuje Pietkiewicz zmiane ustawy o szkolnic-
twie wyzszym, ktéra nastgpita po wydarzeniach marcowych, a ktéra odbiera-
ta uczelni dotychczasowa autonomie. Decyzja ta miata swoje konsekwencje.
Utracit katedre malarstwa, przesuwano go na podrzedne stanowiska. Tracit
takze kontakty towarzyskie. Dotknat go bolesnie ostracyzm najblizszego mu
$rodowiska. Robita sie wokét niego préznia. W efekcie od 1970 roku do przej-
Scia na emeryture, przez 20 lat, nie uczestniczyt w radach wydziatu, a w pracy
dydaktycznej wyreczali go asystenci, mimo to nie stracit pracy. Majac wsparcie
w rodzinie, skupit sie wytacznie na tworczosci.

Watki osobiste zawsze byty obecne w jego tworczosci. Widac to w licznych
portretach najblizszych, obrazach wspélnych $niadan. Teraz nabraty dla arty-
sty szczegd6lnego znaczenia, zwtaszcza powracajacy temat wigilii. Podazajac za
tym tematem, przesledzi¢ mozna, jak zmieniata sie stylistyka i Srodki wyrazu.
Po czesci zmiana techniki podyktowana byta faktem, ze farby olejne zastgpione
zostajg akrylami. Znikajg efekty fakturowe. Te malowane w ostatnich latach, po
roku 2000, wnoszg przede wszystkim kolor, gama barw jest szersza - od tonéw
petno brzmiacych, nasyconych po delikatne niuanse barwne, przy trudnym or-
kiestrowaniu przeciwstawnych tondéw cieptych i zimnych. Wielo$¢ swiatet, ich
odbic okresla przestrzen i substancje rzeczy. Czyni to strukture malarska boga-
ta i jednoczesnie nasyca kompozycje aurg poezji, sublimujacej postacii wnetrze
domu z tym samym oknem, otwierajgcym widok na Gdansk. W przeciwienstwie
do wczesniejszych kompozycji, gdzie wnetrze jest zaledwie sugerowane oknem,
w tych ostatnich zostaje doprecyzowane. Staje sie przestrzenig zamknieta, wy-
petniong licznymi domowymi, codziennymi sprzetami, ktdre okreslaja atmosfe-
re domu, pogodny, wysublimowany nastréj. Wnetrze domu malarza, bezpieczny
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azyl, gdzie codziennos¢ splata sie z tworczoscia, nabiera w ostatnich obrazach
Rajmunda Pietkiewicza szczegélnej nobilitacji. Sztuka stata sie dla niego for-
ma samoobrony, takze aktem nieztomnej wiary w wartosci niezmienne. Wie-
le méwig o nim autoportrety, ktérych namalowat w ciggu swego zycia wiele.
Przesledzi¢ w nich mozemy ewolucje artysty, widoczne przemiany biologiczne,
zwigzane z uptywem czasu. Charakterystyczne upozowanie, utozenie rak, gest
podpierajacy gtowe i wyraz twarzy z nuta delikatnej ironii w kacikach ust, suge-
rujg dystansujaca niezaleznos¢ obserwatora.

Wydobyta po latach z niebytu, na przekér surowej autoocenie, twérczosé Raj-
munda Pietkiewicza, ocalata szczesliwie przed niszczycielskimi zakusami au-
tora, dzi$ broni sie sama. Integralno$¢ indywidualnego przezywania i emocjo-
nalnos$¢ widzenia, potaczona z intelektualna refleksja, czynia jego sztuke wazna
w wymiarze ponadczasowym i ponadlokalnym. Jest w nig wpisany dramat
tworcy zmierzajgcego z niezmiennym uporem do idealistycznie postawionego
sobie celu, ktorym byta perfekcyjnosc i uniwersalna prawda artystyczna. | nie
ma znaczenia, czy cel osiggnat, wazny jest $lad tej drogi ze wszystkimi dre-
czacymi go zwatpieniami, ktdre czynig jego sztuke tak poruszajaca. W jakims
sensie obrazy Rajmunda Pietkiewicza, przenikniete gteboka refleksjg humani-
styczna, s materialnym znakiem czasu i okolicznosci, w jakich zyt. Prawdziwie
mistrzowski, rzadki juz warsztat malarza, wpisuje jego sztuke w najwyzsze
wzorce malarstwa europejskiego.

Rajmund Pietkiewicz zmart 5 marca 2013 roku.

Malarstwo / Rajmund Pietkiewicz
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Kazimierz Sramkiewicz

<7.

Kazimierz Sramkiewicz
Jazzll

140 x 98 cm

olej + ptétno
1969/1970

Nie kazdy artysta jest sktonny do poddania sie konfrontacji terazniejszosci

z przesztoscia, gdy najbardziej obiektywnym weryfikatorem wartoéci jest czas.
W przypadku profesora Kazimierza Sramkiewicza jest to czas niematy, bo obej-
mujacy 50 lat. Profesor podejmuje to ryzyko w przeswiadczeniu, ze nie ma nic
do ukrycia nawet wtedy, gdy jego droga artystyczna nie byta prostym wznosze-
niem, ale takze kluczeniem, btadzeniem, szukaniem. Postawa jakze rézna od tej,
prezentowanej przez Pietkiewicza, ktdry sam dokonywat weryfikacji wtasnej
tworczosci, niszczac to, co nie spetniato najwyzszych w jego ocenie oczekiwan.
Sramkiewicz dzieli sie z widzem czymé wiecej niz sztuka, bo wtasnym zyciem,
nierozerwalnie sprzezonym z malowaniem, ktére byto zawsze dla niego czyms
niezbywalnym, jak potrzeba oddechu. Ta wystawa to cate jego zycie artystycz-
ne. Znajduja sie na niej obrazy reprezentacyjne dla poszczegélnych okreséw
tworczosci. Pochodza z prywatnego zbioru artysty, a takze z kolekcji muzeal-
nych. Wiele prac rozeszto sie po $wiecie, zawisto w salach muzealnych, miesz-
kaniach prywatnych kolekcjoneréw, w galeriach i urzedach. Mimo to wystawa
dokumentuje pie¢dziesiecioletnie zycie artystyczne profesora Sramkiewicza,
rozpoczete umownie datg pierwszej wystawy, przypadajaca na maj 1939 roku.
Odbyta sie ona w Salonie Ogélnym Patacu Sztuki we Lwowie. Mtody wdwczas
artysta wystawit ponad dwadziescia prac olejnych, temper, rysunkéw i linory-
téw. Byta to pierwsza wieksza prezentacja, jesli nie liczy¢ amatorskiego jeszcze
udziatu w Powszechnej Wystawie Krajowej w Poznaniu w 1929 roku. Jego na-
uczycielem rysunku byt wtedy Wtadystaw Lam. | dziwnym zrzadzeniem losu
profesor Lam odegrat znaczacg role w jego zyciu i to kilkukrotnie. Ponownie
spotkat go na Politechnice we Lwowie. Gdy byt na trzecim roku studidw, zostat
asystentem profesora w Katedrze Rysunku i Malarstwa. Juz wtedy zaczat za-
niedbywac architekture dla malarstwa.

Na wystawie zobaczy¢ mozna grafiki, ktére zachowaty sie z tamtych czaséw,
(niektdre byty prezentowane na lwowskiej wystawie) i obrazy olejne malowane
do wybuchu wojny i w czasie okupacji. Ostatnie przed wojng wakacje spedzat
na plebanii stryja w Pawtowicach koto Leszna. Wojna zastata go w rodzinnym
miescie, Grodzisku Wielkopolskim. Zadziwiajace, jak jej najmniejszy $lad nie
zaistniat w jego obrazach. Maluje wszedzie, gdzie rzuca go los — w Grodzisku,
w Pawtowicach, a potem w Brzesciu Kujawskim, gdzie doczekat wyzwolenia.
Uderza optymizm tych okupacyjnych prac. Po raz pierwszy odczuwat koniecz-
no$¢ malowania za wszelka cene. By¢ moze byt to odruch obronny, ucieczka we
wtasny $wiat, by ocali¢ siebie i stworzy¢ poczucie niezaleznosci od tego, co na
zewnatrz. Maluje wiec (w manierze postimpresjonistycznej) stoneczne pejzaze,
wnetrza, martwe natury, jakby na przekér wojennej nocy ograniczajacej Swiat.

Malarstwo



Prawie caty dorobek wojenny ocalat i znajduje sie w Muzeum Kujawskim we
Wioctawku. Okres pikturalizmu, rozjasnionej palety i dogmatycznie stosowanej
techniki barw dopetniajacych trwa do okoto 1946 roku.

Po nim nastepuje gwattowne wygaszanie palety. Po rozéwietlonych obrazach
powstaja portrety, martwe natury w ciemnych wnetrzach w ograniczonej ga-
mie z dominujgcymi brazami. Ale juz w pejzazach z Oliwy i Ortowa jest wiecej
Swiatta, a paleta poszerza sie o biele, zdtcienie, rozjasnione zielenie. Krétkie,
pikturalne uderzenia pedzla przechodza w szeroka, ptasko ktadziong plame.
Kazda jakby osobno. Ujawnia szkielet ksztattu, za ktdrym kryje sie gest reki
bardziej spontaniczny.

0d 1945 roku malarz jest na Wybrzezu. W roku 1946 bierze udziat w | Okre-
gowej Wystawie, ktéra miata miejsce w salach Politechniki Gdanskiej. | znéw
zaczyna jako asystent prof. Wtadystawa Lama w Katedrze Rysunku i Malarstwa
na Wydziale Architektury Politechniki. W przyspieszonym trybie robi dyplom
na Uniwersytecie im. Kopernika w Toruniu. Jest pierwszym dyplomantem Wy-
dziatu Sztuk Pieknych tej uczelni. Od 1950 roku, juz jako wyktadowca, pracuje
w PWSSP w Gdansku. Odchodzi na emeryture w stopniu profesora po trzydzie-
stu pieciu latach.

Zwigzek ze srodowiskiem artystycznym Wybrzeza miat niewatpliwy wptyw
na losy tworczoéci Kazimierza Sramkiewicza, ktore w jakimé stopniu zblizone
s z ewolucjg sztuki, zwigzanej z tradycja koloryzmu polskiego. Slad postim-
presjonistycznej estetyki, z jej wyczuleniem na barwe i $wiatto, pozostat statym
walorem formalnym jego doswiadczenia malarskiego, wzbogaconego poz-
niej o lekcje nowoczesnosci — kubizm, informel, malarstwo materii. Wczesniej
wspdlnym wybrzezowym doswiadczeniem byta ztagodzona wersja socreali-
zmu, taczaca koloryzm z postulatywnym tematem. Dla Kazimierza Sramkie-
wicza, sktonnego z natury do afirmatywnej postawy, nie byt to czas dramatycz-
nych konfliktow. Temat nigdy nie przeszkadzat mu w skupieniu sie na decyzjach
malarskich. Sztandarowe dzieto tego okresu — Smieciarze — broni sie dobrym
realistycznym warsztatem. Tematy tak zwane zaangazowane, jak port, stocznia,
lotnictwo, Marynarka Wojenna, pojawiaty sie w jego twdrczosci takze znacznie
pozniej i juz bez zewnetrznych naciskéw.

Szeroki nurt abstrakcji, jaki ogarnat malarstwo polskie po roku 50., ominat
Kazimierza Sramkiewicza. Dochowat wiernosci naturze, mimo podejmowa-
nych epizodycznie préb uwolnienia sie od niej. Przywigzanie do rzeczy zobaczo-
nych byto i pozostato niezbywalnym i dostatecznym powodem do malarskich
przemyslen i rozstrzygnie¢ formalnych. Niezaleznie od widocznych przeobra-
zenh malarstwo to pozostato w kregu widzenia realistycznego, gdzie temat jest
niezmiennie medium miedzy rzeczywistosciag zewnetrzng a dzietem. Droga
rozwoju szta od dostownosci w traktowaniu tematu do jego konstrukcyjnego
przetworzenia. Tak wiec, zachowujac pokore wobec natury, w rzeczywisto-
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$ci narzuca jej Kazimierz Sramkiewicz porzadkujaca regularnosé, ktora jest
funkcja umystu nijako apriorycznie zdgzajgcego do harmonii i geometrycznej
syntezy. Przechowywane przez malarza szkice, notatki i opisy techniczne do-
wodza, ze wszystkie motywy wziete byty z natury, ale obraz uswiadamia, jak
daleka byta droga od podjecia tematu do jego realizacji. Obraz jest odlegtym
od realnosci ustrukturowaniem tematu, a notatki i szkice tylko surowcem do
jego budowy. Bywa i tak, ze owe zapisy lata cate czekajg na realizacje, jak byto
w wypadku pejzazy z Francji, Hiszpanii czy Wtoch. Te same tematy powracaja
w réznych wersjach kolorystycznych, ale sg czesto rozegrane wedtug tego sa-
mego scenariusza konstrukcyjnego, w ktérym uniwersalizujace funkcje spetnia
geometria. Geometria jest abstrakcyjnym szkieletem organizacji obrazu, ale
takze elementem struktury wszystkich obiektéw materialnego otoczenia czto-
wieka. Jej porzadkujace funkcje ujawniaja sie w tematach muzycznych, pejza-
zach, a zwtaszcza w martwych naturach. Pejzaze wybiera malarz szczegélne
—s3 w nich zawsze elementy architektury — mostu, budowli, nabrzeza, urzadzen
portowych. Tworzg one w obrazie stabilne centrum, dzielgce przestrzen powie-
trza, wody, zieleni.

Martwe natury, temat klasyczny, zeby nie powiedzie¢ szkolny i konwencjo-
nalny, stat sie dla Kazimierza Sramkiewicza pretekstem do drazenia malar-
skiego warsztatu. Przedmiot nie roztapia sie w melanzu barw-surowcéw, jak
we wczesnych obrazach, a zyskuje okreslone relacje przestrzenno-barwne
z porzadkujgcymi funkcjami geometrii.

Osobnym i znaczacym watkiem w twérczoéci Kazimierza Sramkiewicza
jest temat muzyczny. Pojawit sie w latach 60. i byt réwnolegle rozwijany z te-
matem Mottawy i portu. W tych tez latach krystalizuje sie i utrwala okreslony
zespot cech technologicznych i srodkéw wyrazu, stanowiacych o indywidual-
nej, rozpoznawalnej stylistyce. Jednak oddziatywanie koncertéw muzycznych
ma w wiekszym stopniu ekspresyjny i emocjonalny charakter. Byé moze dlate-
go, ze przypisywana jest im symbolika barw, wzmagajaca site i sugestywnosé
percepcji. | cho¢ trudno ustali¢ formalne zwigzki miedzy barwa a dzwiekiem, to
jednak w goracych czerwieniach malowanych koncertéw mozna ustysze¢ cie-
pte brzmienie wiolonczeli, a metaliczne brzmienie trgbki w zimnych zestrojach
barw. Wszystkie koncerty rozgrywaja sie w monochromatycznych zestrojach
z dominujaca jedna tonacjg barw bardziej lub mniej nasycanych. Scenariusz tych
obrazéw powstaje czesto jeszcze na sali koncertowej. Ich realizacja ma wiele
wersji kolorystycznych przy tych samych zasadach konstrukcyjnych, jakby ma-
larz chciat méwic o statym porzadku $wiata i réznorodnosci jego przezywania.

Kazimierz Sramkiewicz zmart 7 listopada 1998 roku.

Malarstwo/ Kazimierz Sramkiewicz
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8.

Bohdan Borowski
Stare drzewo
120x 70 cm

olej + ptétno
okoto 1967

Bohdan Borowski

Jesli dzis, z perspektywy czasu, oceni¢ zamkniete bezpowrotnie dzieto Boh-
dana Borowskiego, trzeba mie¢ na uwadze fakt, ze nalezat on do pokolenia for-
macji artystycznej, ktéra swoje idee twdrcze ksztattowata, pokonujac naturalne
widzenie $wiata, kierujac sie ku konstrukcyjnej wynalazczosci i traktowaniu
materii malarskiej jako tworzywa. Dyplom zrobit w pracowni prof. Juliusza
Studnickiego. Zaczynat jako tworca realistycznych pejzazy, martwych natur
i portretéow. Rodowody jego malarstwa osadzone byty w specyfice ,.szkoty so-
pockiej” z jej estetyka koloryzmu i rzetelnego rzemiosta, a jednoczesnie cata
jego droga artystyczna byta pokonywaniem tego, co byto w tej szkole schema-
tem i manieryzmem. Juz w 1958 roku na Il Ogélnopolskiej Wystawie Mtodego
Malarstwa, Rzezby i Grafiki ,.szkota sopocka” byta postrzegana przez krytyke
jako swoisty manieryzm miedzy postimpresjonistyczng gama barwna a no-
woczesnym, umownym pojeciem ptaszczyzny. Obrazy Bohdana Borowskiego
najwyrazniej wytamywaty sie z tego widzenia zindywidualizowanymi poszuki-
waniami.

Nie jest niczym szczegélnym, ze metoda uwalniania od realistycznej nar-
racji opisywania $wiata stato sie dla niego malarstwo materii i strukturalizm.
Na przetomie lat 50. i 60. byto to zjawisko w sztuce polskiej powszechne. Dla
Bohdana Borowskiego nie byta to jednak recepta na nowoczesnosé¢, ale idea
artystyczna, ktéra poszerzata skale mozliwosci malarskich, pozwalajac jedno-
czesnie zachowac kontakt z naturg. Zmieniaty sie co prawda aspekty jej po-
strzegania, ale pozostata ona waznym elementem odniesienia, dyscyplinuja-
cym eksperyment formalny.

W latach 50. malowat Borowski realistyczne pejzaze Kaszub. Sporo kom-
pozycji poswiecit architekturze Gdanska, portretom gdanskich handlarzy, nie
brakto tez tematéw ,postulatywnych”, jak praca na polu czy w mtynie. Miaty
wiele cech estetyki ,szkoty sopockiej” i jej ztagodzonej wersji socrealizmu. Juz
wtedy dostrzec mozna byto tendencje do stosowania wyszukanych gam ko-
lorystycznych, dazenie do syntezy i stylizacji formy, ktére nasility sie pod ko-
niec lat 50., przybierajac czasem cechy stylizowanego prymitywu (Przekupka
z makatkami czy Dziewczynka przy pianinie). Budowanie formy uproszczonym
konturem taczy¢ sie bedzie z wyrafinowaniem kolorystycznym, co jest tym bar-
dziej godne uwagi, ze w tym czasie artysta dramatycznie walczyt z kalectwem.
W 1956 roku przeszedt amputacje oka i lekarze radzili mu zmiane zawodu. Byt
to pierwszy sygnat nowotworowej choroby, ktéra powrdci¢ miata po trzydzie-
stu latach z nieodwracalnym juz wyrokiem. Sladem przezy¢ z tego okresu jest
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obraz Niewidomy z psem, wyjatkowy w swej odrealnionej poetyce, rozgrywany
w dominujacych bielach pustej ulicy miasta, jakby ze snu wyjetego, pograzone-
go w petnej napigcia ciszy.

Zainteresowania fakturowe ujawniajg sie juz okoto 1958 roku i odtad beda
rozwijane, wypierajac stopniowo iluzyjnosé i anegdote. Dawng narracje zaste-
puje malarstwo fakturowe, respektujgce dwuwymiarowos$é ptaszczyzny obra-
zu. Faktury odgrywaty o tyle znaczaca role, o ile zwigzane byty z funkcjg kom-
pozycyjng, a takze z analizg obserwowanej natury. Jak wieloaspektowe byty to
zwiazki, przesledzi¢ mozna, przygladajac sie motywowi leSnemu.

Dla zotnierza Armii Krajowej las, obszar schronienia i walki, miat szcze-
gélne znaczenie. Pamieé bolesna przywotywata wizje drzew przeobrazone
przezyciem minionego i wcigz obecnego czasu. O ich urodzie, zapachu, barwie,
wzrastaniu i umieraniu malarz powiedziat wszystko, niczego nie nazywajac,
nie precyzujac dostownie. Te malarska opowie$¢ snut nieprzerwanie od lat 60.
Mozna sie zastanawiaé, czemu nie zaczat jej wczesniej. Wprawdzie malowat
portret Hubala na czele oddziatu w konwenc;ji realistycznej, ale byto to raczej
spetnienie zamowienia muzealnego, niz potrzeba dokumentowania partyzanc-
kich przezyé. Te bowiem przyttumity lata represji i wiezienia. Trzeba byto czasu,
by odnalez¢ wtasciwy jezyk, wtasciwe $rodki, ktére pozwolityby wejsé w istote
rzeczy i przekazac jej wtasciwy malarski ekwiwalent. Nie dostrzegano dotad
zwigzku motywu le$nego z biograficznymi przezyciami artysty i znaczeniem
czasu jako elementu destrukcyjnego, co ujawnito sie zwtaszcza w pdzniejszych
assemblage’ach. Motywy lesne realizowane byty w cyklach: Piony, Drzewo i las,
Slady, Kwitnace drzewo. Faktura farby miata przekaza¢ wycinek materii orga-
nicznej. Tak wiec pojecie catosci zostato zastgpione pojeciem elementu. Byto to
nowe zblizenie do natury, ale postrzeganej w innych aspektach. Cata skompli-
kowana substancja malarska cigzy ku nowej realnosci, przywotujacej realnosé
roslinnej wegetacji lub jej rozktadu. Gra kolorystyczna jest wyszukana, faktury
obrazéw niezwykle ztozone, wielowarstwowe.

Réznorodnos$¢ faktur uzyskiwat malarz nie tylko przez zgeszczenie i rozrze-
dzenie farby. Preparowat odpowiednio grunty. Przy uzyciu mydta kalafoniowego
i woskow roznicowat podtoza do przyjmowania farby. Dawato to efekty ztusz-
czen, zmarszczen, pecherzykowatych odpryskéw. To, co zwykto sie traktowac
jako wady powierzchni malarskiej, stuzyto jako $rodek ekspresiji.

Podobnie jak motyw drzewa, powraca tez kon, pojawiajac sie w coraz to no-
wych wecieleniach, malowany na rézne sposoby. Najczesciej ptasko, sylwetowo
ze Swietnie uchwyconym charakterem ruchu. Linia sylwety konia i jezdzca cza-
sem jest wyrazista, syntetyczna, kiedy indziej kontur zostaje wyztobiony w ge-
stej materii niczym rysunek na murze czy $cianie skalnej groty. Bywa tez, ze
kon i jezdziec przybieraja forme usztywniong, niczym prymitywnie wyciosana
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w drewnie zabawka, ulepiona z gestej materii, odcieta czarna linig od tta. Sadze,
ze kon i las, ekspresja w potraktowaniu tych motywow, tacza sie ze wspomnie-
niem partyzanckich przezyc.

W latach 80. powrdcit Bohdan Borowski raz jeszcze do pejzazu kaszubskiego,
ale jakze inaczej potraktowanego niz w latach 50. W przeciwienstwie do cyklu
le$nego, w ktdrym nad catoscig dominuje detal, w pejzazach powraca widzenie
natury w rozlegtych planach, z oddalenia i z kilku punktéw widzenia jednocze-
énie, z respektem dla dwuwymiarowej powierzchni obrazu. Plany narastaja
jeden nad drugim tukami krzywizn pagérkéw, koron drzew czy drdg. Oddaja
w sposéb syntetyczny charakter pejzazu Kaszub. Operuje w nich malarz du-
zymi, gtadkimi ptaszczyznami o fakturze uspokojonej i gamie subtelnych, har-
monizowanych zestrojéw. Wydawac by sie mogto, ze faktury przestajg mieé
znaczenie, tymczasem pojawia sie nowy cykl, assemblage, montaz rzeczy goto-
wych, ktory byt konsekwencja i dalszym rozwinieciem malarstwa fakturowego.

Istotg assemblage’u jest ujawnienie $ladéw przyspieszonej destrukcji przed-
miotu i podkreslenie ,,nieartystycznosci” montowanych odpadéw. To podejscie
bliskie dotychczasowemu doswiadczeniu Bohdana Borowskiego, naturalne
wiec, ze artysta siegnat po metode montazu rzeczy gotowych. Uwaznemu po-
chyleniu nad kawatkiem odartej kory czy deska wyrzucong na brzeg, optukana
woda i czasem, towarzyszyta ta sama refleksja, co wéwczas, gdy malowat mo-
tywy lesne, strzaskane pnie drzew, rozpadajace sie struktury biologiczne. Zbie-
rajac latami odpryski czasu minionego, fragmentaryczne $lady rzeczy, ktére
miaty kiedys wtasne byty i okreslone funkcje, zapragnat pokazac je w ich fizycz-
nej materialnosci. Zaczat montowac obrazy z materiatéw pospolitych: z desek,
tkanin, kosci, drutu, sieci. Ich ,nieartystyczno$¢” ulegata swoistej estetyzaciji
i nobilitacji. Z przypadkowego $mietnika rzeczy niepotrzebnych i odrzuconych
budowany jest na nowo $wiat uporzadkowany, nie bez funkcji dekoracyjnych.
Emanuje czasem patosem, a czasem dystansujaca ironig. Cho¢ fragmenty
przedmiotdéw zachowuja $lady swoich poprzednich funkcji, to jednak wtozone
w ramy obrazu, czesto tradycyjne i ozdobne, w niecodziennym dla siebie oto-
czeniu, uruchamiajg nowe skojarzenia, sktaniaja do indywidualnej interpretac;ji.

Po doswiadczeniach z montowaniem przedmiotéw-obrazdéw, prébowat arty-
sta wréci¢ jeszcze do malowania. Pozostawione w pracowni rozpoczete i juz
nieskonczone ptétna, sa raczej wyrazem rozpaczliwych powrotéw do watkéw
juz zrealizowanych. Choroba postepowata i zycie gasto, nic juz nie miato po-
wstac nowego.

Bohdan Borowski zmart 26 stycznia 1989 roku.
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Roman Usarewicz

Po$miertna wystawa malarstwa Romana Usarewicza dla wielu bedzie przede
wszystkim przywotaniem pamieci cztowieka i artysty, ktéry zyt wéréd nich i ktére-
go dobrze znali. Oni to stang przed jego obrazami, by szuka¢ w nich trwatych $la-
doéw zywej jeszcze jego obecnosci, by z zapamietanych zdarzen i sytuacji uchwycic¢
raz jeszcze z wolna oddalajacy sie obraz artysty, ktéry z czasem przeksztatci sie
w schemat noty biograficznej. Dla innych obrazy zmartego malarza bedg juz tylko
zobiektywizowanym faktem artystycznym. Indywidualny los twércy ulega bowiem
nieodwracalnej metamorfozie — zycie przeksztatca sie w dzieto, ktére istniec¢ be-
dzie odtad samotnie, bezbronne wobec czasu i wcigz negowanych wartosci.

Trudno przewidzie¢ teraz, jak czas obejdzie sie z obrazami Romana Usarewicza.
Nasze ,dzi$" szybko jednak przeksztatca sie we ,wczoraj” i skofczone dzieto Ro-
mana Usarewicza ma juz swdj zamkniety uktad odniesienia, mozliwy do uchwyce-
nia. Tym najblizszym odniesieniem jest choc¢by gdanskie srodowisko twdrcze, jego
tradycja i historia przemian widzenia artystycznego. Charakter utrwala sie w pa-
mieci jako odmienno$é w zderzeniu z innymi charakterami.

Koniec studiow (dyplom zrobit w pracowni Juliusza Studnickiego) i poczatek
samodzielnej drogi artystycznej Romana Usarewicza przypada na okres bardzo
istotny dla szkoty sopockiej. Jest to bowiem czas przetomu estetycznego, jaki do-
konywat sie pod znaczacym wptywem Piotra Potworowskiego. Wielka lekcja Po-
tworowskiego polegata na tym, ze pokazat, jak mozna korzystac¢ z doswiadczen
malarstwa nowoczesnego, nie rezygnujac z koloryzmu, tak bardzo tu zakorzenio-
nego. Wystarczyto malowany pejzaz zgesci¢ bardziej dramatycznym przebiegiem
akcji malarskiej, roztopic realistyczny ksztatt natury w gestej fakturze farby, by
przejs¢ w poblize abstrakciji.

Roman Usarewicz, cho¢ osobowos$¢ Potworowskiego oddziatywata na niego
réwnie silnie jak na innych, nalezat do wyjatkdw. Koleje jego twdrczosci potoczyty
sie odmiennymi drogami. Jako jedyny ze swej generacji konsekwentnie oczysz-
czat obrazy z literackiej anegdoty i ze zwigzkdw z natura, nie zostawiajac jej nawet
w aluzji czy skojarzeniach. Wystarczy przesledzi¢ same tytuty obrazéw, w istocie
swej abstrakcyjnych, cho¢ poczatkowo odwotujacych sie do sugestii pejzazowych.
Sa to rézne Konstrukcje pejzazu, ktére rozpoczynajg sie w 1950 roku i kontynuowa-
ne jeszcze przez lata 60., przy rownolegle kontynuowanym cyklu Agresji, gdzie
aluzyjnos¢ odnosita sie do sfery psychicznych, emocjonalnych odczué, prowoko-
wanych ekspansja ksztattdw, barw i ich kontrastowych zestawien.

W 1959 roku pojawia sie Studium gamy, a od roku 1960 zaczynajg domino-
waé rézne Réwnowagi kontrastéw, Przenikania kontrastéw, Kontrasty przestrzen-
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ne, Konstrukcje przestrzeni, co wskazuje, ze uwage malarza pochtania catkowicie
wewnetrzna rzeczywisto$¢ dzieta, juz bez odniesien do natury. Porzadek geo-
metryczny, wolny od przedmiotowej narracji staje sie gtéwna zasadg budowania
kompozycji. Artysta zmienia tez zdecydowanie palete, rezygnujac z koloru wy-
stepujacego w naturze. Bada mozliwosci nowych technologii, zwigzanych z poja-
wieniem sie farb, oferowanych przez wspétczesng chemie. Peten nowatorskich
pomystéw, podejmowat ryzyko nieustannych eksperymentéw. Gdy inni zmierzali
do ustanowienia wtasnych znakéw rozpoznawczych, on realizowat nowe pomysty.
Roéznorodnos¢ poszukiwan przeciwstawiat srodowiskowym dazeniom do zaweza-
nia skali $rodkdw stylistycznych i ikonicznych, w ktérych sygnowaé¢ miat autorski
podpis. Byt jedynym ze swej generacji malarzem gdanskiego $rodowiska, ktory od-
rzucit nature na rzecz kreatywnego porzadku plastycznego. Uczynit obraz jedynym,
samym w sobie bytem fizycznym — konstrukcjg czystych elementdéw plastycznych,
abstrakcyjnych form i czystych koloréw. Tytuty tych obrazéw kieruja uwage wi-
dzéw na gtéwna zasade kompozycji — kontrast, rownowage lub przenikanie. Tema-
tem dzieta jest jego wewnetrzne ustrukturowanie wszystkich elementéw.

Przeobrazenia, jakie sie dokonywaty w malarstwie artystéw gdanskich, oparte
byty gtdwnie na metamorfozach koloryzmu i pogtebiane doswiadczeniami ma-
larstwa materii, geometrii, abstrakgji, ale nie oderwaty sie od aluzyjnych chocby
odniesien do natury. Roman Usarewicz poszedt znacznie dalej, przekraczajac $ro-
dowiskowe tradycje. Byt na tej drodze samotny. [...] Jego kompozycje mozna usy-
tuowac na gruncie malarstwa strukturalnego, choc nie ulegt urokowi antyestetycz-
nych materii, zgrzebnosci innych tworzyw niz farba. Wykorzystywat co prawda
fragmenty innych tworzyw, podlegaty one jednak harmonijnemu scaleniu z troska
o estetyczny wyraz, bliski czasem dekoratywnosci.

Zainteresowanie zmiennoscig dziatania powierzchni obrazu, zalezng od wza-
jemnego usytuowania barw, zmiennych punktéw widzenia i $wiatta, doprowa-
dzito Romana Usarewicza do idei obrazéw $wiecacych, gdzie bogata reliefowa
powierzchnia ulega przeobrazeniom pod wptywem zamontowanego w obrazie
$wiatta. Swiatto staje sie aktywnym budulcem kompozycyjnym, dajacym nieskon-
czone mozliwosci modelunku powierzchni obrazu. Te kinetyczne wizje zwigzane
byty z mysleniem o zastosowaniu ich w architekturze. Obrazy $wiecace, ktére za-
czety sie pojawiac na poczatku lat 70., byty reakcja malarza na monotonie cemen-
towej ptyty osiedli mieszkaniowych. Sg to w gruncie rzeczy projekty monumen-
talnych $cian, majacych zindywidualizowac¢ anonimowy, zunifikowany charakter
wspotczesnej architektury mieszkaniowej. Autor nie rozdzielat swego malarstwa
od projektowania architektonicznych kompozycji. Wyrazaty jego wiare w sens spo-
tecznego uczestniczenia sztuki w duchu najdawniejszej tradycji, kiedy to sztuka
miata swoje konkretne przeznaczenie, a rola artysty w spoteczenstwie byta jasno
okreslona.

Roman Usarewicz zmart 15 stycznia1983 roku.
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Wtadystaw Jackiewicz

— ,poeta palety”

Artysta nalezacy do pierwszego powojennego pokolenia, uksztattowanego
przez twdrcow szkoty sopockiej (dyplom zrobit w pracowni prof. Artura Nach-
ta-Samborskiego). Pézniej jako wybitny malarz i pedagog miat wptyw na $wia-
domosc artystyczna kolejnych pokolen. Wydawaé by sie mogto, ze nie przy-
wigzywat szczegdlnej wagi do wiernosci tradycji, a jednak jego wyrafinowana
technicznie tworczos¢, skupiona na procedurze malowania i malarskiej materii
pozostawita trwaty $lad kolorystycznych rodowodow ,szkoty”. Wtadystaw Jac-
kiewicz nie nalezat do artystow, ktorzy daliby sie porwac¢ ekstremalnym kon-
cepcjom nowoczesnoséci, cho¢ w 1956 roku, po ,Arsenale”, zostat zaliczony
do ,meteoréw nowoczesnosci”. Wielokrotnie miatam mozliwos¢ rozmawiania
z nim na temat sztuki aktualnej. Nie rozumiat i nie akceptowat wspétczesnych
przewartosciowan, zwtaszcza tych wynikajacych z nowego jezyka komunika-
cji intermedialnej. Zdystansowany byt tez wobec aktualnego wystawiennictwa.
Stworzyt wiec wtasna galerie, gdzie mdgt prezentowac sztuke bliska akcepto-
wanym przez niego wartosciom. Jego wtasna sztuka dojrzewata dtugimi se-
riami, w ktorych z rozmystem scalat inspiracje ptynace z réznych zrodet, ale
najblizsze jego wtasnemu temperamentowi i wrazliwosci liryka. Nazywano go
.poeta palety”.

Niewatpliwie Nacht-Samborski miat wielki wptyw na ksztattowanie sie arty-
stycznej osobowosci Jackiewicza, i nie tylko jego. Pokolenie Jackiewicza prze-
szto charakterystyczna, niemal klasyczng na Wybrzezu, droge od malarstwa
kolorystycznego do malarstwa nowoczesnego poprzez lekcje czerpang z ku-
bizmu, abstrakcji geometrycznej, informelu. Wczesniej przeszli tez przez do-
$wiadczenia socrealizmu w jego schytkowym okresie. Z tego czasu pochodza
takie sztandarowe obrazy, jak Polscy saperzy nad Odra czy Stalin w otoczeniu
zespotu Mazowsze. Znamienne, ze autorstwo ich byto zbiorowe, jako pozadany
wowczas czyn pracy kolegialnej. Obok Jackiewicza ich autorami byli takze Boh-
dan Borowski i Rajmund Pietkiewicz, cho¢ autorstwo Pietkiewicza w wypadku
pierwszego obrazu nie byto ujawnione, tak wynika ze wspomniefn malarza,
ktory pomagat kolegom, dysponujac lepszym niz oni warsztatem realistycz-
nym. Jackiewicz z Borowskim uzyskali za ten obraz Il nagrode na ogélnopol-
skiej wystawie o tematyce wojennej. W okresie socrealistycznych sukceséw
szkoty sopockiej nie byli gtdwnymi bohaterami, pozostawali raczej w cieniu
sukcesdw swoich nauczycieli kolorystéw, zwtaszcza najczesciej nagradzanego
Juliusza Studnickiego. Dla Jackiewicza i jego pokolenia wtasciwym debiutem
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artystycznym byt udziat w Wystawie Mtodej Plastyki w warszawskim ,Arsenale”
w 1955 roku. Zaprezentowana na tej wystawie Kwiaciarka Jackiewicza wzbu-
dzita szczegodlne zainteresowanie krytykéw ze wzgledu na ,kulture malarska”,
réznigca obraz od wszechobecnego obrazoburczego antyestetyzmu, ale takze
od galanteryjnego estetyzmu, niedawno jeszcze nagradzanych malarzy szkoty
sopockiej. W wypadku Jackiewicza doceniono to, ze z jednej strony wyzwolit
sie od zachowawczych wptywdw, ale z drugiej zachowat rzetelnos¢ warszta-
towa i znamienna dla niego wrazliwos¢ kolorystyczna. Arsenatowa Kwiaciarka
przedstawiata posta¢ kobiety z bukietem kwiatdw u stép. Kompozycja charak-
teryzowata sie syntetycznie potraktowang forma, budowana po mistrzowsku
kolorem, subtelnosciami barwnych akcentéw i waloréw. Obraz uznano za ko-
lorystyczna kreacje.

W latach 50. dla malarstwa Wtadystawa Jackiewicza charakterystyczna byta
sktonno$¢ do syntezy geometrycznej, niepozbawionej dekoracyjnosci (przy-
ktady to Portret I, Portret Il, Katedra). Niewielkich formatéw portrety i pejzaze,
malowane w jasnych gamach, emanowaty intymnym, kameralnym klimatem.
Budowane na wygtadzonych szpachlg powierzchniach formy opinat kontur li-
nii delikatnych, czasem mocniejszych, czasem przerywanych. Znamienna byta
bezpretensjonalna prostota tych kompozyc;ji.

Po ,Arsenale” pierwsza indywidualng wystawa Wtadystawa Jackiewicza byt
pokaz 20 obrazéw obok rownolegtych prezentacji Rajmunda Pietkiewicza, Boh-
dana Borowskiego i Witolda Frydrycha, co miato miejsce w marcu 1956 roku,
w pawilonach sopockiego BWA. Do nielicznej wybrzezowej awangardy, obok
Wtadystawa Jackiewicza, zaliczono w koncu lat 50. Kazimierza Ostrowskiego,
Mieczystawa Barytko, Terese Pagowska, Bohdana Borowskiego, Rajmunda
Pietkiewicza. Ich nazwiska utozsamiane byty z odnowa zycia artystycznego na
Wybrzezu. Ogélnopolskie Wystawy Mtodego Malarstwa i Rzezby, organizowa-
ne od roku 1957 w ramach Festiwali Sztuk Plastycznych w Sopocie, byty waz-
nym forum promocji i konfrontacji sztuki wybrzezowej z krajowym centrum.
Potwierdzaty, wedle 6wczesnej krytyki, ,dobra kondycje” nowego gdanskiego
malarstwa. Wystawa z 1959 roku w ramach festiwalu byta kolejnym sukcesem
Wtadystawa Jackiewicza, Teresy Pagowskiej, Romana Usarewicza, Bohdana
Borowskiego, Rajmunda Pietkiewicza. Prezentowane przez nich obrazy uzna-
no za drugie wcielenie, a nawet renesans szkoty sopockiej. Przemiany, jakie
dostrzegano w ich tworczosci, byty wynikiem ozywczego wptywu dziatalnosci
Piotra Potworowskiego, ktérego pobyt w Gdansku przypadt na lata 1958-1962.
W obrazach prezentowanych wtedy przez Jackiewicza kolor osiggnat wieksza
intensywno$¢, a formy architektonicznego pejzazu czy bryt staty sie bardziej
agresywne. Z poczatkiem lat 60. osiggaja wieksza oszczednosc¢ przy jednocze-
snym wigekszym skupieniu na materii i jej fakturowych walorach. Eksperymen-
ty technologiczne, wiodace do skomplikowanej struktury powierzchni obrazu,
przesuniecie zainteresowan w strone malarstwa materii byto niewatpliwie

Malarstwo / Wtadystaw Jackiewicz



nowa metoda, wskazang przez Potworowskiego. Pokazywata ona, w jaki sposéb
potaczy¢ nowoczesng abstrakcje i strukturalne wartosci z estetyka kolorystycz-
na wyniesiong z pracowni Nachta-Samborskiego.

W sierpniu 1995 roku, w Galerii Arche, ktéra miatam przyjemnos¢ wowczas
prowadzi¢, zorganizowatam wystawe Slady czasu z wybranymi dzietami Wtady-
stawa Jackiewicza oraz niezyjacych juz wéwczas Bohdana Borowskiego i Roma-
na Usarewicza. Wybor dziet z okresu miedzy latami 50. a 80. ukazywat $lady ich
artystycznych zblizen i rozstan. Problematyka, na jakiej skupiata sie koncepcja
wystawy, zwigzana byta z korektg malarstwa kolorystycznego, ktére w znacznej
mierze uksztattowato specyfike gdanskiego Srodowiska. Kazdego z bohateréw
mojej wystawy eksperymentowanie z materig zaprowadzito w odmienne rejo-
ny. Bohdana Borowskiego w strone assemblage’u, Romana Usarewicza w stro-
ne obiektdw $wietlnych, za$ Wtadystaw Jackiewicz pozostat wierny obrazowi
i procedurze malowania. Odejscie od watkdw narracyjnych, przedstawiajacych
nie byto dla niego jednoznacznym zaprzeczeniem koloryzmowi. W zasadzie ni-
gdy nie przestat by¢ kolorysta. Jego malarstwo materii rodzito sie gtéwnie z do-
Swiadczen wyniesionych z pracowni Artura Nachta-Samborskiego, a wigzaty
sie one ze szczegdlnym uwrazliwieniem oka na nieznaczne nawet réznice to-
néw i pottondw barwnych. To wtasnie do niego Naht-Samborski miat skierowac
stynne juz: ,wypus$¢ pan tygrysa”. Ten dydaktyczny nakaz funkcjonowat pézniej
w obiegu w wielu relacjach wspomnieniowych. Jako pedagog Jackiewicz sam
stosowat zasade mistrza. Oznaczata ona prowokowanie i zachete do odwaznego
szukania wtasnej drogi. On sam juz we wczesnej twoérczosci zdradzat upodoba-
nie do jasnych, delikatnych tonacji. Wychodzac z kolorystycznej estetyki, uczynit
z niej $rodek malarstwa bardzo osobistego i rozpoznawalnego.

Poczatkowo w jego twdrczosci byt jeszcze widoczny kontakt z naturg i slad
obecnosci przedmiotu. Budowa kompozycji wynikata z zasad geometrii, inter-
pretowanej jednak przez nature liryka z wtasciwg mu wrazliwoscig kolory-
styczng, a takze sktonnoscig do zmiekczania ostrosci konturéw, az przybraty
z czasem migkko$¢é form biologicznych. W latach 60. pojawit sie krétkotrwaty
watek taszystowski, niepozbawiony wptywdw Piotra Potworowskiego. Faktura
obrazdéw zgestniata, substancja malarska stata sie bardziej miesista. Farba mia-
ta barwe i konsystencje materii organicznych. Te abstrakcyjne z pozoru obrazy
nie tracity kontaktu z naturg, ich faktury stanowity bowiem analogie do struktury
ziemi — przyktadami moga by¢ Pompeja I, Pompeja Il. Nie miaty one, co prawda,
dalszych kontynuacji, ale ostatecznie wypierajg geometrie i rozluzniaja rygor
kompozycyjny. Ich konsekwencjg byt réwniez prymat materii nad jednoznacz-
noscia tematu.

Istotne przewartosciowania w twdérczosci Wtadystawa Jackiewicza dokonu-
ja sie okoto 1967 roku. Zmiana formatéw obrazéw na zdecydowanie wieksze
podyktowana jest potrzebg uzyskania przestrzeni dla bardziej emocjonalnego,
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szerokiego gestu reki. Ten zabieg zbiega sie ze stopniowym eliminowaniem
réznorodnosci form, faktur i barw. Pierwsze sylwety ciat pojawiaja sie jeszcze
w geometrycznych wnetrzach. Na poczatku lat 70. motyw ten sie usamodzielnia
i staje sie autonomicznym tematem, podlegajac jednak nieustannym przeksztat-
ceniom i modyfikacjom. Jackiewicz nalezat do tych twoércow, ktérzy raz okre-
Sliwszy obszar artystycznych probleméw, przez nieustanne ich penetrowanie,
zmierzaja ku idealistycznemu celowi, ktérym jest absolutna perfekcja.

Torsy Jackiewicza, rozpoczynajgce cykl Sytuacji i obrazéw, sa w pewnym sen-
sie metaforg, znakiem kulturowym, nawigzujgcym do klasycznej idei harmonii
natury, wyrazonej w pieknie ludzkiego ciata. W grze elementdw abstrakcyjnych
poszukiwat Jackiewicz takich wspdtzaleznosci, ktére pozostawatyby w harmo-
nii ze sferg ludzka. Ciato cztowieka byto dla niego taka forma, ktéra zamknaé
mogta w sobie maksimum tresci uniwersalnych. Dla ich wyrazenia poszukiwat
ksztattu idealnego, jednak nie poprzez idealizacje anatomiczng, ale przez har-
monijng gre wszystkich srodkdw wyrazu malarskiego, ktére dajg zaledwie su-
gestie ludzkiego ciata. Wtasciwie to nie cztowiek jest tematem jego obrazéw, nie
nagos¢ kobiety czy mezczyzny, ale abstrakcyjna idea aktu, formy samej w sobie
doskonatej — przedmiotu kreacji i kontemplacji. Rezygnacja z uktadu ragk czy ndg
byta konsekwencja abstrakcyjnego potraktowania aktu, bez dodatkowych od-
niesien informacyjnych, bowiem kazdy gest niesie ze soba skodyfikowane zna-
czenia. Tors jest zdecydowanie bardziej abstrakcyjny, znajduje sie jednoczes$nie
poza czasem, ktéry odmienia kody porozumiewania.

Poczatkowo ciata majg charakter ptaskich sylwet. Z czasem formy te zaczyna-
ja nabrzmiewaé, jakby rozsadzane wewnetrznymi silami zycia, a ich modelunek
staje sie bardziej rzezbiarski, sugerujacy migsnie napinajace sie pod gtadkoscia
skory. W tej torsowej koncepcji aktu mozna sie dopatrzy¢ odlegtych remini-
scencji klasycznego kanonu renesansowego, inspirowanego fragmentami od-
krywanych rzezb antycznych. Z pewnoscig pobyt Wtadystawa Jackiewicza we
Wtoszech, bezposredni kontakt z kulturg antyczng i wtoskim renesansem miat
wptyw na rozwdj tego motywu i jego symboliki.

W latach 80. kompozycje artysty nabierajg wiekszej dynamiki i ekspresiji, ale
jest to ekspresja reki wydoskonalonej, biegtej w rzemiosle i dysponujacej kre-
atywna sita. Dramaturgia obrazéw staje sie bardziej skomplikowana, bogatsza
o element czasu i ruchu. Natomiast tto pozostato ptaskie i neutralne, sylwety
tracag jednoznaczno$c i statycznosé formy. Ksztatty stajg sie bardziej amorficzne,
ulegaja jakby przesunigciom, rejestrujgcym kolejne fazy ruchu, a ruch wprowa-
dza element czasu, ktory jest przemijaniem, wiednieciem materii. Modelunek
torséw w tych kompozycjach nie ma juz dawnej gtadkosci marmuru, a staje sie
bardziej ,sktebiony”. Szerokie smugi mocniejszych akcentéw kolorystycznych
fragmentarycznie obrysowuja sylwety ciat i jednoczesnie dynamizujg ich hory-
zontalny lub wertykalny uktad. Dramaturgie kompozycji wzbogacajg pozostawio-
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ne szkice rysunkowe. Nie sg one automatycznym zapisem pod$wiadomego gestu,
raczej przemyslana strategia budowania otwartej kompozycji, zaréwno w planie
formalnym, jak i znaczeniowym. Improwizatorski, swobodnygest w wypadku
profesora byt raczej pochodng perfekcyjnie opanowanego warsztatu, niz zapisem
$ladu poszukiwania wtasciwego wyrazu. Na improwizacje bowiem moze sobie po-
zwoli¢ tylko artysta dojrzaty, Swiadomy biegtosci wycwiczonej reki. Pozostawione
przez niego dzieta majg wyrafinowang urode. Znamionuje je wielka kultura malar-
ska i czuta wrazliwosc¢ kolorystyczna. Kazda plama barwna, kazda smuga koloru
ma w nich znaczenie emocjonalne i konstrukcyjne jednoczesnie. Bywa, intryga
waloréw jest ledwo uchwytna, delikatna, kiedy indziej bardziej kontrastowa i dra-
matyczna. Przewazajg btekity i rozne gradacje szarosci, bedace wynikiem wcigz
nowych domieszek barw. Kolor zdaje sie dematerializowac cielesnos¢ aktow. Od-
dala je i odrealnia. Zda sig, zamienione w obtoki, pozbawione ciezaru ptyng w prze-
strzeni i nieskonczonosci utkane z przejrzystych, mgtawicowych materii. Oplatane
soba wzajem, zatracaja sie w sobie bez granic, jakby kazda z postaci byta poczat-
kiem istnienia drugiej, z niej sie rodzita i na powrét roztapiata. W tych amorficznych,
biologicznych formach, ktére kojarzymy z ludzkim ciatem, zdaje sie by¢ wyrazo-
na istota samej natury z jej nieustajgcym misterium formowania. We wzajemnym
przenikaniu form jest rytm biologicznego trwania i przemijania — istota zycia odbie-
ranego przez petnie harmonijnej i zmystowej radosci. Z dramaturgii nieustannych
metamorfoz rodzi sie $wiat kolejnych obrazéw Wtadystawa Jackiewicza.

W zasadzie w odniesieniu do jego twdrczosci mozna by przyjgé wspdtczesna
interpretacje, traktujac ja jako procesualng, gdyz kazdy obraz powstawat z rozwi-
niecia i przeksztatcen poprzedniego w ramach wyczerpujacego sie cyklu. Tytuto-
wat je numerycznie, jako kolejne ,ciata”, ,obrazy”, ,sytuacje”. W ostatnim okresie
nastapit zaskakujacy powrét do weczesnych motywdw architektonicznych i pejza-
zowych, a raczej ich sugestii, widzianych poprzez do$wiadczenia ostatnich lat. Nie
majg dawnej materialnosci, a tylko zwiewng ulotnos$¢ wizji. Zmystowos¢ materii
malarskiej sprawia, ze $wiat Wtadystawa Jackiewicza jest dotykalny, a jednocze-
Snie abstrakcyjny i nierzeczywisty. Oscyluje miedzy powsciagliwoscia a wibrujaca
emocjonalnoscia, miedzy ptynnoscia wizji a jej aluzyjna konkretyzacja. Mimo tego
wewnetrznego dualizmu jest to malarstwo scalone harmonijng poetycka aurg,
liryczna melodyka barw i ksztattéw, wymykajace sie jednoznacznej interpretac;ji.
Nie przestaje intrygowac i wzruszac, niepokoi¢ réznorodnoscia asocjacji.

Wtadystaw Jackiewicz zmart 30 marca 2016 roku.
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Kazimierz Ostrowski

(Kachu)

Jeszcze zyje w nas wspomnienie o Kachu, wielkim artyscie, ostatnim juz z tych,
co to wprawdzie nie nosit peleryny i kapelusza, ale w gtebi duszy nalezat do potom-
kéw dawnej cyganerii z jej arystokratyzmem ducha i upodobaniem do biesiadnych
spotkan, o ktdérych juz za zycia profesora krazyty legendy i anegdoty. Owe biesiady,
kiedy to ustysze¢ mozna byto sentencje o sztuce i zyciu najistotniejsze, byty nieroz-
tacznym, cho¢ kontrowersyjnym, elementem edukacji artystycznej. Nieokietznanie,
brak pokory, poczucie swobody, zaréwno w wyborach artystycznych, jak i w oso-
bistym postepowaniu, to byty istotne cechy osobowosci Kazimierza Ostrowskiego,
ktore, bywato, nastreczaty ktopotliwych sytuacji wtadzom uczelni, sktonnym do
dziatan dyscyplinujacych. Ich barwnosci nie da sie zmiesci¢ w zadnym oficjalnym
schemacie biograficznym.

Wychowanek wybitnych kolorystéw, w latach 1949-1954 studiowat w pracow-
niach prof. Artura Nachta-Samborskiego i Jacka Zutawskiego. Juz wtedy Kazimierz
Ostrowski stanowit przypadek osobny. Sukces sopockiego socrealizmu wynikat
z korekty doswiadczen postimpresjonistycznych, tymczasem Ostrowski po powro-
cie z Paryza, gdzie przebywat na stypendium w okresie od 1949 do 1950 roku, chciat
whnie$¢ do socrealizmu wtasne, konstrukcyjne widzenie. Fabryczne hale, maszyny,
portowe dzwigi autentycznie rozpalaty jego wyobraznie, jak wieze katedr, jak kazda
architektura, ktéra byta dla niego wyrazem harmonijnego tadu. Tyle Ze nie intereso-
wat go realizm przedstawienia. Jego wyobraznia wszystko przeksztatcata w fanta-
styczny ornament, ztozony z form geometrycznych i czystego, ptasko potozonego
koloru. Podejmujac tematy z pozoru postulatywne, jak stocznia, port, spawacze,
hutnicy, Ostrowski wytamywat sie nie tylko z akademickiej doktryny realizmu, ale
i z zasad koloryzmu, ktére stanowity 6w wariant korygujacy. Wystawa, jaka pokazat,
zostata poddana totalnej krytyce.

Nad jego grobem Jozefa Wnukowa przypomniata ten fakt. Wrdcit z pracowni Lége-
ra dojrzatym artysta. Wiedziat, czego chciat, a my go nie przyjelismy — méwita. Wysta-
wa nie przetrwata nawet jednego dnia, a profesor na pare lat stracit prace w uczelni.
Przez ten czas sporo projektowat dla architektury — w Poznaniu, Krapkowicach, tak-
ze w Gdansku i Gdyni. W tym okresie powstaje tez cykl pejzazy kaszubskich, jeden
z najpiekniejszych watkéw w jego tworczosci.

Kiedy srodowisko szkoty sopockiej utkneto w manierycznym kulturalnym socre-
alizmie, Ostrowski szedt wtasng droga i, jak zauwazyt Aleksander Wojciechowski
w swojej ksigzce Mtode malarstwo polskie 1944-1974, nalezat do tych nielicznych,
obok Tadeusza Dominika, Stefana Gierowskiego, Jana Lebensteina, Teresy Pagow-
skiej, Jana Tarasina, ktorzy z , Arsenatu” 1955 roku, koAczacego socrealizm, wyszli
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obronna reka, poniewaz juz wéwczas potrafili samodzielnie okresli¢ swojg postawe
tworcza. Rozmijajac sie z sopockim socrealizmem, Kazimierz Ostrowski okazat sie
jedynym reprezentantem Sopotu na Wystawach Sztuki Nowoczesnej. Kiedy szkota
sopocka znalazta sie w impasie artystycznym, Ostrowski nie miat wahan, nie szedt
tez przetartymi szlakami. Jego droga omijata tez gtdwny nurt przemian w strone
sztuki nowoczesnej. Zainteresowanie informelem byto w Polsce powszechne, cho¢
niejednorodne. Poczatkowo dla pokolenia powojennego informel byt bronig, skie-
rowana przeciw postimpresjonizmowi. Do $rodowiska gdanskiego dotart znacznie
pozniej i poprzez malarstwo Potworowskiego, ktory artystom szkoty sopockiej
wskazywat kompromisowe wyjscie potgczenia tego miedzynarodowego nurtu sztu-
ki z tradycja polskiego koloryzmu. W skali kraju byto to zjawisko szersze, wyksztat-
cito wkrétce specyficzng, polska odmiane sztuki abstrakcyjnej, mieli w tym znaczny
udziat niedawni kolorysci.

Ostrowski, bedac w Paryzu, zetknat sie bezposrednio, wczesniej niz inni, z tra-
dycja wielkiego malarstwa europejskiego i jego nowoczesnymi kierunkami. Byt to
czas, gdy dominowata abstrakcja liryczna (informel wtasnie), a obok niej tendencje
wywodzace sie z kubizmu i te wydaty sie blizsze Ostrowskiemu. Trafit do pracowni
Légera, poniewaz bliskie byto mu konstrukcyjne myslenie o obrazie. Inspiracjg na
zawsze pozostata dla niego natura, nawet wtedy, gdy w obrazie zostaje przetworzo-
na w arabeske abstrakcyjnych form.

Poczatkowo geometria jest srodkiem dekoracyjnego stylizowania naturalnych
ksztattow i stanowi o logice kompozycji obrazu. Z czasem, zwtaszcza w pejzazach
z Kaszub, malarz wprowadza poetycka fantastyke. Zachwianiu ulegaja rzeczywiste
proporcje, rozrastajg sie przeksztatcone formy biologiczne, roslinne i zwierzece, tg-
czone swobodnie z elementami architektury. Nawarstwiajg sie i komplikujg plany.
lluzja przestrzeni, wrazenie wewnetrznej ruchomosci miedzy przedstawieniem
a ptaszczyzna powstaje dzieki kontrastom form, wzajemnej relacji barwnych plam,
ich skali i usytuowania wzgledem siebie.

Prawdziwe mistrzostwo osiggnat w technice temperowej tagczonej z rzadko dzi$
uzywanym woskiem, ktory zostawia witrazowe biate spojenia, okalajace ksztatt
i nadajace barwie wiekszg intensywnos¢. Ostatnie lata przynosza raczej synteze
niz rozwiniecie gromadzonych doswiadczen. Pojawiaja sie tez kompozycje z zato-
zenia abstrakcyjne. Sg autonomiczng przestrzenig wyobrazona. Ich nowa cecha jest
tez powsciagliwa oszczednosé, cho¢ pozostaje ten sam konflikt miedzy dazeniem
do obiektywnego tadu a niespokojng emocjonalnoscia, ktéry byt istotg osobowosci
Kazimierza Ostrowskiego, zrédtem zaskakujacych rozwigzan i swoistej poetyki ma-
larskiej, tak frapujgcej urodg, prostotg i jednoczesnie wyrafinowaniem.

Jego sztuka na pewno stanowi znaczacy rozdziat w dziejach powojennego ma-
larstwa polskiego. | jest zawstydzajace, ze do tej pory malarz pozostawat na mar-
ginesie, zaledwie wspominany przez nieliczne podreczniki historii, a zastugiwat na
znacznie wiecej uwagi. Chocby dlatego, ze wtasng osobnos$¢ manifestowat na prze-
kor obowigzujgcym tendencjom w sztuce, zaréwno w skali lokalnej, jak i krajowe;.

Kazimierz Ostrowski zmart 12 lipca 1999 roku.
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Wtodzimierz tajming

Od btekitu do bieli

Wiadomos$é o $mierci Wtodzimierza tajminga byta dla mnie szczegélnie bo-
lesnym zaskoczeniem. Mimo pogtebiajacej sie choroby oczu i stopniowej utraty
wzroku, co dla malarza byto dramatycznym wyrokiem, wydawat sie by¢ peten zy-
ciai nieustajacej artystycznej pasji. Dowodem byty jego ostatnie obrazy, w ktérych
ewidentnie toczyt walke z ograniczeniami widzenia i szukat nowych mozliwosci
malarskiej ekspresji. Znatam go od lat, a w ostatnim okresie, kiedy prowadzitam
kartuska galerie ,Refektarz” kontakty byty czestsze. Byt wspottworca galerii i wie-
loletnim cztonkiem jej rady programowej. Pierwsza wystawa, przy jego udziale
jako aranzera i montazysty, odbyta sie w 1995 roku i miata znaczacy temat — Swie-
ty Franciszek na Kaszubach (autorka tematu byta J6zefa Wnukowa). Byt inicjatorem
wielu wystaw. Wtasne obrazy prezentowat w galerii kilkakrotnie. Ostatnia wysta-
wa, zorganizowana przeze mnie z okazji jego osiemdziesiatych pigtych urodzin,
miata miejsce w 2018 roku i byt to jego ostatni cykl Biate do biatego.

Odkrycie refektarza, nalezacego do zespotu przyklasztornego w Kartuzach,
na potrzeby galerii sztuki, nie byto przypadkowe. Z Kaszubami czut sie zwigza-
ny od dawna. Jego matka, Anna, byta znang pisarka kaszubska. Z czasem za-
angazowat sie w prace Instytutu Kaszubskiego jako jego cztonek. Swiadomoséé
wiezi z regionem pojawita sie wtedy, kiedy kolorysci szkoty sopockiej, ktérej byt
uczniem i kontynuatorem, odkryli pejzaz kaszubski i wprowadzili go z sukcesem
do swojego repertuaru. Najstynniejszy z tego okresu obraz Juliusza Studnickiego
Kosciét w Chmielnie zdobyt nagrode na Ogdlnopolskiej Wystawie Plastyki. Licz-
ne plenery, jakie odbywaty sie w Chmielnie, ich towarzyski i artystyczny klimat,
miaty niewatpliwy wptyw na mtodego tajminga i mozna powiedzie¢, ze magia
tego miejsca byta Zzrédtem podstawowego kanonu jego malarskich kompozycji.
Z miejscem wigze sie tez wiele anegdot, ktére staty sie czesciag legendy szkoty,
jak choéby stynne ,marsze na Chmielno” czy fikcyjne sceny historyczne, organi-
zowane przez Juliusza Studnickiego. Brat w nich tez udziat Wtodzimierz tajming,
jako jego uczen, a takze cztonek gwardii przybocznej Studnickiego. Chmielno
byto dla sopockich kolorystéw niczym Barbizon dla pejzazystdéw francuskich.
Byto dla nich miejscem kultowym. Przyciggato artystyczny Swiat tamtych lat.
tajming ozywiat go czesto powracajacymi wspomnieniami. Cze$¢ z nich chciat
ocali¢ w zgromadzonych rekwizytach — $ladach zdarzen i czasu, ktére znalazty
swoje miejsce w powotanej do zycia z jego inicjatywy Izbie Pamieci w Chmielnie.
Miat dar anegdotycznego opowiadania o profesorach. Ubarwiaty wazny dla niego
czas studiow w okresie, gdy gdanska uczelnia skupiata elite polskiego malar-
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Wodzimierz tajming

z cyklu Martwa natura
100 x 74 cm

akryl + ptétno

2010

stwa, wybitne osobowosci, takie jak profesorowie Artur Nacht-Samborski, Jan
Cybis, Piotr Potworowski, Stanistaw Borysowski, Stanistaw Teisseyre, Jozefa
Wnukowa. Studia tajminga przypadaty na lata 60., kiedy dokonywaty sie istotne
dla szkoty sopockiej przewartosciowania. Zyt Lajming w cieniu legendy szkoty,
byt jej Swiadkiem i uczestnikiem. Nasze czeste kontakty sprzyjaty wspomnie-
niom. Piszac o nim, wielokrotnie odwotywatam sie do jego osobistych relacji.
Zatuje, ze nie doczekaty sie osobnego zapisu, a sa jedynie rozproszone w roz-
nych tekstach. Dzi$ moge przywota¢ jedynie to, co juz napisatam i nie moge nic
wiecej dodac. Jego dzieto jest zamkniete i skonczone.

W moim przekonaniu legenda szkoty sopockiej taczy sie z legenda awangar-
dowych teatrzykéw studenckich spod znaku ,sezonu kolorowych chmur”, czasu,
kiedy mtodzi adepci sztuki, przy petnym wsparciu swoich nauczycieli, rozwijali
poczucie wolnosci artystycznej, doswiadczali sity wyobrazni i kreacji artystycz-
nej. Paradoksalnie nowych doswiadczen szukali poza rodzima uczelniag, w te-
atrze wtasnie. Studencki ruch teatralny tamtych lat z jednej strony byt odbiciem
specyfiki sopockiej uczelni, jej estetyki uniwersalizmu, formalnego pieknodu-
chostwa, ale z drugiej strony byt przeciwstawieniem sie jej tradycji. W teatrze
bowiem miaty sie spetni¢ nowoczesne tendencje wychodzace poza tradycyjny
obraz czy rzezbe.

Wtodzimierz tajming byt aktorem Teatrzyku Rak i Przedmiotu ,Co-to” (w la-
tach 1959-1963). Jak wspominat, chodzito im o szukanie wypowiedzi artystycz-
nej poza uprawianymi na co dzien dyscyplinami. Podstawowym $rodkiem byta
ekspresja dtoni, ktéra jest bardziej abstrakcyjna od mimiki twarzy. Kawatek re-
kawa stanowit rodzaj kostiumu. Gest dopowiadat przedmiot o charakterze me-
taforyczno-poetyckim. Sekwencje klatek-rgk budowaty narracje takich spekta-
kli, jak Balet rak, Lot motyla czy Jezioro tabedzie. Poczatkowo ograniczaty sie do

~wypowiedzi" samej reki. Z czasem wprowadzone zostaty ekrany ze zmieniaja-

cymi sie konfiguracjami form i barw. Zatem w spektakl zostato wtgczone ma-
larstwo. Dla Wtodzimierza tajminga byt to wazny czas, uzupetniajacy edukacje
w pracowni prof. Juliusza Studnickiego, ktérej ramy przekraczaty mury uczelni
i miaty ustanowiony przez profesora wtasny ceremoniat. Spetniat sie w powo-
tanej przez niego gwardii przybocznej, ktéra byta quasi-strukturg organizacyjna,
gdzie, kazdy kto dostapit zaszczytu przynaleznosci do niej, miat przydzielane
funkcje i zadania. Jako student, tajming poczatkowo zajmowat nizszg w hierar-
chii pozycje. Udziat w chmielenskich plenerach przesunat j3 wyzej, awansowat
do rangi trebacza. Niewatpliwie gwardia, o zartobliwym, czasem groteskowym
charakterze, sprzyjata poczuciu artystycznej wspélnoty, zacierajacej czasem
granice miedzy praca twdércza a zabawa. Jednym z powtarzalnych ceremonia-
tow byt korowdd jej cztonkdw, towarzyszacy mistrzowi podczas licznych biesiad
w SPATIF-ie. Powrét do domu z marynarkami zapietymi na plecach, przybierat
formy para-teatralnej inscenizacji zycia, ktérej scenariusze pisat sam Juliusz
Studnicki, autor takze karnawatowych imprez, takich jak ,pochody masek”, czy

.bale na dnie morskim”. To dzieki ,gwardii przybocznej” Studnickiego i jej asyscie
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podczas pleneréw w Chmielnie, Lajming odnalazt swoje kaszubskie korzenie.
Wyczulenie na kolor, $wiatto i dynamiczng powierzchnie obrazéw to zapewne
state wartosci, jakie dziedziczyli uczniowie kolorystow, takze Wtodzimierz taj-
ming. Zapamietat powtarzang mu czesto sentencje Studnickiego, ze tylko kolor
sie liczy. Profesorowi pozostat wierny takze wtedy, gdy caty jego rok, byt to trze-
ci rok studiéw, przenidst sie do pracowni Potworowskiego w przeswiadczeniu
0 jego bardziej nowoczesnych metodach nauczania. Odnalazt wtasng droge do
nowoczesnosci, nie tracac nic z nauk swojego mistrza. Kontynuowat tradycyjny
temat pejzazu i martwej natury. Podporzadkowat go jednak czystej grze malar-
skiej i ulubionym btekitom. Sadze, ze doswiadczenia, wyniesione z Teatrzyku
Rak i Przedmiotu, takze wptyw osobowosci Juliusza Studnickiego z jego skton-
noscig do teatralizacji zycia, ukierunkowaty w jakim$ stopniu malarska strate-
gie Wtodzimierza tajminga. Wypracowat staty modut kompozycyjny, ktdry jest
synkretycznym potgczeniem dwdch odrebnych przestrzeni - pejzazu i wnetrza
z martwa naturg. Przypomina to teatralng zasade ekrandw ze spektakli ,Co-to”
z jej zmiennymi konfiguracjami. Rdwniez stosunek do przedmiotu na obrazach
przekracza jego obiektywne i uzytkowe funkcje. Rzeczy lokowane sg w kontek-
stach symboliki skojarzeniowej, wyobrazen i przezy¢ metafizycznych. Kompo-
zycje odnosza sie do konkretnego miejsca na Kaszubach. Byty to Zawory, gdzie
tajming miat letni dom. Statym punktem odniesienia byta géra, a wtasciwie
wzgorze nad Jeziorem Biatym. Od strony Chmielna widziata ja rowniez Jozefa
Wnukowa. Byta powodem Zzartobliwej rywalizacji miedzy nimi o prawa wtasno-
$ci do niej. Niewatpliwie Zawory i pobliskie Chmielno, za sprawag artystycznych
spotkan, staty sie dla tajminga przestrzenig wyjatkowa. Nadat jej charakter
symboliczny. Modut kompozycyjny jego obrazéw jest w zasadzie od lat ten sam.
Dominuje w nim podstawowa zasada kontrastu, na wszystkich poziomach or-
ganizacji, zaréwno form jak i barw, a spoiwem porzadkujgcym jest geometria.
Okresla dynamike przestrzeni i rzeczy, sprowadzonych do form najprostszych.
Uktad kompozycyjny oparty jest na podstawowej opozycji linii poziomych, row-
nolegtych do horyzontu, dajacych wrazenie rozciggtosci, rozlewnosci prze-
strzeni i linii wertykalnych, tworzacych poczucie gtebi. Dynamizuja ten podziat
skosy, krzywizny i kolistosci. Przedmioty nie sg tradycyjnie usytuowane we
wnetrzach, ale w otwartej przestrzeni, jakby gdzie$ w pejzazu, ktdrego statym
elementem jest obrys gory, zawsze tej samej, z tym samym punktem $lizgaja-
cego sie Swiatta na jej lewym zboczu. Dobrze znany artyscie pejzaz z chmie-
lenska gora, wielokroé¢ obserwowang, staje sie na jego obrazach przestrzenia
zmitologizowang, odtwarzajaca archetypiczny porzadek Swiata z gdra jako jego
centrum, tacznikiem migdzy niebem a ziemia. Pod t3 zdyscyplinowang, logicz-
nie wykalkulowana konstrukcjg wyczuwa sie jednak duchowe skupienie i emo-
cjonalny spokdj. Obrazy emanujg wzniostym dystansem, co zwigzane jest nie
tylko z owa surowoscig i oszczednoscig kompozycyjna, ale takze tendencja do
chtodnej gamy kolorystycznej z dominacja réznych odcieni niebieskosci. Gama
kolorystyczna oparta jest na paru zasadniczych kontrastach, z ktérych najbar-
dziej dynamiczne s3 zestawienia zétci i btekitu z tendencjami do gwattownego
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przyblizania (z6t¢) i oddalania (btekit). Kandinsky nazywat to zestawienie wiel-
kim kontrastem rezonansu wewnetrznego, kontrastem psychicznym. Stylisty-
ke kolorystyczna tajminga okresla gama zawezona do paru zasadniczych kolo-
réw, réznicowanych bardziej temperaturowo niz walorowo. Kompozycje spaja
powtarzalny modut porzadkujacej konstrukcji geometrycznej. Postawe taka
mozna okresli¢ jako kontemplacyjna. Okresliwszy zakres tematu i Srodkéw da-
zyt do ich wysublimowanej cyzelacji.

Teoretycy barwy i psycholodzy interpretuja btekit jako kolor intelektu, subli-
macji i dystansu, ale tez melancholii i marzenia. Symbolisci taczyli go z pier-
wiastkami onirycznymi. W symbolice $redniowiecznej oznaczat uduchowienie.
W historii wspétczesnego malarstwa miat swoj btekitny okres Picasso. Gama
niebieskosci chetnie operowali tez Max Ernst, Paul Klee, August Macke i Franz
Marc, a Yves Klein uczynit z btekitu wrecz doktryne swojego malarstwa. Wto-
dzimierz tajming sam wyznawat, ze jest ogarniety obsesja btekitu i nie moze
sie z niej wyrwac. Mozna wiec bez przesady powiedzie¢, ze kolor jest dla niego
wyrazem wtasciwej mu struktury psychicznej, ale tez sposobem ujawniania
wewnetrznych stanéw i symbolicznych tresci. Niewatpliwie symboliczny wy-
miar maja jego obrazy z cyklu Bram i okien. Bramy przywotujg swym ksztattem
bramy cmentarne, a okna maja ksztatt krzyza. Ich otwarcie w przestrzen bte-
kitu jest otwarciem w nieskonczono$é — w rejony kontemplacji, ciszy i uspo-
kojenia. Niebieskosci w obrazach tajminga przechodza rézne transformacje

- od gtebokich, dzwiecznych tonéw poprzez ich rozjasnienia tracg dzwiecznos¢,
zblizajac sie do ciszy bieli — niebytu. Martwe natury wczesnego okresu spro-
wadzone sg do symboliki rzeczy podstawowych — prosty obrys stotu, na nim
kragtos¢ bochna chleba, jabtka czy jaja. Poczatkowo jeszcze skosy powierzchni
stotu, sugeruja perspektywe przestrzenna. Z czasem odczucie przestrzeni bu-
duja ptaskie ,sztywne” powierzchnie i kolor, naktadane jedna za druga w gtab
obrazu. Nadaje to wewnetrzng ruchomos$¢ odlegtosci pomiedzy przedstawie-
niem a ptaszczyzng obrazu, z pominieciem tradycyjnej perspektywy.

Malarstwo tajminga to nie tylko wyrafinowana gra malarska w duchu kolo-
rystycznych tradycji, to takze malarstwo znakéw i symbolicznych tresci, czego
juz kolorysci nie tolerowali. Z czasem wprowadza malarz, odlegte od kolory-
stycznych doswiadczen, barwy achromatyczne, jak czern, biel i szaros¢. Sza-
ros¢ uzyskuje nie z prostego zmieszania czerni i bieli, ale czerwieni, zieleni
i bieli w proporcjach pozwalajacych osiggnac rézne temperatury — chtodniejsze
lub cieplejsze.

Mozna powiedzie¢, ze rekonstrukcja $wiata wedtug Wtodzimierza tajminga
dokonuje sie poprzez wielokrotnie odtwarzany hierarchiczny porzadek, od-
zwierciedlajacy tad i istote wszechrzeczy. Jakze rézne to od kolorystycznej
estetyki przezycie pejzazu i jakze inna koncepcja malarskiego ,opracowania
motywu”. Lajming nalezy do pokolenia, ktére wprawdzie wiele korzystato z lek-
cji swoich sopockich mistrzéw, ale ich zainteresowania przesunety sie bardziej

Malarstwo / Wtodzimierz Lajming



54

Zofia Tomczyk-Watrak / Style — formy — strategie. Zapisane w pamigci

< 13-
Wodzimierz tajming

z cyklu Biate do biatego
93 x 74 cm

akryl + ptétno

2015

w strone ptaszczyzny i faktury obrazu, byty blizsze doswiadczeniom nowocze-
snej sztuki — informelu, malarstwa materii, taszyzmu i geometrii. £ajming ta-
czyt geometryczna konstrukcje obrazu z malarstwem materii. Natomiast umie-
jetnosé skrétu myslowego, budowania metafory, symbolicznego traktowania
przestrzeni i przedmiotu maja odlegte Zrédta w doswiadczeniach teatralnych

.Co-to”, gdzie wzajem przenikaty sie rézne dyscypliny, zwtaszcza w kohcowym

okresie, kiedy malarskie ekrany wspotgraty z gestem dtoni i gra znaczeniami
przedmiotéw. Dalsza ewolucja malarstwa dokonywata sie juz w konfrontac;ji
z wiedzg i rozwijanym do$wiadczeniem malarza. Z ,.Sezonu kolorowych chmur”
zachowat Wtodzimierz tajming pasje tworzenia, na przekor chorobie oczu,
z ktérg zmagat sie od paru lat. Ograniczata jego widzenie, ale nie wole twor-
cza. Ostatni cykl Biate do biatego wydaje sie by¢ konsekwencjg szukania nowych
rozwigzan, gdzie gra kolorystyczna i subtelne niuanse staja sie trudne dla oczu,
postrzegajacych $wiat z ograniczonego punktu widzenia. A jednak te gwattow-
na przemiane ostatniego okresu tworczosci da sie logicznie uzasadni¢ konse-
kwencja rozwoju estetyki barwnej tajminga. Uwolnit sie ostatecznie od ,,obsesji”
btekitu. Znalazt harmonijne przejscie do bieli, ktéra byta zawsze obecna w jego
malarstwie, tak jak i czerh. Malarz pozostawat miedzy dwoma biegunami — zu-
petnej bezbarwnosci, jaka jest czern a biela, ktéra jest osrodkiem Swiatta, za-
wierajgcego w sobie potencjalnie wszystkie kolory. Zdgzanie do bieli ma wiec
swoje uzasadnienia we wczeéniejszych kompozycjach. Zachowujac ten sam
schemat kompozycyjny - stabilng siatke kompozycyjng, z rozluznionym jednak
rygorem geometrii — skupit sie na fakturze, uzyskiwanej z materii nieobecnych
dotad w jego palecie, jak choéby piasek, a takze farba mieszana z proszkami
o roznej konsystencji i ziarnistosci. Uzyskany relief, zalezny od jego réznicowa-
nej gtebokosci, reaguje na $wiatto zewnetrzne — nowy komponent obrazu, jego
Swiattocieniowej dynamiki. Biel przestaje by¢ jednoznaczna. Osigga stan sku-
pienia bliski ciszy, ktéra we wczesniejszych obrazach byta tylko pauza. Logika
przemian kieruje Wtodzimierza tajminga w strone koncepcji ,czysto” malar-
skiego ascetyzmu kolorystycznego, konstrukcji elementarnej, skoncentrowanej
na odczuciu przestrzeni w kosmologicznym jej wymiarze, a jej kolorem staje sie
biel z jej potencjatem nieograniczonosci wszechswiata. Smier¢ artysty przyda-
je ostatniemu cyklowi nowej symboliki. Biel staje sie przede wszystkim cisza
nieskonczonosci.

Wtodzimierz tajming zmart nagle 17 sierpnia 2022 roku.
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Kiejstut Bereznicki

Malarz ciszy i wiecznosci

Kiejstut Bereznicki wyszedt z pracowni profesora Stanistawa Teisseyre’'a. De-
biutowat na poczatku lat 60., ale wydawat sie by¢ mato wrazliwy na gwattowne
przemiany, jakie dokonywaty sie w polskiej sztuce. Nie przechodzit tez przez
koniecznos$¢ przeformowania kolorystycznej estetyki, poniewaz od poczatku
byt poza jej wptywem. Jesli szukat dla siebie inspiracji, to blizszy byt mu Braque,
Mir¢, Picasso czy Matisse. Tam odnajdowat nowoczesne zasady budowy obra-
zu, ktére potgczyt ze swojg wielka fascynacjg malarstwem holenderskim XVII
wieku. Indywidualny kanon sztuki Bereznickiego ustalat sie jako wypadkowa
tradycyjnego i wspdtczesnego malarstwa. Jego liczne uczty i wieczerze maja
zapewne rodowdd w portretach zbiorowych przy bankietowych stotach, w
ktérych specjalizowali sie zwtaszcza malarze Amsterdamu, z mistrzem Hal-
sem na czele. Holenderskie sceny bankietowe emanuja jednak radoscia zycia,
swoboda gestéw, indywidualizacja postaci. Sa tez pretekstem do pomystowej
aranzacji grupy i, jak w obrazach Halsa, pretekstem do $miatych rozwigzan ko-
lorystycznych. Tymczasem obrazy Bereznickiego sa monochromatyczne, ich
skala barwna, cho¢ pogtebiona i petna wewnetrznego skupienia, nie jest szero-
ka. Jakby zycie w nich zamarto. Jego biesiadnicy to sztywne pétfigury siedza-
ce przy drewnianej tawie stotu, ktérego prostota réwna jest stotowej zastawie,
sktadajacej sie z najprostszych rekwizytdw, jak prosty i podstawowy jest posi-
tek: mieso, chleb, wino.

Ucztujacy siedza nadzy lub odziani w stroje surowe, pozbawione wszelkich
atrybutédw czasu. Twarze ich podobne sobie, sg pozbawione indywidualnych
cech i wyrazu emocji. Zawsze ten sam modut gtowy z prostg linig nosa, tuka-
mi brwi, przecinkiem ust i punktami oczu, czasem ostonietych spuszczonymi
powiekami. Ruch postaci zatrzymany jest w hieratycznych gestach, jakby zyty
poza czasem i miejscem, zapatrzone gdzie$ w gtab siebie. Ich samotnos¢ jest
podobna samotnosci rzeczy gromadzonych w przemyslane, perfekcyjne uktady.
Réwniez martwe natury kuchenne Bereznickiego sg prawdziwie martwe, nie
maja nic z soczystosci i zmystowosci martwych natur holenderskich, choc taczy
je poczucie tadu i perfekcji warsztatowe;j.

Powtarzalnosé figur, gestow, rekwizytow i wnetrz (zawsze ta sama $ciana
w tle, z pustymi otworami o nieokreslonych funkcjach) nadaje ucztom i mar-
twym naturom Bereznickiego rytualny, symboliczny charakter. Generalnie ten
schemat kompozycyjny utrzymuje sie bez zmian od lat, zmieniaja sie tylko jego
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5. E. Kuduk, Miary i ogranicze-
nia. Rozmowa z K. Bereznickim,
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Kiejstut Bereznicki
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2009-2015

wersje kolorystyczne. Nie zmieniaja sie tez bohaterowie Bereznickiego, wsrod
ktérych autor umieszcza i siebie samego. Malarz prowadzi ich, jak méwi, do
tych samych sytuaciji, [...] do sytuacji najprostszych, do tej ostatniej wieczerzy, do
ztoZenia do grobu.®

Sceny pasyjne: ostatnie wieczerze, ukrzyzowania, optakiwania, to kolejne
state motywy malarstwa BereZnickiego. Podobnie jak martwe natury z rekwi-
zytami vanitas (czaszkami, narzedziami Meki Panskiej) naleza do wiecznego
misterium zycia i $mierci jako trwatych i pewnych atrybutéw ludzkiej egzysten-
cji. Stad tez mozna powiedzie¢ o malarstwie BerezZnickiego, ze nie chwila jest
w nich portretowana, a wiecznos¢. Kazimierz Nowosielski, poeta i krytyk, napi-
sat piekny i trafny esej o tej twoérczosci. To malarstwo odkrywa fascynujaca, ale
i zarazem przeraZajaca przestrzeri smierci. W poczuciu naszej realnosci odstania
Bereznicki pekniecia i szczeliny, przez ktdre zdaje sie przeswitywac inna, tajemnicza
wersja bytu. Jego obrazy sa jak dotkniecie ciemnego przeczucia, ktdre nagle odnaj-
duje nas dla wiecznosci. Ten sam moment nie wypetnia sie u Bereznickiego ani krzy-
kiem, ani trwoga, ale cisza, jakim$ kamiennym milczeniem znoszacego to wszystko
cztowieka. W tym milczeniu jest miejsce na naszg kontemplacje i skupienie.®

Hugon Lasecki
Ewokacja leku

Skomplikowana, wielowarstwowa morfologia ptécien Hugona Laseckiego
ma zapewne odniesienia do malarstwa materii i jest to jedyny jego zwigzek
z pokoleniem, ktére wyszto z pracowni kolorystdw. Studiowat w pracowni prof.
Stanistawa Borysowskiego. Dla Laseckiego byta to tylko metoda, o wyborze
ktorej decydowaé musiaty wzgledy psychologiczne. Z formalnego punku wi-
dzenia trudno dopatrzy¢ sie w twérczosci Laseckiego tradycji kolorystycznych.
Jego konstrukcja psychiczna, ktérej konstytutywnym elementem jest poczucie
absurdu i towarzyszacego mu leku, w sposdb naturalny sktaniata go ku for-
mom antykanonicznym, ktérych zrédtem byta funkcja oswajania obcego, bu-
dzacego groze $wiata. Takie funkcje miata groteska, zrodzona z rytualnego
$miechu. Znamienne, ze artystéw groteski, réznych czaséw, taczyty podobne
cechy charakteru. Jej elementy, takie jak: fascynacja brzydotg, $miercia, skton-
no$¢ do twordw kalekich, karykaturalnych, znajdziemy w tworczosci Laseckie-
go. Ekspresyjna deformacja odpowiada bowiem pesymistycznemu spojrzeniu
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na $wiat, w ktérym rozchwiany jest tad i zatracone proporcje. | tylko w tym
sensie mozna moéwic o archaicznym modelu sztuki Laseckiego i tradycyjnych
aspektach tworzenia. Znamienne jednak, ze tradycja groteski, cho¢ odlegta, jest
ciggle otwarta na nowe sposoby obrazowania. O ich istocie wiele méwi rysunek
Laseckiego, ktory jest blizszy spontanicznemu zapisowi emocji. Méwit mi, ze ry-
suje duzo, zwtaszcza przed zasnigciem, czekajac na zmeczenie reki i nietatwo
przychodzacy sen. Mozna wiec przypuszczaé, ze ta forma wypowiedzi spetnia
w jego przypadku takze role terapeutyczng, a stan, w jakim reka kresli formy
na papierze, bliski jest zapewne automatyzmowi psychicznemu. Kreska wielo-
krotnie obiegajaca ksztatt ze sladami korekt wskazuje na antynomicznos¢ tych
rysunkow. £acza one automatyzm reki z intencjami estetycznymi, co widocz-
ne jest w $ladach porzadkowania, kadrowania, zgeszczania linii ku $rodkowi
kompozyciji. | trudno doprawdy dociec, co jest tu pierwotne - intuicyjne, pod-
$wiadome dziatanie czy profesjonalna $wiadomos¢, dziecieca spontanicznosé
czy wyboér naiwnej perspektywy widzenia i podporzadkowanie wtasciwych jej
srodkdw ekspresji. Na pewno jednak zachowany jest w rysunkach charakter
szkicu, notatki, niekonczacego sie éwiczenia reki, ktére w kazdej chwili mozna
przerwac, az z nawarstwiajacych sie kresek powstana plamy, zadrapania nisz-
czace czytelnosc ksztattu. Czasem ksztatt rodzi sie z przypadkowej plamy tu-
szu, ktéra zdaje sie kumulowac energie linii, by na powrét wysnué z niej powra-
cajace natretnie motywy. Czasem linia jest bezcielesng energia tylko, a czasem
przywotuje do zycia znieksztatcone ludzkie kadtubki zespolone ze stotem, szpi-
talnym tézkiem, katafalkiem, wozkiem. Z labiryntu linii rodzi sie spowiedz reki,
osobisty zapis psychicznych stanéw. Do obrazéw olejnych wiele przenika z ry-
sunkdw. Sg one swoistym potgczeniem taszystowsko traktowanej powierzchni
z ekspresyjnym linearyzmem. W przestrzen obrazu przenika wszystko, co za-
trzymuje pod$wiadomos¢ artysty i napiera na jego wyobraznie. Doswiadczana
realnosc Swiata ulega swoistej psychologizacji i zaczyna funkcjonowaé na pra-
wach snu, gdzie mozliwa jest jednos$¢ przestrzeni i zdarzen w zaskakujacych
scaleniach nawarstwiajacych sie watkdw, powracajacych tematéw. Struktura
obrazéw jest niezwykle bogata i rozedrgana. Faktura gesta, budowana wielo-
krotnymi natozeniami kolorystycznymi o gamach ograniczanych do dominuja-
cego tonu z silniejszymi kontrastujgcymi akcentami. Linia obiega plame barw-
na, wzmacniajac konturem ksztatt, a czasem niespokojnie ztobi gesta materie
farby, niczego nie precyzujac jednoznacznie. Nie jest to malarstwo ciszy, raczej
krzyku egzystencjalnego niepokoju i w tym zawiera sig uniwersalizm osobistej
spowiedzi malarza.
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63 Spotkanie Witostawa Czerwonki, Adama Harasa i Jerzego Ostrogérskiego we
wspdlnej inicjatywie utworzenia w $rodowisku gdanskim galerii otwartej na najnow-
sze zjawiska w sztuce polskiej nie byto przypadkowe. W tym okresie wychodzili bo-
wiem swojg twdrczoscig poza gtéwny nurt malarstwa gdanskiego.

Galeria powstata w 1978 roku i nadano jej znaczaca nazwe ,,Out”. Nie miata wta-
snego zaplecza w srodowisku, nie miata tez widowni i sprzymierzencow. Dziatalnos¢
swa opierata gtéwnie na ,imporcie” artystow z innych osrodkéw Polski. Formalnie
galeria ,Out” nalezata do BWA. Poczatkowo miata siedzibe przy ulicy Dtugiej w Gdan-
sku. Potem zostata przeniesiona do BWA w Sopocie, gdzie wydzielono jej osobna
przestrzen w czesci zwanej ,okraglakiem”. Pozar BWA w 1979 roku niejako symbo-
licznie zakonczyt jej kontrowersyjne, w srodowisku rodzimym, zycie.

Pierwsze trzy wystawy miaty znamienne tytuty: Granica I, Granica Il, Granica Ill. Ko-
lejne: Czerni i biel, Systemy, Dzieto i komentarz. Réznorodne propozycje taczyta wspdl-
na sktonno$¢ do multiplikacji, prezentowania dzieta w postaci seryjnego przekazu
tej samej sytuacji czy przedmiotu, ktore w trakcie kolejnych manipulacji ulegaty
przetworzeniu. Podwazato to fundamentalng ceche przedmiotu artystycznego —jego
niepowtarzalng jednostkowos¢, ktdra tradycyjnie wydzielata dzieto sztuki sposrod

o
innych przedmiotéw nieartystycznych. Malarstwo, grafika, poezja konkretna znajdo-
waty wspdlne odniesienia do motywacji pozaartystycznych, takich jak ciggi matema-
tyczne, komputerowe, logika, wreszcie lingwistyka. Wérod goszczacych wtedy w ga-
lerii byli miedzy innymi Jerzy Grabowski, Wojciech Krzywobtocki, Izabella Gustowska,

Natalia Lach-Lachowicz, Andrzej Lachowicz, Jerzy Trelinski, Grzegorz Sztabinski,
Stanistaw Drézdz, J6zef Robakowski, Zbigniew Dtubak, Jan Pamuta.

Choc¢ nowe idee artystyczne, zwigzane ze sztuka multimedialng, rodzity sie poza
murami uczelni, w Barakach, na Wyspie, w Karlinie i Skokach, w miejscach wykre-
owanych przez generacje lat 80., to jednak warto pamietac, ze to Roman Usarewicz,
wspbélnie z Adamem Harasem i Witostawem Czerwonka wystapili z programem
powotania pracowni innych mediéw. Po dwudziestu latach (w czerwcu 1998), dawni
twdrcy galerii , Out” — Ostrogorski, Czerwonka i Haras spotkali sie na wspdlnej wysta-
wie w uczelnianej galerii ,Nowa Oficyna”, prezentujgc swoje aktualne miejsce w sztu-
ce, ale prowokujac tez do historycznych odniesien.

Wydaje sig, ze sztuka tych trzech artystow, choc tak rézna, pozostaje zakorzeniona
w analitycznych watkach lat 70. Laczy ich myslenie seryjne jako wyraz wizji $wiata,
w ktérym nie ma mozliwosci ustanowienia jakichkolwiek uniwersaliéw. Technika se-
ryjnosci zmierzata wiec do wytwarzania nowych form, a nie wyszukiwania statych,
bo te s3 historycznie zmienne. Warto odnotowac¢ tez fakt, ze galeria, jaka stworzyli
i prowadzili, byta miejscem ozywionych dyskusji, eksperymentdw i zespotowych
dziatan, taczacych praktyke artystyczng z teorig sztuki. Wspdlnotowos¢ bowiem dla
kolejnego pokolenia stanie sie¢ wazng forma aktywnosci, poszerzonej o interdyscy-
plinarne sojusze. Prowadzi¢ bedzie do przedefiniowania tradycyjnego pojecia indy-
widualnosci twdrczej
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Adam Haras
Od palety do zapisu cyfrowego

Adam Haras studiowat malarstwo w pracowni prof. Stanistawa Borysowskiego
i grafike w pracowni Zygmunta Karolaka. Patrzac na dzieto Adama Harasa z per-
spektywy lat, jawi sie ono jako przejaw konsekwentnej drogi artysty, badajgcego
zwigzki miedzy zasadami natury a modelem sztuki, ktéra autonomicznymi Srodka-
mi odtwarza procesy postrzegane w przyrodzie. Ich ukryta, niemal matematyczna
kombinatoryka stata sie pierwowzorem i Zrédtem inspiracji artysty w poszukiwaniu
ekwiwalentow w jezyku wizualnym. Poszczegdlne etapy drogi prowadzacej do sfor-
mutowania wtasnego kodu artystycznego miaty Scisty zwigzek przyczynowo-skut-
kowy, determinujacy logike dalszych przemian artystycznych.

Wstepnym etapem byta analiza wewnetrznych struktur jezyka artystyczne-
go. Przetomem byt rok 1970 i kompozycja zatytutowana Koto. Nie byto to jeszcze
koto, uzywane pdzniej jako fundamentalny element systematyki barwnej, ale byt to
pierwszy obiekt przestrzenny, otwierajacy eksperymenty z pogranicza malarstwa,
rzezby, fotografii i grafiki, zamykajacy jednoczesnie dotychczasowy etap tworczosci
malarskiej. W latach 60. Malowat obrazy figuratywne we wnetrzach o wyrafinowa-
nej gamie kolorystycznej, bliskiej estetyce niuanséw, zmierzajacej do harmonicz-
nych zestawien. Ekspresyjna deformacje taczyt z elementami abstrakgji. Ich cecha
byto respektowanie ptaskiej powierzchni ptétna, budowanie przestrzeni kolorem,
przenikania abstrakcji geometrycznej i sylwetowo traktowanych figur. Pojawiaja-
cy sie rysunek nie tyle domykat forme, co raczej stanowit autonomiczng wartosé
réwna plamie barwnej. Jesli by szukaé jakich$ zwigzkéw miedzy wczesnym malar-
stwem a pdzniejszymi realizacjami, to w przyjetej strategii przeksztatcen interesuje
go przede wszystkim problematyka barwy i $wiatta, powigzana z uwarunkowania-
mi percepcyjnymi. Mozna by wiec powiedzie¢, ze nadal jest to istotna problematy-
ka malarstwa. Zmieniajg sie natomiast narzedzia - od tradycyjnej palety, na ktorej
malarz miesza farby dla uzyskania pozadanego koloru, do komputera, gdzie barwe
mozna uzyskaé w przestrzeni wirtualnej, wykorzystujgc wtasciwosci programu gra-
ficznego. Sam artysta lokuje siebie miedzy postawa badacza, kierujgcego sie regu-
tami systematycznych dziatan a kreatywna wolnoscia w podejmowaniu decyzji, co
pozostaje domena sztuki, ktdrag czesto rzadzi przypadek, wymykajacy sie systemo-
wosci, co prowadzi do nieprzewidywalnego efektu.

Anamorfizm

Odejscie od tradycyjnego malarstwa sztalugowego w tworczosci Adama Harasa
zbiega sie z tendencjami minimalistycznymi w sztuce z przetomu lat 60.i 70., z d3ze-

Malarstwo / Adam Haras



niem do znalezienia uniwersalnego jezyka sztuki, przetamujgcego dyscyplinarne gra-
nice i jednostkowa ekspresje dzieta. Dziatania Adama Harasa z zatozenia pozbawione
byty osobowego i emocjonalnego charakteru. Wyznaczata je systemowosc i logika,
naruszajaca unikatowa konkretyzacje. Tworzyt seryjnie, uzyskujac kolejne wersje
przez stosowanie jednego tylko typu dziatan, ktdre pozwaty Sledzi¢ zjawisko ana-
morfizmu w sztuce. Jest to Swiadome przyjecie postawy obserwatora, penetrujgcego
mozliwosci i mechanizm przeksztatcen, stanowigcych gtéwny i podstawowy czyn-
nik budowy dzieta, a raczej obiektu artystycznego (Haras unika tradycyjnego pojecia
.dzieta”). Poczatkowo podstawowym modutem, podlegajacym przeksztatceniom, byt
walec, zawsze ciety pod katem 45 stopni i zestawiany zawsze pod katem prostym.
Byty to formy przestrzenne. Rygorystycznie stosowana zasada modularnosci i re-
petycji okreslonych jednostek odrézniata te kompozycje od dowolnosci ksztattow
w rzezbie. Kojarzyty sie raczej z ekonomika form przemystowych. Wizualnos¢ tych
kompozycji, pozbawionych literackich skojarzen, odwotywata sie do wtasnej neutral-
nej organizacii, w ktorej przeksztatcenie uwzgledniajace element Swiatta i ruchu, byto
podstawowym czynnikiem budowy. Formuta ciggtosci w przestrzeni otwierata przed
widzami labirynt segmentowych kompozycji bryty zamknietej w bryle, przeplataja-
cych sie uktadéw pozytywowych i negatywowych, nie do ogarniecia jednym rzutem
oka. Rozwijaty sie one linearnie lub zamykaty w kole, aktywizujac otaczajace powie-
trze kulistymi czy falistymi prze$witami na przemian z formami petnymi, zamkniety-
mi. Stosunki przestrzenne i $wiatto okreslaty sposdb istnienia obiektdw.

Po wykorzystaniu réznorodnych mozliwosci taczen cietych fragmentéw walca, oko-
to 1975 roku, zaczyna sie cykl kompozycji reliefowych bedacy wypadkowa dalszych
manipulacji tym samym modutem, ale w przestrzeni dwuwymiarowej, wzbogaconej
o elementarny kolor. Rytmizowane uktady form dawaty iluzje ruchu i przestrzennosci.
Mimo rygorystycznych zasad budowy, nie byty pozbawione wyrafinowanych efektéw
optycznych i estetycznych. Ich estetyka byta jednak efektem wtérnym, nie celem sa-
mym w sobie.

Na dalszym etapie eksperymentéw Adama Harasa, drazacego zjawisko prze-
ksztatcen, opierajacych sie na zasadzie powtérzen tego samego modutu, pojawia
sie fotografia. Autor wykorzystywat jg jako obiektywny materiat rejestrujacy rzeczy-
wistosc i jako przezroczyste medium sztuki, pozwalajgce realny wyglad przeniesc
w sfere myslenia abstrakcyjnego. Ten sam obiekt przestrzenny, przeniesiony za
pomoca aparatu fotograficznego w dwuwymiarowa przestrzen, ujawniat nowe war-
tosci. Kazda z przestrzeni zmuszata do ulegtosci wobec wtasnych praw i wtasnych
srodkéw wyrazu, co powodowato przeksztatcenia pierwotnej formy, zgodne z cha-
rakterem uzytych medioéw. Doswiadczenia w tym zakresie dopetnita seria portretéw
i motywow pejzazowych.

Obiektywny zapis fotograficzny pejzazu (jako materiat wyjsciowy) przeniesiony
potem na formy petnoplastyczne, odkrywat nowe aspekty przestrzeni. Deforma-
cje uzyskane w efekcie metodycznych, mechanicznych dziatan miaty charakter
ekspresji, przynaleznej dotad dziataniom emocjonalnym, pod$wiadomym i nie-
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kontrolowanym. Te sama zasade przeksztatcen stosowat Haras na motywie por-
tretowym. Powstawat w ten sposdb cykl portretéw wielokrotnych. Deformacje
dokonywaty sie wielostopniowo: najpierw zaleznie od kata widzenia obiektywu
fotograficznego, potem zaleznie od charakteru powierzchni, na ktéra obraz byt na-
ktadany, a wreszcie w wyniku nawarstwiajacych sie natozen. Dziatania te opieraty
sie na obserwacji zjawiska anamorfizmu w przestrzeniach przynaleznych réznym
dyscyplinom sztuki.

Systemowa, logiczna kontynuacja watku natozen doprowadzita Harasa do za-
gadnienia subtrakcji w malarstwie. Dato to kolejny cykl kompozycji malarskich,
opartych na zasadzie subtraktywnego mieszania barwnikéw przezroczystych.
| tak przez kolejne etapy dos$wiadczalne dokonat sie powrét do obrazu sztalugo-
wego, ale ze zmieniona formutg estetyczna. Uwaga artysty koncentrowata sie tym
razem na zagadnieniu systematyki barw. Jako punkt wyjscia stosowat czesto koto
barw z szescioma podstawowymi kolorami. Seria obrazéw Przesuniecia katowe,
zbudowana na zasadzie wielokrotnych przesunie¢ wokoét osi i natozen barwnych
transparentnych farb, tworzyta coraz to inne uktady form i harmoniczne zesta-
wienia koloréw. Z zatozenia laboratoryjny i pozbawiony osobowych cech proces
powstawania obrazéw nie eliminuje jednak przypadku oraz powigzania efektu
z doznaniami estetycznymi, ktore sa wynikiem indywidualnego zastosowania
i rozwiniecia klarownego ze swej natury i logicznego kodu systematyki barwnej,
co nadaje kompozycjom Harasa autorski charakter i rozpoznawalne pigtno.

Swiatto — kolor — obraz

Na poczatku lat 90. wprowadzit do swojego warsztatu komputer, ktory stuzy
mu jako narzedzie usprawniajace zaréwno faze projektowa, jak i realizacyjna.
Kontekst kultury audiowizualnej, pojawienie sie technicznych srodkéw rejestraciji
i przekazu, takich jak fotografia, film, wideo, komputer sktania¢ musiaty do po-
nownej analizy jezyka artystycznego i stworzenia ekwiwalentéw wizualnych, uzy-
skiwanych za pomoca $rodkéw specyficznych dla nowych medidw. Pierwszym
etapem na tej drodze byto badanie wewnetrznej struktury jezyka, za pomoca kto-
rego artysta poznaje i tworzy wtasny model $wiata. W tym tez obszarze miescity
sie eksperymenty Adama Harasa z lat 70. Wszystkie jego do$wiadczenia do lat
90., kiedy to wprowadzit komputer, dokonywaty sie w gruncie rzeczy w obrebie
tradycyjnych mediéw i przynaleznych im $rodkéw. Miaty tez odniesienia do sa-
mego dzieta, ktérego forma byta rozumiana jako uktad czesci w mysl dowolnie
przyjetych zasad konfiguracji. Wykorzystywane elementy przedstawieniowe, jak
portret czy pejzaz, stanowity tylko materiat poddawany mechanizmom prze-
ksztatcen, stanowigcych o istocie obiektu artystycznego.

Zmiana $wiadomosci (dokonana wraz ze zmiang narzedzia) przekracza obszar

stosunku do samego dzieta. Jego forma przestaje by¢ tylko ,wygladem rzeczy”,
ale staje sie takze wyrazem zasad budowy, ktérych abstrakcyjne kategorie metod
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dziatan artystycznych jawia sie jako pewien transcendentny model, pozwalajacy
odkrywac niektére aspekty natury $wiata. Tak wiec takie metody dziatania, jak
cho¢by kombinatoryka statych elementéw, stajg sie ekwiwalentem mechani-
zmow przeobrazen, postrzeganych w naturze. Samo dzieto staje sie strukturalna
metaforyzacja $wiata — nie wygladdw rzeczy, ale ukrytych zjawisk i statych zasad.
Tak wiec nastepuje powrdt do natury. Doswiadczanie natury dotyczy jednak in-
nych jej aspektdw, nie tych przedstawieniowych, a wizualnych struktur w makro-
i mikroskali, ktére w pracach Harasa przybierajg posta¢ swoistych diagramdw.
Przypominaja czasem wnetrze jadra komorki, a czasem linie widmowe mgtawic
spiralnych czy systemy galaktyk. Artysta nazywa je biogramami, metaforyzujac
zwigzki przemiennych form z procesami zyciowymi, biologicznymi. Ruch i czas
znajduje swéj ekwiwalent w rytmie linii, znaczacych $lad czasu jak w stojach
drzewa. We wczesniejszych kompozycjach pojawiat sie zegar jako atrybut czasu.
W biogramach zastepuje go skokowy ruch wokét osi, zgodny ze wskazéwkami
zegara. Te wielokrotnie ponawiane przesuniecia i natozenia (wczeéniej dokony-
wane przy uzyciu szablondw, teraz z wykorzystaniem mozliwosci komputera) sg
kontynuacja tych samych wczeséniejszych zatozen, wedle ktdrych poszczegdlne
zbiory prac scalaja sie, gdy okresla je staty zespot przyjetych regut, idei czy form.
Jezyk swoj buduje Haras, opierajac sie bardziej na chtodnej kombinatoryce niz
emocjonalnej impres;ji.

Réznorodnosé form natury, stymulowana statymi zasadami, jest inspiracja dla
dziatan artystycznych, ktérych podstawa jest owa kombinatoryka. Spetnia sie ona
w technice seryjnosci, pozwalajacej budowac nowe struktury wizualne. Przy czym
s to struktury mobilne, poddawane réznym mozliwosciom operacyjnym. Maja one
odniesienie do zachodzacych w naturze procesdw — gotowosci do wzajemnej re-
akcji u najczesciej wystepujacych pierwiastkdw i czastek, ktora jest istotg rozwoju.
Dla budowania wizualnych ekwiwalentdw owej mechaniki przeksztatcen, inspiro-
wanych kombinatoryka natury, komputer staje sie narzedziem niebywale funkcjo-
nalnym i perfekcyjnym, wnosi bowiem wartosci wyrazane matematycznie, cyfrowo
czy procentowo. Odzwierciedla nie tylko procesy myslowe cztowieka, ale pozwala
tez kontrolowac i korygowaé scenariusz dziatan. Koncowy efekt bywa zaskakuja-
cy i nie do koAca przewidywalny. Tak wiec powtarzalnos¢ i przeksztatcenia sg dla
Adama Harasa niezmiennymi cechami warsztatu artystycznego, pozostajgcego
w analogii do cech przyrody, umystu ludzkiego i komputera, ktéry wszak progra-
muje cztowiek.

Wsrdd zjawisk natury w centrum zainteresowan artysty niezmiennie pozostaje
Swiatto, Scislej zwiagzek natury $wiatta i struktury koloru, a w konsekwencji mecha-
nizm powstawania barw i koloréw oraz ich wptyw na proces budowania obrazu.

W 2015 roku powstat cykl obrazéw cyfrowych. Punktem wyjscia byt odnaleziony
przypadkiem przez Harasa, datowany na XVII w., obraz Adoracja Najswietszej Ma-
rii Panny. Pod wptywem naktadanego komputerowo $wiatta, rozbitego na kolory
0 roznym natezeniu i nasyceniu osiggat réznego rodzaju przeksztatcenia orygina-
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tu. Artysta powtdrzyt ten sam zabieg, co w pracach wczesniejszych, wykorzystujac
zasade aktywnosci transparentnej koloru. W cyklu tym nie poprzestaje tylko na in-
gerencji w wewnetrzne $wiatto obrazu, gdzie mamy do czynienia ze $wiattem me-
tafizycznym. Jego zrédtem jest bowiem Maria. Jest to $wiatto sakralne (lume divino),
typowe dla tematu obrazu. Ingerencja zewnetrznego, fizycznego $wiatta rozbitego
na pryzmatyczne barwy, odmienia wyglad przedstawionej sceny adoraciji. Niektére
partie obrazu ulegaja gwattownemu rozéwietleniu, inne ging w mroku. Zmienia sie
intensywno$¢ poszczegélnych plandw obrazu, a tym samym ich hierarchia wazno-
Sci, historyczny kod kompozycyjny i znaczeniowy. Co wiecej, wymienione zostaja
oryginalne, historyczne fragmenty — w dolnej partii kompozycji ,wklejone” zostaty
fotografie wspétczesnych pielgrzymek, ktére zastepuja scene dawnej adoracji lub
natozone na nig fragmenty zimowego pejzazu czy ukwieconej taki. Nadal mamy
do czynienia z mechanikg natozen, ktora przeksztatca nie tylko wyglad obrazu, ale
i jego sens. Adorujacymi sa nie tylko ludzie, ci dawniej i dzi$, ale takze cata natura
w cyklu przemian pod wptywem $wiatta pory roku czy dnia. W cyklu tym odchodzi
Haras od przyjetych wczesniej zasad chtodnej kombinatoryki wielokrotnych nato-
zen, wkracza bowiem w sfere emociji i wiary.

Wsrdd wielu aspektow $wiatta Harasa interesuje fenomen przetozenia $wiatta
na jezyk koloréw. W serii Fizyka blizej natury operuje elementarnymi barwami
$wietlnymi (czerwien, zielen i fiolet), ktore rzucone razem jako wigzka dajg Swiatto
bezbarwne, a ich mieszanie (addycja) daje mozliwosci uzyskania niemal wszyst-
kich wrazen kolorystycznych. Choé skupiony na fizycznych, matematycznie wy-
mierzalnych, aspektach koloru, nie moze wykluczy¢ jego roli fizjopsychologiczne;j,
a takze przestrzeni dla doznan czysto zmystowych. Kumulacja tego wieloaspekto-
wego doswiadczenia byt w latach 60. Teatr Galeria, ktérego Haras byt cztonkiem.
Swiatto stanowito najbardziej intrygujacy element przedstawienia. Rzezbito bryty,
uzmystawiato faktury, kolory i przestrzen, a kiedy juz wyeliminowano wszystkie
przedstawieniowe elementy, byto przede wszystkim Zrédtem emocji. Nazywali
je ,zwierzetami $wietlnymi”. Jako malarz, badajac systematyke barw, stosowat
zaréowno subtraktywne mieszanie barwnikdw przezroczystych, jak i addytywne
(dotyczace barw $wietlnych), uzyskujgc odmienne efekty, wynikajgce z roéznic obu
systemow, jak chocby fakt, ze szereg barw w pryzmacie nie wystepuje, jak rowniez
percepcja chromatyczna swiatet barwnych jest ograniczona.

Cho¢ rozpoznanie natury $wiatta dato poczatek nowoczesnym technologiom wi-
zualnym, to, jak twierdzi Haras, nic nie jest w stanie zastgpic¢ przezycia teczy, jej
zadziwiajacej logiki uktadu barw. Lekcja czerpana z natury jest dla niego wcigz
inspirujgca. Przez cate wieki wartoSciowanie sztuki miato zwigzek z natura. War-
tos¢ dzieta mierzono stopniem doskonatosci w jej nasladowaniu. Dzi$ dzieto sztuki
istnieje jako swoj wtasny przedmiot. Wkracza w miejsce natury i jej praw, ale — jak
moéwi Umberto Eco — za pomoca abstrakcyjnych kategorii jawi sie jako transcen-
dentalny schemat, umozliwiajacy rozumienie nowych aspektéw $wiata. W tym
wtasnie obszarze pozostaje metodologia strategii artystycznej Adama Harasa, wy-
korzystujgca nowoczesne $rodki tworzenia, rejestrowania i powielania obrazu. Ich

efektem jest wyraz estetyczny.
Adam Haras zmart 18 grudnia 2018 roku.
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Jerzy Ostrogorski

Studiowat malarstwo w pracowni prof. Stanistawa Borysowskiego. W latach
70. wielu twdrcow okreslato swa postawe w konfrontacji z mitologig wyjgtkowej
pozycji artysty i obrazu jako sublimacji europejskiej tradycji malarskiej, pozosta-
jac jednak w obrebie hegemonii obrazu z jej ,religig koloru”, ,kultem ptaszczy-
zny” i uniwersalnych wartosci warsztatowych. Ostrogorski juz u progu swojej
tworczosci graficznej i malarskiej wybierat dla siebie Sciezki nieprzetarte Sro-
dowiskowa tradycja. Sktonny do eksperymentowania, szukat formalnych $rod-
kéw do budowania niekonwencjonalnych wypowiedzi, bazujac na tradycyjnych
motywach. Do potowy lat 90. wszystkie przeobrazenia w jego sztuce dokony-
waty sie na motywach figuratywnych. W latach 70. zajmowat sie takze grafika.
Poczatkowo zwigzany z pracownig ,Oficyna”, pozostawat w ramach klasycznych
technik. Wczesne jego prace z pdzniejszymi taczy sktonno$¢ do kompozyciji
ptaszczyznowych i zwigkszone formaty plansz. Juz w akwafortach pojawita sie
sylwetowo traktowana figura cztowieka, wpisana w abstrakcyjng, konstruktywi-
styczng przestrzen i ten motyw bedzie kontynuowany w linorycie, cho¢ ulegnie
dalszemu uproszczeniu. Zmagania z literacko$cia przekazu graficznego wiodty
Ostrogorskiego do eksperymentdw i przeobrazen wtasnego warsztatu. Barwny
linoryt byt ucieczka od dominujacych w srodowisku technik metalowych i me-
taforycznego sposobu obrazowania. Nieliczni takze, jak Ostrogérski, stosowa-
li szablon barwny. Kolejnym etapem byta serigrafia, nieosiggalna dla wielu ze
wzgledu na brak zaplecza technicznego w Gdansku. Artysta wykonat kilkana-
écie prac w tej technice poza krajem. Wykorzystywat w nich filmowy efekt pro-
jekcji naktadanych na siebie obrazéw, kadrowanych jak w fotografii. Punktem
wyjscia przeksztatcen nie byta jednak fotografia lecz rysunek, wykonany poza
forma drukarska na przezroczystej folii i przeniesiony potem metoda fototech-
niczna. Kompozycja nawigzywata do fotoreportazu. Wobec braku dalszych moz-
liwosci rozwijania warsztatu druku sitowego, Ostrogorski porzucit ostatecznie
grafike i skupit sie wytaczne na malarstwie i rysunku. Watek graficzny byt jed-
nak o tyle istotny, ze ujawnit jego osobowos$¢ tworcza, ktéra lokowata go poza
Srodowiskowa tradycja i kultywowanymi tu wartosciami. Nic wiec dziwnego, ze
stat sie wspétorganizatorem, obok Witostawa Czerwonki i Adama Harasa, galerii
0 znaczacej nazwie ,0ut”. Niewatpliwie ten krotki czas istnienia galerii o labo-
ratoryjnym i eksperymentalnym charakterze, bliskie kontakty z artystami spoza
wtasnego $rodowiska, miaty wptyw na uksztattowanie postawy artystycznej Je-
rzego Ostrogdrskiego, na jego sposdb myslenia o sztuce i dziele.

Pracowat seriami, do wyczerpania podejmowanych watkéw i zapoczatkowa-
nia nowych, pozornie tylko nieprzewidzianych zwrotéw i przeobrazen. Analiza
jezyka artystycznego wiodta go do refleksji o przemijalnosci kodéw artystycz-
nych i zmieniajacych je kontekstach interpretacyjnych. Z tej $wiadomosci Ostro-
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73 gorski uczynit zasade wtasnej twoérczosci, przyznajac sobie prawo do nieustan-
nych przeobrazen. W okresie wspoétpracy z galerig ,Out” znamienne metodyczne,
analityczne dziatania doprowadzity go do sytuacji granicznej. Konsekwencja fo-
tograficznej zasady multiplikacji byta redukcja i rozbicie obiektu fotografowane-
go. Zasade te zastosowat w malarstwie na portrecie kadrowanym. Kompozycja
rozpadata sie na szereg klatek, ujmujacych twarz roztozong na fragmenty az
do jej zaniku. Obraz zastapiony zostaje stowem, materialny obiekt — pojeciem,
portret — podpisem. W innej serii tego cyklu doswiadczen pojawity sie prace,
w ktorych pozostaje jedynie lustrzane odbicie widza. Odbiorca staje sie niejako
obiektem i wspéttwdrca. Wyczerpawszy mozliwosci cyklu w ramach przyjetej
metody postepowania, Ostrogdrski zaniechat konceptualnych dziatan i cofnat sie
na pozycje tradycyjnego malarstwa, zachowujac jednak Slady niektérych stra-
tegii czy metod, przede wszystkim jednak seryjnosc i permanentnos¢ dziatania
artystycznego.

Kolejne lata przynosza serie zatytutowang Notatnik scienny. O obrazie artysta
mysli jak o Scianie prowokujacej do zapiséw, bez relacji porzadkujacych. Kompo-
zycja powstawata w ciggtym procesie, tak jakby byta nieustannie przemalowy-
wana. Nowe warstwy dewastowaty te, ktére powstawaty wczesniej i pozostawa-
ty fragmentarycznie jako zapis minionego. Obraz staje sie swoistym notatnikiem
z watkami autobiograficznymi. Terazniejszoé¢ naktada sie na przesztos¢. ,Scia-
na” pokrywa sie nowymi malowidtami, spod ktérych ujawniaja sie fragmenty
stworzone wczesniej. Majg charakter cytatéw z wtasnej twérczosci. Czasem
cytat wydzielony jest rama niczym cudzystéw, kiedy indziej rama ukrywa ma-
lature, ujawniajac tyt obrazu z sygnaturg, jakby odwrdcony byt tytem do Sciany
i nie przeznaczony do ekspozycji. Bywa tez, ze rama wyznacza puste jeszcze
nienamalowane miejsce. Jej brak oznacza otwarto$¢ na proces powstawania.
Mozna zatem przyjac, ze w cyklu tym petni ona istotne funkcje kompozycyjne
i semantyczne jednoczesnie w obrazach, ktére przychodza po Notatniku Scien-
nym jest jeszcze wiele z myslenia o ptétnie jak o Scianie, ale zywiot malarskiej
materii zaczyna dominowa¢, dokonujac dalszej dewastacji na ,$cianie”. Watek
cytatéw pojawia sie jeszcze, ale szczatkowo i fragmentarycznie. Coraz wieksza
role zaczyna odgrywac rysunek, ekspresyjnie prowadzona linia, obrys fragmen-
tu ciata, twarzy czy reki. Coraz wiecej tez pojawia sie bieli, owego punktu gra-
nicznego, w ktérym wszystko zaczyna sie od nowa. Biel jest bowiem, jak pisze
Kandinsky, rodzajem milczenia, pauzy, ktéra przerywa rozwoj frazy, nie konczac
jej definitywnie. Poprzedza wszelkie narodziny i wszelki poczatek. | tak oto Jerzy
Ostrogoérski przekracza granice obrazu. Powstajg nowe serie obiektdéw — Wiesza-
ki i Szatnie. Preparowane ubrania zastepuja ptétno i jednoczesnie ludzkie ciato.
Figuratywnos¢ pozostaje gtdwnym motywem jak sama czynnos¢ malowania.

< 18 Nie bez znaczenia jest pochodzenie ubran. Nosity one $lad czyjej$ obecnosci,
Jerzy Ostrogorski . . . .
Ty poniewaz byta to gotowa konfekcja odnajdywana przez artyste w szufladach
100 x 70 cm rodziny i znajomych, kupowana na targach rzeczy uzywanych, gtéwnie za gra-
akryl + ptétno . S . . , . L.
1974 nica. Istotg tych para-rzezbiarskich, przestrzennych obiektdw byta mozliwos¢
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7. U. Eco, Nieobecna struktura,
‘Warszawa 1996, s. 282.

< 19
Jerzy Ostrogorski

Credere not posset

293 x81cm

akryl + ptétno + tusz + stemple
2014

manipulowania nimi, co miato znaczenie dla niekonwencjonalnego sposobu ich
prezentacji w galeryjnej przestrzeni. Aranzacja stanowita 0 semantyce obiektow.
Funkcje przewieszania, przechowywania, uniewazniania przez kolejne mody,
zdawaty sie mowic o statusie dzieta i zmiennych sposobach jego istnienia. Prze-
ksztatcony gotowy przedmiot, jakim byta uzywana konfekcja, staje sie niejako
kulturowym znakiem.

Myslenie seryjne jest wyrazem wizji Swiata, w ktérym nie ma mozliwosci
ustanowienia jakichkolwiek uniwersaliéw. Technika seryjnosci zmierza wiec
do wytwarzania nowych form, a nie do wyszukiwania ich statych i niezmien-
nych cech, bo te s3 historycznie zmienne. Do konAca lat 90. artysta dokonywat
przeksztatcen na elementach przedstawiajacych, figuratywnych, ktdére byty dla
niego przypadkowe i bez znaczenia. Szukat wiec takiej sytuacji, ktéra mogtaby
istote dzieta sprowadzic do czystej obecnosci, bez koniecznosci komunikowania
czegokolwiek. Jest to tez problem nowej estetyki, podejmujacej préby ocalenia

.czystej rzeczywistosci” sztuki, poza naszg $wiadomoscia, zawsze zakorzenionej

w kulturze. Tymczasem techniki i filozofie komunikacji zmierzaja do redukowa-
nia kazdego zjawiska do transmisji znakéw, bo - jak pisze Umberto Eco - wydaje
sie niemozliwe pomyslenie «obecnosci», ktdrej cztowiek nie przemienitby w znak.
Kultura (rozpoczynajaca sie od najbardziej elementarnych proceséw percepcji) po-
lega wtasnie na nadawaniu znaczen naturalnemu swiatu ztoZonemu z «obecnosci»,
czyli na przemianie obecnosci w znaczenia.”

Podroze, jakie odbywat pod koniec lat 90. i na poczatku nowego wieku (Chiny,
Syria, Egipt), a zwtaszcza kilkuletni pobyt w Turcji, gdzie dotykat $ladéw obecno-
$ci wielu warstw kultury, sktaniaty Jerzego Ostrogérskiego do nowych przemy-
$len, transponujacych sie w nowa koncepcje dzieta. Pewne strategie postepowa-
nia pozostaja. Przede wszystkim myslenie seryjne jako wytwarzanie otwartych
wielofunkcyjnych i wieloznacznych struktur. Obrazy dziela sie na poszczegoélne
segmenty — czesci, miedzy ktérymi pozostaje pusta przestrzen — nieobecnosé.

Pauza, jak niegdys$ biel zagruntowanego ptdtna, jest waznym elementem kom-
pozycyjnym. Oznacza przemiang, poczatek nowego. Pozostaje tez $lad gestu.
Zmienia sie jednak jego jakos¢. Dawniej szeroki, o duzej skali emocji, zostaje
zredukowany do dotyku zaledwie, dlatego tez technike te artysta nazywa malar-
stwem dotkniecia. Charakter owego dotkniecia okresla uzyte narzedzie, rodzaj
pedzla lub gotowej pieczeci. W Perseweracjach dotyk przybierat postac uporczy-
wie wykonywanych tych samych ruchéw i powtarzania tych samych znakéw. Ar-
tysta wykorzystuje znaki gotowe i wymyslone przez siebie. Tworza one fikcyjne
kody, nic nieznaczace komunikaty. Wydaje sie jednak, ze s3 one metaforyzacja
systemu kultury z jej funkcja oznaczania rzeczywistosci. Nieprzypadkowo tez
uzywa artysta takich znakéw, jak litery réznych alfabetédw - tacinskiego, grec-
kiego czy znakéw pisma klinowego z tabliczek odkrytych w Ugarit. Dopetniaja
je zapisy elektronicznej komunikacji internetowej. Dotknigcia nawarstwiajg sie.

Malarstwo / Jerzy Ostrogorski



Pod kolejnymi natozeniami jedne znaki znikajg, inne sg odkrywane, wychodza
na powierzchnie. Fragmenty dawnych kodéw kulturowych, na przyktad pismo
klinowe, mieszajg sie i nawarstwiajg na nowe sytuacje komunikacyjne, jak
znaki internetowe. Kazdy z obrazoéw serii jest konstelacjg réznych mozliwosci.
Element, znak-dotkniecie, wyjety z jednego kontekstu i umieszczony w innym,
moze by¢ poczatkiem dalszej artykulacji. Zminimalizowanie gestu nie prowadzi
do redukc;ji struktury obrazu. Przeciwnie, wielos¢ i réznorodnosc dotkniec¢-ozna-
kowan, o zmiennych, zrytmizowanych kierunkach, tworzy bogata i rozedrgana
powierzchnie obrazéw o przemyslanej kompozycji. Mozemy je traktowac jako
system znakéw komunikujgcych o autonomicznej strukturze, pod ktéra jednak
kryja sie rézne mozliwosci interpretacyjne, zalezne od zmiennych kontekstow
i uwarunkowan kulturowych. Mozna w nich tez widzie¢ metafore wspoétczesnej
wiezy Babel, gdzie mieszaja sig kultury i jezyki.

0d 2003 roku rozpoczyna sie nowa seria rysunkow na rozwijanych luzno ptot-
nach, ktdre przywotujg skojarzenie z chinskimi makimono (zwijanymi poziomo)
czy kakemono (zwijanymi pionowo), najdawniejszg formga ksigzki, znang takze
w starozytnym Egipcie, Persji, Rzymie, jak réwniez w Abisynii i Meksyku. W sztu-
ce japonskiej forma ta rozwineta sie w e-makimono — malarstwo na rozwijanych
zwojach, przeznaczone do czytania i oglagdania malowidta wyrazonego w sto-
wach. Takie tez wydaje sie przeznaczenie ostatnich rysunkéw Ostrogérskiego
na luznych zwojach ptétna. Nazywa je artysta ,rysunkami permanentnymi”. Nie
s3 to rysunki w tradycyjnym rozumieniu, bo nie sg ani skonczona forma wypo-
wiedzi, ani studium przygotowawczym do realizacji projektu w innym medium.
Zachowuja jedynie funkcje szybkiego, spontanicznego notowania, ktére ma
charakter ciggty, nieprzerwany. Impulsem do ich powstawania jest wszystko,
co przynosi artyScie zycie codzienne, co przykuwa jego uwage i co sktania do
odnotowania. Imitujg charakter luznych zapiskow w notatniku, ktérego forma
jest ,pisanie”. Jedynym narzedziem jest teraz pisak, a Srodkiem wyrazu linia,
prowadzona jakby niedbale, pulsujgca ekspresyjnym zyciem, imitujgca rézne pi-
smairozne jezyki. Nieczytelnosc pisma przybiera czasem postac prymitywnego
rysunku. Czasem mozna odczyta¢ znany cytat, przystowie czy sentencje filozo-
ficzna w jezyku polskim, tacinskim, arabskim, angielskim lub niemieckim i nie
przypadkowo francuskim, poniewaz artysta wtasnie rozpoczat kurs tego jezyka.
Podobnie jak w prywatnym dzienniku odnalez¢ réwniez mozna zapis odnotowu-
jacy dzien, godzing, poziom cholesterolu i ci$nienia. Charakter linii jest zréznico-
wany gruboscia, katem nachylenia, nasycenia ptétna tuszem. Elementy narra-
cyjne podporzadkowane s3 jednak funkcjom formalnym i ostatecznie zdazaja
do efektu estetycznego. Mozna by powiedzie¢, ze sa to obiekty, ktorych forma
wizualna jest przyporzadkowana formie konwencjonalnych znakéw jezyka pi-
sanego. Pismo w konfrontacji z tradycyjnym jezykiem malarstwa nalezy niewat-
pliwie do tzw. kodéw nieartystycznych. Poczatkowo ,pisanie” miato charakter
linearny. Ostatnie zapisy porzadkuje podziat na szachownice pol, kojarzaca sie
z powiekszong kartka papieru z zeszytu w kratke, gdzie zapisa¢ mozna wszyst-
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ko, wielokrotnie do niej wracajac, wypetniajac puste jeszcze kratki. Zapisy moga
miec¢ charakter przemyslany i metodyczny, ale tez pod$wiadomy i automatyczny.
Charakter kaligrafii wnosi takze aspekty emocjonalne i psychologiczne. Podda-
ne analizie grafologicznej moga wiele powiedziec o charakterze piszacego.

Powrét do wczesniejszych zapisow i efekt nawarstwien jest w zasadzie kon-
tynuacja watku natozen z Notatnika $ciennego i Perseweracji, tyle ze w kazdym
wypadku mamy do czynienia z innym materiatem wyjsciowym. Poczatkowo byt
to tradycyjny akt i portret, a w koicowym etapie ,.jezyk pisany” z uwzglednieniem
historycznego i wspotczesnego kontekstu kulturowego, a raczej wymieszaniem
i nawarstwianiem sie odmiennych kultur wizualnych i systeméw komunikacyj-
nych. Jesli wczesniejsze obrazy dotyczyty refleksji na temat statusu samego
dzieta, to ostatnie poszerzaja te refleksje o istote systemdw kulturowych i obec-
nosci w nich takich komunikatéw, jakimi sg dzieta sztuki, generujace wcigz nowe
formy w dialogu z dzietami historycznymi. Powtdrzenia, nawarstwienia i powro-
ty stanowig o wartosciach dodanych.

Jerzy Ostrogorski zmart 20 wrzesnia 2020 roku.
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”  Konteksty czasu w malarstwie

Nﬂwa Marii Skowronskiej

Czas pokoleniowy

Figuracja

Poczatek jej tworczosci przypada na lata 70. Byt to czas wyczerpywania sie
ekstremalnych postaw awangardowych, znuzenia anarchistyczng wolnoscia,
ktorej konsekwencjg byto poczucie pustki i alienacji artysty. Zrodzity sie tenden-
cje przeciwne — angazowania sztuki w rzeczywisto$é blizszg wspoétczesnemu
cztowiekowi. W roku 1979 w koszalinskim BWA odbyta sie programowa wy-
stawa Pokolenie'70, ujawniajgca manifestacyjny powrét do nurtu figuratywnego
i sztuki opowiadajacej sie za prymatem tresci, wyrazajacej emocje w obrebie
ludzkiej postaci. Konteksty spoteczno-polityczne byty odpowiedzig na izolacje
sztuki pograzonej w autotematyzmie. Artysci siegali po rézne formy malarstwa
przedmiotowego, od dziewietnastowiecznego realizmu po dwudziestowieczny
hiperrealizm, a zwtaszcza do najblizszej polskiej powojennej tradycji. Nie uni-
kali tez publicystycznego tonu. Odnalez¢ go mozna byto zwtaszcza w krakow-
skiej grupie Wprost (Zbyluta Grzywacza, Leszka Sobeckiego, Jacka Waltosia,
Macieja Bieniasza), a takze w malarstwie Edwarda Dwurnika, Jerzego Dudy-

-Gracza, Eugeniusza Markowskiego, Andrzeja Bienkowskiego, by wymienic tyl-
ko niektérych twércéw tamtych lat. Ekspresyjnos¢, subiektywizm, aluzyjnosé
i symbolika — to $rodki, po ktdre artysci siegali najchetnie;j.

W srodowisku gdanskim nurt publicystyczny nie zaistniat by¢ moze dlatego,
ze nie byto potrzeby dystansowania sie od skrajnych postaw awangardowych,
bo ich tu nie byto. Gdanscy artysci przejawiali wiekszg sktonno$¢ do uogél-
nionej refleksji. Postaé¢ cztowieka traktowana byta jako symbol egzystencjal-
ny, wpisany w uniwersum bytu. Obcy pozostat im nurt angazowania sztuki we
wspétczesnosé. Skupienie na figurze i artykutowanie za jej posrednictwem eg-
zystencjalnych probleméw stanowito przeciwwage dla dominujacej w latach 60.
abstrakcji. W tym samym czasie z powodzeniem startujg malarze: Mieczystaw
Olszewski (dyplom 1969), Matgorzata Fonfria-Pereda (dyplom 1972), Maciej
Swieszewski (dyplom 1972), Maria Skowronska (dyplom 1972), Teresa Miszkin
(dyplom 1973). Nawigzanie do figuratywnych watkéw w ich tworczosci miato
charakter zindywidualizowanej koncepcji $wiata i subiektywnych $rodkow jej
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opisywania. Maciej Swieszewski lokowat swéj $wiat w kategoriach groteski.
Mieczystaw Olszewski kobiecy akt widziat z perspektywy masculinistycznego
przedmiotu pozadania. Natomiast malarki: Matgorzate Fonfire-Peredg, Terese
Miszkin i Marie Skowronska tgczyto intensywne przezycie czasu i przemijania.
Fonfria-Pereda wykorzystuje motyw zwielokrotnionego wtasnego portretu i za-
cierajacego sie lustrzanego odbicia. Teresa Miszkin obsesyjnie bada procesy
starzenia sie ciata, czesto tych samych modeli na przestrzeni mijajacych lat.

Maria Skowronska ukryte znaczenia koduje w koncepcji ruchu powiazanego
z postacia. Ruch jest zawsze zmiana. Tym samym swoja figuratywna narracje
wpisuje w kontekst czasu. Nie ma nic bardziej kruchego i przemijajacego niz
ludzkie ciato. Watek autobiograficzny jest wyrazem intymnego wyznania prze-
mian. Uptyw czasu i jego destrukcyjne dziatanie jest nadrzednym motywem
kompozycji malarskich i rysunkowych, rozwijanym po wielokro¢ w kolejnych
cyklach: realizowanych w latach 1984-1988 Przemianach, w Cieniach, rozpo-
czetych w 1988 roku oraz we Whnetrzach z 1993 roku. Kolejne cykle powstaja
w latach 1997-1999, sa to: Balet, czyli katalog gestéw oraz Nieuchwytnos¢ pro-
ceséw przemijania. Zaden z nich nie wyznacza znaczacej cezury stylistycznej
ani nie wprowadza nowych watkdw tematycznych, co najwyzej inaczej rozktada
akcenty. Akt kobiecy z wtasnym wizerunkiem przenosi indywidualne emocje
w sfere uniwersaliéw natury, zaréwno psychicznej, jak i kulturowej. Kolejne cy-
kle odkrywajg odmienne przestrzenie znaczen, ktérych nos$nikiem jest ten sam
motyw kobiecego ciata. Na przestrzeni lat jego wizerunek ulegat przemianom,
dopisujac nowe watki tej samej opowiesci. Poczatkowo kontekstem dla ciata
byta przyroda. Nie stanowito ono zamknietej, wyodrebnionej formy. Poddane
swoistej fragmentaryzacji wtapiato sie w porzadek natury. Twarz, dton, tors
przenikaty sie wzajem z formami roslinnymi. Biologia kobiecego ciata stanowi-
ta jednos¢ ze Swiatem przyrody i podlegata tym samym procesom formowania
i rozpadu. Pojawiat sie tez motyw muszli, ktéra jest nie tylko atrybutem ptci, ale
takze zrédtem samego zycia. Spiralna forma byta tez postrzegana jako symbol
odrodzenia i wiecznych powrotéw.®

Materie rézniace sie ciezarem, twardoscia, gestoscia i przejrzystosciag wspot-
tworzyty jeden kosmos, dzwieczacy harmonig form, swiatta i barwy. Nagos¢
i natura w harmonijnym potaczeniu ma swojg wyktadnie symboliczna. Mozna
ja odczytywac w rozumieniu filozofii Gombrowicza jako idealny model wartosci,
doskonaty stan rzeczy, w ktérym aseksualne ciato, pozbawione wstydu i fatszu,
nalezy do niewinnego $wiata natury. Jej przeciwienstwem sg wszelkie przeja-
wy kultury — bastion wyobcowanych i represyjnych wobec cztowieka form®. Opo-
zycja natura - kultura jest czysto intelektualng konstrukcja, bo nie ma obiek-
tywnie istniejacej natury samej w sobie, jest natura wyobrazona, a jej znaczenia
zalezne sg od réznych sposobdw jej postrzegania i opisywania. Doswiadczamy
zatem historycznie zmiennej idei natury.®

8. M. Eliade, Rytualne funkcje
muszli, [w:] Obrazy i symbole
Warszawa 1998, 5.156—-158

Q.. Jarzebski, Pojecie ,formy”
u Gombrowicza, [w:] Gombrowicz

i krytycy, , Krakéw 1984, s. 312-346.

10. M. Janion, Kuznia Natury,
Gdarisk 1994.
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11. L. Nead, Akt kobiecy, Poznan
1998, s. 31.

12.K. Clark, Akt. Studium ideal-
nej formy, Warszawa 1998.

Do kultury nalezy tez akt. Jego pozycja na przestrzeni dziejow byta tak silna,
ze mozna go traktowaé jako synonim sztuki w ogéle. Z jednej strony jest pod-
stawowym tematem akademickich studiéw, ale tez najwybitniejszych w historii
dziet. Przeistoczenie ciata w akt dokonywato sie poprzez odzianie go w konwen-
cje. Figura cztowieka nie wyrazata jego indywidualnej tozsamosci, a raczej wia-
zata jg, poprzez rézne techniki formalne, z uniwersalnymi tresciami. Estetyza-
cja, metaforyzacja, symbolizacja byty popularnymi technikami neutralizowania
biologicznej i erotycznej sfery cztowieka. Kulturowa i estetyczna rama, jak pisze
Lynda Nead, stanowita granice dzielgca biologiczng materie ciata od bezinte-
resownego widzenia, przeistaczajacego ciato w akt. O czystosci widzenia aktu,
wypierajagcego uczucie przyjemnosci czerpanej z ogladania ciata, decydowato
konwencjonalne wartosciowanie i bezruch ogladanego ciata przeistoczonego
w akt. Innymi stowy, akt jest estetyczna figura odziang w konwencje. Opozy-
cja nagosci i aktu implikowata binarne opozycje umystu i ciata, kultury i natury,
podmiotu i przedmiotu. Ciato tagczyto sie z naturg, a umyst z kultura. Akt byt cia-
tem stworzonym przez kulture. Forma i styl kontrolowata nagie ciato, nadajac
mu definiujgca rame. Brak ramy traktowany byt jako przekroczenie i ujawnienie
cielesnosci. To klasyczne rozréznienie miedzy nagoscig a aktem, na wiele lat
zostato utrwalone autorytetem ksigzki Kennetha Clarka.'? Poza ustanowione
przez niego ramy estetyczne wychodzita sztuka ciata lat 90., zwtaszcza sztuka
feministyczna, w ktorej ciato artystki stato sie materig réznorodnych akcji.

Akty Marii Skowronskiej poza te ramy nie wychodza. | w tym sensie jej twor-
czos$¢ pozostaje w obszarze tradycji i definicji Clarka. Sa tez jednak niewiel-
kie odstepstwa. Dotyczg wprowadzenia do kompozycji kategorii ruchu, a co za
tym idzie, réwniez kategorii czasu. Akt przestaje by¢ idealng nieruchomga for-
ma3, przedmiotem przeznaczonym do ogladania i kontemplacji. Ponadto bywa
potaczony z autoportretem, co w historii byto rzadkoscig. Oznaczato to zamyst
wpisania w idee czasoprzestrzenng autonarracji. Dla jej wyrazenia autorka
poszukuje mozliwych srodkéw malarskich. Nadrzedna mysl o nieuchronnosci
przemijania pojawia sie juz we wczesnych kompozycjach. W cyklu Przemia-
ny akt kobiecy zostaje pozbawiony naturalnego otoczenia przyrody, staje sie
wyabstrahowanym obiektem kulturowym. Zastyga na cokole niczym kamienna
rzezba, na ktorej czas ztobi swe $lady. Odniesienia kulturowe maja takze posta-
ci zamkniete we wnetrzach. Za odwotanie do konwencji malarstwa renesan-
sowego mozna by uznac szachownice posadzki, ktéra byta kanonem kreslenia
tréjwymiarowej przestrzeni. Akty we wnetrzach Skowronskiej nie sg jednak
statyczne. Zdajg sie porusza¢ w przestrzeni. Autorka wykorzystuje w malar-
stwie technike zapisu ruchu w fotografii. Klatka notuje smuge ruchu, zacierajac
kontur przedmiotu. Gra przesuwajacego sie $wiatta i wedrujacych cieni nadaje
ruchowi ekspresje. Nieuchwytnos¢ ciat w ich nieustannych metamorfozach jest
préba zapisu zjawiska réwnie nieuchwytnego jak przemijanie, ktére dokonuje
sie w drodze, w nieustannym ruchu. Efekt zwielokrotnienia postaci, jej prze-
suniecia, zatrzymania czasu konturem, jego przesuniecia lub zatarcia to od
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Maria Skowronska

Z cyklu Wyspy greckie

120 x 145 cm

technika mieszana + ptétno
2003
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13. G. René Hocke, Swiat jako
labirynt, Gdarisk 2003.

dawna znany sztuce motyw cztowieka zagubionego w labiryncie $wiata. Zabieg
pomnazania odbi¢ wtasnego ,ja" jest zapowiedzig abstrakcyjnego labiryntu
nierzeczywistosci. Istniaty liczne sposoby przedstawiania labiryntéw jako prze-
ciwienstwa ,wszystkiego, co sie da przenikna¢”. Prawdziwy jest tylko podmiot,
odbity we wtasnym mysleniu. Pomnazac siebie, to rzutowaé obraz wtasnego

.ja" W czasie i przestrzeni ze $wiadomoscia tragicznego odczucia rozdzwieku

miedzy nieskonczonos$cia a ograniczajaca terazniejszoscia chwili i miejsca,
w jakim sie jest.’?

Dawna harmonie zaktécajg Srodki ekspresiji i ostrzejsze kontrasty. Cykl Cie-
nie przynosi kolejne przemiany widzenia postaci. Pozbawiona zostaje wszel-
kich atrybutdw otoczenia poza wtasnym cieniem. Co wiecej, cien zaczyna zy¢
wtasnym zyciem, oddzielony od postaci zdaje sie nad nig dominowac, jakby cia-
to tracito swa realnos¢, przenoszac sie w strefe cienia — wymiar nieuchwytny
i krotkotrwaty, zalezny od $wiatta. Intymne, kobiece interpretacje aktu w twér-
czosci Marii Skowronskiej taczy romantyczna $wiadomosé odchodzenia, bo
czymze jest zycie — jak nie chwila tylko, a sztuka ma te chwile zatrzymad, ocali¢
nasz czas i nasze w nim trwanie.

W mojej sypialni wisi rysunek Majki. Pierwszoplanowa postacia jest jej wta-
sny akt, ujety w catkowitym bezruchu, bez gestu, z rekoma opuszczonymi
wzdtuz ciata, zastygty w trwaniu poza czasem. Za nig przesuwa sie kroczacy
cien, a wtasciwie zwielokrotnione cienie naktadajgcych sie sylwet. Ich przesu-
wane kontury rejestruja kolejne sekwencje ruchu. Ta kompozycja rysunkowa
oddaje idee wielu obrazéw. Rysunek towarzyszy nieodtacznie malarstwu ar-
tystki. Wydaje sie, ze jest pierwszym zapisem zamystu kompozycyjnego. Na-
tozenia, przesunigcia, przenikania, metamorfozy form rozstrzygata z uwzgled-
nieniem $rodkdw, przynaleznych odrebnym mediom, zdgzajac do tego samego
celu. Zaréwno w malarstwie, jak i w rysunku kompozycje opieraty sie na dycho-
tomii — bezczasowego trwania i ruchu, ktory jest stawaniem sie i jednoczesnie
przemiang. Ukrytym sensem jest opowiadana wcigz ta sama historia o nieod-
wracalnej drodze ku kresowi zycia.

Cien, nieodtaczny towarzysz kazdej rzeczy, zyskuje w wielu kompozycjach
autonomie, tym samym realnos¢ traci przedmiot i pozbawiony przedmiotu cien.
W jakim$ sensie rozpada sie realny $wiat. Jawa zamienia sie w senng wizje.
Mozna wiec méwi¢ o kolejnej dychotomii kompozycji: $wiatta i mroku z ich
wielorakimi konotacjami. Swiattocien wykorzystywany jest w dwéch funkcjach.
Przynalezny postaci — okresla przestrzen wokot niej, ale cien osobny, uwolniony
od postaci, to jakby drugie jej ,ja". W wielu wierzeniach utozsamiany z dusza
postaci i jej sitami witalnymi.

Kolejnym etapem poszukiwania $rodkéw wyrazajacych przemiany formy

byty rysunki na odksztatconej powierzchni ptétna. Cykl ten stanowit rodzaj eks-
perymentu formalnego, bez dalszej kontynuacji. Malarka badata proces prze-
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ksztatcen na podtozu reagujacym na $wiatto. Zmiete i utwardzone ptétno staje
sie rzezbiarska reliefowg forma, ktorej faktura odksztatca rysunek i aktywizuje
gre $wiattocienia. Kompozycje ograniczone byty do czerni i bieli z gradacjami
szarosci. Na wkleste i wypukte powierzchnie oddziatywato $wiatto z zewnatrz.
Potegowato ekspresje $wiattocieniowych kontrastéw i wrazenie ruchliwosci
obrazu. Wystarczyto zmieni¢ pozycje patrzenia, by Swiattocienie utozyty sie
inaczej. W tym sensie kompozycje wymagaty interakcji z odbiorca. Gra $wiatta
i cienia jest waznym $rodkiem malarstwa Skowronskiej, moze najwazniejszym.
Wiaze sie ze stopniem nasycenia barwy, walorem, modelunkiem ksztattu. Re-
liefowe kompozycje wzbogacajg obecng w Przemianach opowies$¢ o idee fizycz-
nego ruchu.

Najbardziej dojrzatymi realizacjami, w moim przekonaniu, s cykle obrazéw
inspirowane podrdzg do Grecji: Sparta, Wyspy greckie z 2003. Kumuluje sie
w nich dotychczasowe dos$wiadczenie i perfekcyjne operowanie wypracowa-
nymi dotad srodkami ekspresji, zwtaszcza swoboda w operowaniu technikami
laserunku, prowadzenie linii konturu, ktéra nigdy nie domyka formy, a jedynie ja
sugeruje. Wypracowane dotad Srodki wybrzmiaty najpetniej w malarstwie doj-
rzatym i wyrafinowanym. Wcigz ten sam modut kobiecego aktu, wpisany tym
razem w poetycki kontekst mitologii greckiej. Grecje widzi poprzez kulturowe
odniesienia. Z mrokéw odlegtych historii wyobraznia przywotuje zjawy mi-
tycznych bogin i muz. Ich nierealne ciata uwodza urodg materii, z jakiej zostaty
utkane. W rozbtysku Swiatta przywotane na chwile istnienia, odchodza w strefe
cienia, roztapiajac sie w materii, z ktérej powstaty. Ich byt jest ulotny, nierealny
i bezcielesny. Zbliza sie do abstrakcyjnego pejzazu wyobrazni, w ktérym btysk
$wiatta niczym btyskawica rozdziela $wiat bogdw i ludzi (z cyklu Wyspy greckie).
To jak rodzaj mistycznej iluminacji, pozwalajacy wyj$é z czasu terazniejszego
w czas wieczny. Bywa, ze to tylko fragment zwiewnej tuniki greckiej, a kiedy
indziej figury zastygaja fragmentem kamiennej rzezby. Zmystowos$¢ postaci
réwna jest zmystowej urodzie materii i z niej wynika. Dzwieczy intensywnymi
kontrastami barwnymi — czerwieniami i r6zami, btekitami, czernia i bielg, Swie-
tlistymi ztoceniami. Nigdy wczesniej obrazy nie miaty tak bogatej i rozjarzonej
gamy barwnej. Jest w nich autentyzm ekstatycznego wrecz przezycia.
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Indywidualny czas
psychiczny — ,Krolestwo
Btekitnego Kwiatu”

Kiedy patrze na ostatni, niedokonczony juz obraz Majki Skowronskiej, mysle
o dramatycznej granicy, jaka wyznaczyta jej nieodwracalna, postepujaca cho-
roba. Krok po kroku odbierata jej mozliwo$¢ rozpoznawania otoczenia, pamigé
rzeczy i twarzy, ich wzajemnych zwigzkéw i relacji przestrzennych. To, co nie-
ukonczone fascynuje tym, czym mogtoby by¢, gdyby istniata jakas przysztos,
ale jej nie ma. W tym sensie nieukonczony obraz jest ukofczony, z brzemieniem
dramatu niespetnienia, zawieszonego miedzy bytem a niebytem, uwiezionego
w ciele umystu, do ktérego dostepu juz nikt nie ma. Pozostajg jednak obrazy,
realny $lad twdrczego, aktywnego zycia. Przenosza nas w przesztosé do lat 70.
Niedokonczony obraz, zamyka definitywnie twdrczos¢ Majki. Zatrzymuje moja
uwage, poniewaz jest tak rézny od dotychczasowej tworczosci, ze nie sposob
nie zada¢ pytania o przyczyny tej nagtej przemiany. Systemowe, geometrycz-
ne podziaty wydaja sie by¢ zaledwie poczatkiem zarysowujacej sie koncepcji.
Szkielet tréjkatnych pol, gdzie niegdzie wypetnia szablon jakiego$ motywu ro-
$linnego. Blado niebieska kolorystyka, przedzielona pustymi, biatymi ekranami
moze by¢ jedynie podktadem przysztych rozwigzan kolorystycznych. Zarys tej
kompozycji jest uproszczonym powtérzeniem wczes$niejszego, skonczonego
obrazu o bardziej skomplikowanych podziatach o kasetonowym charakterze.
Podstawowa figura jest kwadrat, dzielony na prostokaty i trojkaty o gamie sto-
nowanej do szarosci, czerni i bieli z akcentami rézu. Podobna zasade podziatow
geometrycznych zastosowata autorka w obrazie z roku 2006, ostatnim, w kto-
rym pojawia sie jeszcze figuracja. Geometria stanowi tto dla pierwszoplano-
wych postaci, obrysowanych linig z szablonu. Kontur osadza i stabilizuje forme,
odcinajac jg od geometrycznej dynamiki tta. W niektérych polach pojawiaja sie
obrysy motywow organizméw biologicznych, znanych z wczesnej tworczosci.
Ostatnie kompozycje s3 zapowiedzig nigdy niespetnionej przemiany, ale tez,
by¢ moze, poczatku walki z pierwszymi symptomami choroby — ktopotami po-
strzegania i odtwarzania relacji przestrzennych. Stad rezygnacja z modelunku
bryty, lokowania postaci w tréjwymiarowej przestrzeni oraz pozbawienie jej
zindywidualizowanych cech. Wyznaczajg one graniczny stan umystu poszu-
kujacego, by¢ moze, w porzadku geometrycznym, szablonie i linijce stabilnych,
rozpoznawalnych modeli rzeczywistosci, mozliwych jeszcze do odwzorowania.
W uproszczeniu i pewnej schematyzacji osigga niespodziewang jakos¢, tak
rézna od dotychczasowej tworczosci. Wezesniej szablon i geometria wykorzy-
stywane byty na wstepnym etapie budowania konstrukcji obrazu. Ukrywaty go
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14. A. Hauser, Filozofia historii
sztuki, Warszawa 1970, s. 103.

< 2. _ ]
Maria Skowronska

z cyklu Balet czyli katalog
gestow

olej + ptétno

1998

dalsze dziatania. Znikat pod kolejnymi warstwami farby: frotazem, laserunkami,
przecierkami, bogata skalg $rodkdw, jakimi malarka sie postugiwata. Nowa ja-
koscig ostatnich kompozyciji jest to, ze drugoplanowa technika, jaka byt szablon,
staje sie w nich podstawowym $rodkiem wyrazu. Dodatkowym walorem jest
ich dekoracyjnos¢. Estetyczna warto$é, pomimo choroby nie ulega zniszczeniu.
Autorka w petni panuje nad catym procesem budowania obrazu. Wybér moty-
wow i technik malarskich jest w petni przemyslany. Dysponuje $srodkami, ja-
kie wczesniej juz miata w swoim repertuarze, w warsztacie profesjonalnego
artysty i nauczyciela akademickiego. Wybdr oraz ich intensyfikacja mogty by¢
intuicyjne, ale wykorzystata je Swiadomie, panujac nad ideg zamystu i kazdym
poszczegdlnym elementem kompozycji, majac za soba nie tylko wiedze, ale
przede wszystkim talent. Sztuka nie jest produktem choroby. Napisano wiele
na temat relacji choroby i sztuki, ale talent, zdaniem Arnolda Hausera, nie ma
bezposredniego zwigzku z dobrym czy ztym zdrowiem. Choroba moze jedynie
modyfikowaé uzytek, jaki artysta robi ze swoich zdolnosci i umiejetnosci.

Talent artystyczny - pisze Hauser'* — nie tylko nie jest chorobg, ale stanowi
ochrone przed chorobg, nawet jesli nie zawsze ochrone skuteczna. Mozemy za-
tem mowic o ucieczce w sztuke, tak jak méwimy o ucieczce w chorobe, nerwice
czy psychoze. | w ten sposéb wracamy ostatecznie do znanej starej prawdy, ze
sztuka jest schronieniem tych, ktdrzy nie potrafig podotac rzeczywistosci albo
nie chcg miec z nig do czynienia: stowem, ze sztuka jest Krélestwem Btekitnego
Kwiatu, starg romantyczng kraing ludzi wrazliwych i subtelnych - jesli nie uto-
pig, to schronieniem zbuntowanych.

Z pewnoscia dla Majki Skowronskiej sztuka nie byta ochrong skuteczna. Stra-
cita nad nig kontrole w momencie, gdy stracita kontrole nad rzeczywistoscia
i w koncu wtasnym zyciem. Nieskonczony obraz jest tego momentu $ladem
i granica, poza ktdrg nie ma powrotu. Niespodziewany kontur, obrysowujacy
figure, dopetniajac jej ksztattu, niweczy to, co byto istotg jej wczesniejszego
malarstwa — przenikanie i amorfizm. Unieruchamia i zatrzymuje czas. Bezruch
istnieje poza czasem. Ostatnig kreske postawita w 2011. Ciagle jednak zamyka-
ta sie na dtugie godziny w pracowni, chronigc swojg autonomiczng przestrzen
artysty. W niej szukata schronienia i nadziei. Porzadkowata pedzle i farby, gro-
madzita niezbedne materiaty, jakby chciata utrzyma¢ stan gotowosci do pracy,
ktorej nie byta juz w stanie podjac.

Patrze po latach na twérczo$é Majki z cieniem wielkiego smutku. Mam $wia-
domosé¢, ze na oglad jej zamknietego juz dzieta ma niewatpliwy wptyw aktual-
ny, indywidualny czas, w jakim sie znalazta. To intensyfikuje emocje. Oczywista
prawda o przemijaniu, ktéra byta intelektualng konstrukcja literacka, zderzyta
sie brutalnie z realnoscia. Rzeczywisto$¢ zapisata prawdziwa, jakze drama-
tyczna historie zycia.

Maria Skowronska zmarta 16 listopada 2022 roku.
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Teresa Miszkin
W lustrze czasu

Kiedy dzis$ po latach patrze na twérczosé Teresy Miszkin, zanang mi, bo obser-
wowang z bliska (takze z bardzo osobistej perspektywy jednej z postaci przez
nig malowanych) uderza mnie zadziwiajagca konsekwencja i spojno$¢ drogi ar-
tystycznej, jakg przeszta, cho¢ zmieniaty sie srodki wyrazu, adekwatne do po-
gtebiajacej sie autorefleks;ji i jej dojrzewania jako osoby i jako artystki. Spoiwem
jest niewatpliwie przemijajacy czas, jaki naznacza kazdego z nas, uwidocznio-
ny przez Terese w tak bezkompromisowy, brutalny wrecz, zeby nie powiedzie¢
obsesyjny, sposéb. Niedawno powiedziata mi, ze boi sie $mierci i trudno jej po-
godzi¢ sie z ta nieuchronnoscia. Mysle wiec, iz lekiem, nie od poczatku uswia-
domionym, a po latach tak wprost artykutowanym, podszyte jest jej malarstwo.
Kazdy ma $wiadomos¢ przemijalnosci i ostatecznego koica, ale nie dla kazdego
jest to tak silne przezycie egzystencjalne, ktére wymaga znalezienia sposobu
na oswajanie go. Niewatpliwie malarstwo stato sie dla niej takim wtasnie zabie-
giem terapeutycznym.

Patrze na swoje portrety, ktére dzieli ponad dwadziescia lat, i widze w nich
wtasne zycie. Ich autentyzm dotyczy nie tyle zmieniajacej sie fizycznosci, cho¢
to takze, ale przede wszystkim dramatycznego przezycia przemijania, ktérego
fizycznos¢ jest tylko uzewnetrznionym $ladem. Pamietam okolicznosci powsta-
nia pierwszego portretu. Odwiedzitam j3 w skromnym mieszkaniu, w ktérym
najwiekszy pokéj zajmowata pracownia, najwazniejsze miejsce jej zycia, wple-
cione w codziennosc. Byt to czas, kiedy pylity trawy, a moje oczy alergika szkli-
ty sie tzami. Swietnie dzis Zle wygladasz — powiedziata Teresa i chwycita aparat
fotograficzny. To byta nasza pierwsza sesja portretowa. Jej efekt byt dla mnie
zaskakujacy. Zobaczytam na obrazie cierpienie i nostalgiczny smutek, banalna
przyczyna przestata byc istotna, ale dla Teresy istotny byt ten impuls, cierpienie,
dla ktérego zainteresowata sie moja twarza. Nadata mu wymiar uniwersalny.
Na ten szczegélny wyraz oczu w portretach Teresy zwracata tez uwage Boze-
na Kowalska's, jakby w nich zamknieta byta cztowiecza dusza, odbijajaca zycie,
splot réznorodnych zdarzen, radosci i smutkéw, takze dramatycznych przezy¢.
Wspominam éw prywatny, czysto osobisty watek tylko dlatego, ze uswiadamia
mi czutg osobnos¢ Teresy, ukierunkowang na drugiego cztowieka, choc nie kaz-
dego. Autentycznos¢ jej portretow na tym wtasnie polega, ze w galerii jej postaci
znalazty sie konkretne osoby, znane z imienia i nazwiska. To w jednostkowym,
zindywidualizowanym widzeniu cztowieka, uwiarygodnia sie uniwersalny los.
Trudno mi sie zgodzi¢ z Bozeng Kowalska'é, ktéra pisze, ze bez znaczenia jest
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realizm odtwarzania ryséw konkretnych postaci, bo ich i tak nie mozna zidenty-
fikowac, aich znaczenie ma charakter wytacznie symboliczny. Sadze bowiem, iz
prawda artystycznego przekazu wzmocniona jest przez dwuplanowos$¢ istnie-
nia postaci. Pierwszy plan to opowies¢ malarki o ludziach z jej najblizszego oto-
czenia —rodzinie, przyjaciotach i kolegach ze $rodowiska artystycznego. W tym
planie obrazy staja sie swoistym pamietnikiem indywidualnego ,uwiktania” nie
w abstrakcyjny, a w catkiem rzeczywisty $wiat relacji. Ten $wiat daje sie zidenty-
fikowac przez kazdego, kto uczestniczy w galerii postaci Teresy. Doswiadczamy
zaistnienia wtasnej obecnosci, utrwalenia dzieki obrazom $ladu-zapisu wtasne-
go istnienia, ktdre trwac¢ bedzie poza nami. Z uptywem czasu zapis nabiera bo-
lesnej dramaturgii, bo postaci z galerii Teresy ubywa. Emocje straty towarzysza
mam, gdy patrzymy na portrety zmartego Witka Czerwonki czy Marii Skowron-
skiej, ktdra zyje poza Swiadomoscia zycia, zamknigta we wtasnym ciele. Szcze-
gélnie bolesnie przezywam wtasny portret, stanowiacy czesé tryptyku, miedzy
Witkiem wtasnie a Majka. Uruchamia wspomnienia dawnej wspélnoty, licznych
spotkan i rozméw juz nie do powtdrzenia. Zostaje pamiec i obrazy Teresy, ktdre
maja bezposrednie odniesienie do jej pokolenia, naszego pokolenia. Kazdy z nas
ma wtasng opowies¢ przemijajacego zycia. Osobnym pytaniem jest to, jak nas
widzi, jakie role nam wyznacza na scenie jej wtasnego teatru zycia i jak my sami
do tej roli sie odnosimy. A role te odczytywane byty w rézny sposoéb. Poza wspo-
mniang interpretacjg Bozeny Kowalskiej, odczytujaca obrazy Teresy w kontek-
Scie uniwersalnej symboliki, Aneta Szytak wpisata je w kontekst relacji rodzin-
nych i najblizszego otoczenia z perspektywy feministycznej, ktéra ma wptyw na
szersze wiezi miedzyludzkie i spoteczne, co uzasadniato zaproszenie autorki na
wystawe Public relations. Osobiscie uwazam jednak, ze myslenie Teresy dalekie
byto od takiej motywacji. Potwierdzeniem jest dalszy rozwdj jej twérczosci, kiedy
skupia sie ewidentnie na biologicznym procesie starzenia, obserwujac epiderme
skory, deformujaca rysy twarzy. Wizerunek starosci, tak odlegty od wspotcze-
snej kultury, promujacej wieczng mtodos¢ i urode, blizszy jest raczej krytycznym
watkom sztuki ciata.

Z mojej strony analiza tworczosci bliskiej mi osoby wymagata nietatwego
zastgpienia osobistych emocji zobiektywizowanym mysleniem krytyka sztuki,
by zobaczy¢ w poruszajacej do gtebi twoérczosci Teresy drugi plan, budowany
ponad tym zindywidualizowanym. U progu swej samodzielnej twérczosci, za-
raz po studiach, a byt to rok 1973, dzielita Teresa Miszkin pokoleniowe dazno-
sci, znajdujac wszak na uboczu wtasng sSciezke, ktéra zdaje sie konsekwentnie
podazac nie bez ewolucji, cho¢ bez drastycznych przemian. Przez lata pogte-
biane umiejetnosci techniczne zaowocowaty twérczoscig niebywale perfekcyjna
warsztatowo. Predestynacja do przedmiotowego widzenia w naturalny sposéb
sktaniata malarke do rozwijania $rodkéw bazujacych na realistycznym warsz-
tacie. A jednak sprawnos$¢ operowania owymi srodkami nie stuzyta wcale reali-
stycznej wizji $wiata. Zapewne realizm Teresy Miszkin nawigzuje w jakims stop-
niu do nie tak odlegtych doswiadczen fotorealizmu czy hiperrealizmu, choé nie
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miesci sie w zadnym z tych kierunkdw. Nie interesuje jej bowiem przedmiotowe
otoczenie cztowieka, nie szuka tez do tego otoczenia komentarza, ani nie prébuje
go obiektywizowaé. W obszarze jej emocji artystycznych pozostaje niezmiennie
cztowiek i to wypreparowany z wszelkich realnych atrybutéw rzeczywistosci. Za-
istniat w jej malarstwie od samego poczatku i pozostat, cho¢ zmieniat sie sposéb
jego widzenia i Srodki malarskie.

Lata 70. przez wielu historykdéw i krytykdw oceniane sg jako czas, z jednej stro-
ny wyczerpywania sie ekstremalnych postaw awangardowych, a z drugiej — czas
refleksyjnego i wielowatkowego nawigzywania do tradycji. Jeszcze odbywaty
sie Biennale Form Przestrzennych i Zjazdy Marzycieli w Elblagu, ,Ztote Grona”
i osieckie plenery, kiedy wkraczato nowe pokolenie, 6wczesnych trzydziestolat-
kow, okreslane ,Pokoleniem’70". Znamienna byta tez prezentacja artystow pol-
skich ze zbioréw Muzeum Sztuki w Lodzi, towarzyszaca kongresowi Miedzynaro-
dowego Stowarzyszenia Krytykéw Sztuki, ktdry odbyt sie w 1977 roku w Kolonii.
W laboratoryjnej ekspozycji 6wczesnej awangardy znalazty sie obrazy zapowia-
dajace nowy czas w sztuce polskiej. Byty to wtasnie prace Teresy Miszkin i zmar-
tej tragicznie Ireny Talagi, mato jeszcze znanych malarek z Gdarnska. W 1979 roku
w koszalinskim BWA odbyta sie programowa wystawa Pokolenie’70.

W obrazach Teresy z lat 1973-1974 byta to figura ptaska, sylwetowa, wykona-
na z wykorzystaniem szablonu. £3czenie technik olejnych i akrylowych dawato
bogata materig, réznicowang dodatkowo przecierkami, laserunkami, wielokrot-
nymi natozeniami. Mozna by powiedzie¢, ze skupienie na ptaszczyznie i materii
malarskiej taczyto Terese w wiekszym stopniu z tradycjg gdanskiej uczelni. Byt
to tez czas bogatej gamy kolorystycznej, ktdra od 1975 roku zaczyna stopniowo
wygasaé w kierunku taczen monochromatycznych, tak znamiennych dla jej dzi-
siejszego malarstwa.

Lata nastepne przynosza nowe elementy — obok szablonowych sylwet poja-
wiaja sie kadrowane fragmenty ciat, widziane przestrzennie w ostrych kontra-
stach Swiattocieniowych. Kompozycje komplikujg sie. Korowdd postaci ulega
zwielokrotnieniu. Powstaje zalazek pdzniejszych scenariuszy portretow grupo-
wych. Precyzuje sie gtéwny watek tematyczny malarstwa Teresy Miszkin. Rozpo-
czety w 1975 roku cykl Alienacji, jako temat praktycznie trwa nadal, niezaleznie
od kolejnych tytutdw.

Mam silne poczucie Swiadomosci — méwi Teresa — ze jako malarka uczestni-
cze w bycie w szczegdlny sposob; jako osoba przezywajaca swdj wiasny swiat,
ale i jako ktos, kto stoi obok i rejestruje. Nie jest to prosta rejestracja, dokonuje
sie w czasie i drodze, na ktdrej towarzyszy mi cztowiek. Cztowiek idacy z kaz-
dym dniem ku $mierci. Inny Byt. Inny Swiat, a jednak nierozerwalnie zwigzany
z moim losem. Chciatabym zatrzymac jego przemijajacy slad, a w tym sladzie
i méj wtasny. Bliskie jest mi Bergsonowskie przezywanie czasu, ktory jest nie
tyle niszczeniem, co raczej szukaniem formy, przez ktorg uswiadamiamy sobie

Malarstwo / Teresa Miszkin



istote naszego bytu. Stajemy sie przez czas, znaczac w nim swoje slady, czytel-
ne z perspektywy terazniejszosci. To, co odchodzi jest ciggle w nas, dzieki czemu
zycie zyskuje tresc. Moje obrazy to taki strumien czasu, przez ktory przechodza
korowody znanych mi ludzi. Obrazy jednych nabierajg ostrosci, a innych bledng,
umykaja. A wiec wazne stajg sie psychologiczne aspekty pamieci, zatrzymanie
Sladu czasu i ludzi w ich drodze ku wtasnemu przeznaczeniu. Nie bez przyczyny
pojawia sie aparat fotograficzny jako narzedzie rejestrujace.

Zabieg wykorzystania fotografii w malarstwie ma swoje odlegte tradycje sie-
gajace doswiadczen z kamera obskura. Wiele cech malarstwa Teresy Miszkin,
jak monochromatyzm, ostre kontrasty Swiattocieniowe, charakterystyczne uje-
cia perspektywiczne, sposdb kadrowania, zblizania i oddalania, wszystko to wy-
wodzi sie z kompozycji fotograficznej. Zgoda, obraz jest uformowany w jakims$
stopniu kamerg, ale specyfika widzenia obiektywu stuzy tu niejako mozliwosci
uchwycenia tego, co umyka ludzkiemu oku, ale raczej jako punkt wyjscia do spo-
tegowania ekspresji Srodkdw wyrazu. To, jak ,widzi" aparat fotograficzny, podlega
petnej kontroli i, co wiecej, podporzadkowane jest filozoficznej koncepcji przeka-
zu artystycznego. Oko obiektywu ma znaczace funkcje interpretacyjne, zwigza-
ne jest bowiem z pozycja ,,obserwatora”, ktéry w obrazie petni role analogiczna
do ,narratora” w utworze literackim. Idea ,obserwatora” ustala sie w twdérczosci
Miszkin nie od razu. Jej zalgzek zaistnie¢ jednak musiat, cho¢ nie w petni uswia-
domiony, w chwili, gdy malarka wzieta do reki aparat fotograficzny. Z dwéch pod-
stawowych sktadnikéw fotografii — czasu i informacji, interesowat ja ten pierw-
szy. A wiec fotografia byta od poczatku forma pamieci, $ladem rzeczywistosci,
na ktérej dokonywaty sie zabiegi przeksztatcajace. Poczatkowo posta¢ ludzka
pojawia sie jak przetlata klisza. Wykadrowane fragmenty zachowuja odrebna
przestrzen, inng niz powierzchnia obrazu. Wytaniaja sie z pustej, obojetnej prze-
strzeni i nie wiadomo, czy odchodza w niepamie¢, czy tez przenikajg do pamieci,
walczac o kruche przetrwanie jakby opadata na nie przestona czasu. Owe koro-
wody przesuwajacych sie ciat, nagich, bez mozliwosci ukrycia, stanowig zwykle
drugoplanowe ,teatrum” dla postaci pierwszoplanowe;j i centralnej, eksponowa-
nej z fotograficzng dbatoscia o kazdy detal. Bywa, ze oba $wiaty dzielg parawany,
$ciany symbolizujace stany alienacji. Rdznicuje te odrebne $wiaty takze miesza-
na technika uzywanych farb. Akryl daje miekkos$¢, Swietlista nierealno$¢ materii,
olej konkretyzuje, urealnia. Przetworzenie obrazu, zarejestrowanego aparatem
fotograficznym w pierwszych cyklach (Alienacje, Zatrzymania, Przypomnienia-
przyblizenia), ujawnia cechy charakterystyczne dla funkcjonowania pamieci:
niedopowiedzenia, przenikania, fragmentarycznosci, nieostrosci, natozenia réz-
nych przestrzeni. Dramat przemijalnosci, poszukiwanie formy przezywania cza-
su — stanowig o istocie malarstwa Teresy Miszkin pierwszego dziesieciolecia. Ko-
lejne lata zmieniaja nie tylko persony dramatu przemijajacego czasu. Elementy
autobiografii przenikaja do obrazéw. Pojawia sie syn Filip, poczatkowo jako szkic
tylko, nie ma wyraznie okreslonych ryséw. Jest zaledwie projektem cztowieka.
Z uptywem czasu jego wizerunek staje sie petniejszy tak jak innych otaczajacych
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go ludzi, dorostych. | w zasadzie obrazy z lat 80. mozna by kwalifikowac jako pet-
nopostaciowy portret zbiorowy. Zapewne artystce chodzi o co$ znacznie wiecej,
niz pokazanie wizerunku postaci. Jednak fakt, ze bohaterami jej obrazéw sg lu-
dzie konkretni i rozpoznawalni, ludzie z najblizszego otoczenia ma swoj wazny
gatunkowo i znaczeniowo ciezar. Cechy podobiefnstwa modela nie s3 tu, co praw-
da, decydujace o przynaleznosci gatunkowej, nie jest to zresztg sprzeczne z ideg
portretowania. Portret byt bowiem zawsze dzietem wielowymiarowym i wynikat
nie tylko z osobowosci artysty, ale takze z przyjetego modelu cztowieka i $wiata,
uwarunkowanego czasem, w jakim powstawat.

Teresa Miszkin realistycznymi srodkami kreuje egzystencjalny wizerunek czto-
wieka w $wiecie wspétczesnym. Jej zainteresowanie losem ludzkim nie jest abs-
trakcyjnym widzeniem kazdego, ktérego datoby sie zamkngé w umownym znaku
uogolniajgcym. Portret jest potwierdzeniem wiarygodnosci sytuacji uniwersalnej.
Dramatyzm, jaki emanuje z jej kompozycji, wynika ze zderzenia jednostki i grupy.
Kazda z figur grupy ma wtasng, indywidualng twarz, psychofizyczng odrebnosé
i wtasng, rzeczywista biografie... Malarka traktuje cztowieka personalistycznie,
stad kazda z jej postaci ma swoj autentyczny pierwowzér, ale usytuowanie jed-
nostki w grupie i kompozycyjny uktad grupy jest juz wyrazem koncepcji filozoficz-
nej, zawartego w dziele przestania o alienac;ji i ludzkiej samotnosci. Do problemu
czasu i przemijania dochodzg nowe watki tematyczne, a wraz z nimi krystalizuje
sie nowa sytuacja, wynikajgca ze zmienionej pozycji ,obserwatora”. Patrzenie
okiem obiektywu fotograficznego wyraznie oddala sie i unosi w gére, co wiecej
zmieniajg sie nieustannie punkty obserwacji, zawsze jednak z pewnego odda-
lenia i jakby z lotu ptaka. Punkt widzenia odbiorcy stajacego przed obrazem nie
jest zbiezny z widzeniem oka obiektywu. Malarka przyjmuje raz pozycje obiek-
tywnego ,narratora”, identyczng z pozycja obiektywu fotograficznego — owego
statego obserwatora pozostajacego na zewnatrz, kiedy indziej umieszcza siebie
wewnatrz obrazu, poddajac sie tej samej, co inne postaci, manipulacji obserwu-
jacych z zewnatrz oczu. Wprowadzenie wtasnej osoby w przestrzen sztuki jest
niczym innym jak pozostawieniem wtasnego $ladu wsréd innych, jest tez szuka-
niem siebie w rodzinie, wéréd przyjaciét, wreszcie w spotecznosci. Watki autobio-
graficzne, mimo catej uniwersalizacji, sg bardzo silne. Autoportret Teresy Miszkin
jest odwazny i peten determinacji. Pokazanie nagosci jest aktem ,rozbrojenia”,
ujawnienia staboscii bezbronnosci. Ma tez co$ z Gombrowiczowskiego wyzwania
rzucanego $wiatu opancerzonemu w zafatszowane formy i konwenanse; marze-
nia Albertynki o nagosci wyzwalajacej z kostiumu i narzucanych norm.

Jesli rozpatrywac portrety grupowe Teresy Miszkin w konteksScie tego gatun-
ku, to nietrudno dostrzec, ze odrzuca ona catg tradycje ikonograficzna, taczaca
portretowanych z ich rolami, funkcjami i spotecznym prestizem, poniewaz cata
ta tradycja jest sprzeczna z jej widzeniem cztowieka. Dla niej liczy sig istnienie,
nie posiadanie. Stad zadnych rekwizytéw, zadnych atrybutdw pozycji spoteczne;j.
Przyjete zasady kompozycyjne stuza ujawnieniu przekonania, ze kazdy jest izolo-
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wanym bytem, ale ten ,kazdy” to nie jest anonimowy znak uogélniajacy. Miszkin
nie szuka $rodkéw abstrakcyjnych, przeciwnie. Perfekcyjnos¢ warsztatu reali-
stycznego staje sie w koncepcji jej malarstwa $rodkiem uwiarygodnienia ludz-
kiego dramatu. Tworzac zindywidualizowane portrety grupowe, z troska o naj-
drobniejszy detal, abstrahuje jednak od znanych jej realidw, dotyczacych postaci,
usuwa wszelkie relacje i zwigzki miedzy nimi — ,wrzuca” je w egzystencjalna
préznie. Kazdy widziany jest jako odrebny, nieprzenikalny dla innych $wiat. Kazdy
zdany na siebie, ukierunkowany na wtasna droge, na ktdrej rozmija sie z innymi.
Sytuacji tej stuzg zmienne punkty widzenia, jakby kazda z postaci miata wtasnego
obserwatora - Los, Boga, Przeznaczenie. Funkcji zmiennych punktéw widzenia
podporzadkowana jest cata kompozycja obrazéw — ostre kontrasty Swiattocienia,
gwattowne (ostatnio coraz gwattowniejsze) skroty perspektywiczne, pociggajace
za sobg ekspresyjne deformacje anatomiczne, tym bardziej ekspresyjne, im bar-
dziej oddala sie ku gdrze oko obiektywu fotograficznego. Postaci zobaczone jak-
by w nagtych rozbtyskach $wiatta, zdaja sie by¢ zaskoczone niespodziewanym
ujawnieniem wtasnego istnienia. Zawieszone s3 w nieoznaczonej przestrzeni,
bez realiéw, ktére mogtyby nadawa¢ jakakolwiek stabilnos¢, a tym samym bez-
pieczenstwo.

Zmieniajace sie punkty widzenia to takze zmienne jednostki czasu, niepowia-
zane ze soba chwile i zatrzymania, ktére nie tacza sie w logiczny ciag, jak gru-
pa nie tworzy jednosci. Kompozycje podkreslaja odosobnienie kazdej jednostki
w odrebnej czasoprzestrzeni. Kazda istnieje zatrzymana w kadrze wtasnego
czasu jak w uktadzie zamknietym. Jest w tych obrazach co$ z sytuacji bohateréow
dramatéw Sartre'a, gdzie .jeden plus jeden rowna sie jeden”, bo kazdy pozostaje
W swej samotnosci na swéj wtasny sposob. Ow egzystencjalny kontekst malar-
stwa Teresy Miszkin byt wielokrotnie dostrzegany przez krytykéw (m.in. przez
Bozene Kowalska i Mariusza Hermansdorfera), mato kto jednak wie, ze wnikliwej
analizy dokonat réwniez architekt. Polskiej prasie artystycznej umknat fakt, ze
na festiwalu ,Wspodtczesna Sztuka i Architektura Pétnocy 11 Panstw — 11 Miast”
w Leenwerden (Holandia, 1990) gdanski pawilon cieszyt sie duzym zaintereso-
waniem krytyki. Udziat w tym festiwalu dokonywat sie droga konkursu. Teresa
Miszkin wygrata go wspélnie z gdafnskim architektem, Jackiem Krenzem, ktére-
go idea architektonicznej instalacji byta niczym innym jak wtasnie autorska in-
terpretacjg malarstwa Teresy Miszkin. To byto co$ znacznie wigcej niz aranzacja
wystawy — integralne wspdlne dzieto architekta i malarza. Koncepcja pawilonu
gdanskiego polegata na umieszczeniu obrazéw miedzy dwoma $wiatami — mie-
dzy strefami Swiatta i cienia, miedzy pozornie realnie istniejgcym Swiatem upo-
rzagdkowanych wartosci zewnetrznych a ukrytym, mrocznym $wiatem wartosci
egzystencjalnych. Przejscie ze strefy $wiatta do strefy cienia, odkrywato widzowi
obecnos¢ ludzkich istnien, zdazajgcych ku spetnieniu. Jacek Krenz w swej insta-
lacji skonkretyzowat lezgcg wewnatrz dzieta Teresy Miszkin konstrukcje ,,narra-
tora” — obecnych na zewnatrz oczu pomnozonych o oczy widzéw, wchodzacych
w przestrzen obrazéw.

Malarstwo / Teresa Miszkin



Kolejny cykl - Odbicia, ktory rozpoczat sie w 1990 roku wnosi nowe wartosci.
Plany uje¢ poszczegdlnych kadréw przestaja by¢ jednoznacznie okreslone, zaczy-
naja sie gmatwadé, wzajem przenikac, zaciera¢ w kolejnych replikach - odbiciach.
Postaci gtéwno planowe tych kompozycji traca swoja dotychczasowa odrebnosé
czasoprzestrzenna. Ich osobnos$¢ zaktdcana jest odbiciami Sladéw wtasnych i in-
nych. To juz nie zatrzymania teraZniejszosci, ale natozenia czasu minionego, uwi-
ktania losu indywidualnego w los zbiorowy, grupy, rodziny, spotecznosci.

Ostatni okres, po 2000 roku, przynosi kolejng przemiane. Kamera aparatu fo-
tograficznego ,oka obserwatora” czy ,narratora” malarskich opowiesci Teresy
osiggneta kulminacyjny punkt oddalenia i zaczeta przybliza¢ sie do twarzy az
osiggneta kolejny moment graniczny, poza ktérym liczy sie juz tylko zatrzyma-
ny kadr, fragmentaryczny obraz zblizenia. Ten gwattowny zwrot w perspekty-
wie widzenia odmienia stylistyke. Twarz staje sie niczym swoisty pejzaz. Taki
tez tytut nosi cykl — Pejzaze intymne. Autorka ujawnia to, co chcemy ukry¢, in-
tymnos¢ starzenia, bezbronno$¢ wobec biologicznych przemian, ktdra ujawnia
sie na obrazach bezforemnoscia, brutalizacja $rodkéw wyrazu, odartg z urody
malarskiej materii. Cielesno$c staje sie bliska materii ziemi, przeoranej bruzda-
mi czasu z monochromatycznymi barwami ziemi, bo tez do ziemi-prochu coraz
bardziej sie zblizamy. Fragmentarycznos¢ ciata w ostatnich obrazach chroniona
jest w zadymionych szkatutach niczym sarkofagach wspoétczesnosci.

Dojrzate to malarstwo i madre. Dalekie od epatowania formalnymi $rodkami,
cho¢ ich perfekcjonizm budzi¢ moze podziw odbiorcy. S3 one jednak podporzad-
kowane nadrzednemu przekazowi uniwersalnych tresci, w ktére wpisuje sie in-
dywidualny los kazdego z nas.

Teresa Miszkin zmarta 10 grudnia 2024 roku.
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Sztuka czy pornografia

17. S. Morawski, Sztuka i pornogra-

fia, ,Studia Estetyczne” 1965, nr 4,
5.137-233.

18. P. Leszkowicz, Seks i subwersja
w sztuce PRL-u, Malarstwo, Iko-
notheka” 2007, nr 20, s. 51-83.
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Interpretacje aktu Teresy Miszkin i Marii Skowronskiej, niezaleznie od réznic
stylistycznych i inaczej roztozonych akcentédw problemowych, tgczy romantycz-
na $wiadomos¢ przemijania, bo ,czymze jest zycie — chwilg tylko” i sztuka ma
te chwile zatrzymag, ocali¢ czas i w nim wtasne trwanie. Struktura artystyczna
ich obrazéw réwnowazy wartosci estetyczne z intelektualnymi, formalne ze
znaczeniowymi. Inaczej jest w obrazach Mieczystawa Olszewskiego. Sam autor
okresla je jako ,$winskie”, Swiadom, ze przekracza dopuszczalne dotad granice
wizualizacji ciata, demonstracyjnie dajac upust fantazji erotycznej. Akt jako no-
$nik seksualnej przyjemnosci obsesyjnie opanowat malarstwo Mieczystawa Ol-
szewskiego od poczatku jego tworczosci, przypadajacej na przetom lat 60.i 70.,
a wiec czas obowigzujgcego w PRL-u modernistycznego modelu kultury i sztu-
ki, oficjalnej formaciji polityki panstwa. Jesli sztuka erotyczna istniata, to jednak
w obszarze ograniczonym. Podstawe do niektérych wykluczen wizerunkéw
ciata dat Stefan Morawski w tekscie Sztuka i pornografia.'” Teoria Morawskiego
opierata sie na rozréznieniu dzieta i $wiata realnego, co byto gtéwnym zato-
zeniem modernistycznej estetyki stanowigcej o autonomicznym charakterze
sztuki. Od artysty wymaga sie zachowania dystansu pomiedzy sztuka a zyciem
i nie epatowania odbiorcy emocjami realnej rzeczywistosci, poza przezyciami
estetycznymi. Zatem, wedle autora, pornografig sg wszelkie ostentacyjne prze-
jawy seksualnosci, ktérych intencjg jest podniecenie odbiorcy, wywieranie na
niego poprzez dzieto wptywu emocjonalnego, niezwigzanego z funkcjami este-
tycznymi. Seksualno$¢ czy motywy obsceniczne sg dopuszczalne, jesli zostaja
odcielesnione poprzez estetyzowanie, zmetaforyzowanie, zintelektualizowanie.
Pawet Leszkowicz'®, analizujac tekst Morawskiego, uznaje go za niezamierzony
manifest modernizmu socjalistycznego, uzasadniajacy polityke kulturalng par-
tii i sankcjonujacy cenzure. Rezygnacja z propagandowych funkcji sztuki dawa-
ta artyscie wolnos¢ w sferze decyzji formalnych, ograniczata jednak w sferze
tresci, dotyczacych gtdwnie ideologii i seksualnosci, naruszajacej moralnosé
socjalistyczng. Dominacja formy nad trescig w rzeczywistosci odcinata artyste
i sztuke od wptywu na rzeczywistos¢. Zamykata w autonomicznym $wiecie in-
telektualnych spekulacji, odcietym od prawdziwego zycia.

Akty Mieta maja co$ z poganskiego kultu ciata i prowokuja erotyczng wol-
noscig. Na tle dwczesnej praktyki artystycznej sa wyjatkowe. Wyprzedzaja
seksualne obrazowanie cielesnosci przetomu lat 80. i 90. Ich fizjologiczna dra-
stycznos$¢ ociera sie czasem o religijne bluZnierstwo. Szczegélnie brutalng iko-
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19. Na temat erotyki w sztuce lat 80.
190. pisze P. Leszkowicz, Ple¢ sztuki
polskiej, ,Magazyn Sztuki” 1999, nr 2.
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nografig postugiwali sie artysci Gruppy, odkrywajac dostownie i wprost to, co
byto dotad ukryte, jak stosunki seksualne, monstrualne genitalia meskie i zeh-
skie . W latach 70. Olszewski budowat figure bardziej syntetycznie, sylwetowo,
opinajac jg ekspresyjnym, mocnym konturem. Kazdy wystudiowany ruch, upo-
zowanie ciata stawato sie zapisem najbardziej intymnych emocji. Z czasem jego
postaci tracity lapidarno$¢ formy i nonszalancka brutalno$¢ malarskiego gestu.
Dawniej ktadt plame barwng ptasko i oszczednie dysponowat kolorem. Lata 90.
przynosza odmiane. Formy cielesne zyskujg bogata i zywa mikrostrukture, kté-
ra stanowi tkanka drobnych plamek, smug pedzla, swobodnych $ciekéw farby,
prosto z tuby. Nie oddaje ona substancji ciata, miekkosci i delikatnosci skory,
ale wtasna substancje malarska. Jej gestos¢, fizycznosé niepozbawiona ma-
larskiej urody sprawia, ze akty Olszewskiego nabierajg szczegélnej cielesno-
Sci, cielesnosci zatomizowanej, odbierajacej ciatu jego integralnosc istnienia.
Sa raczej malarskim zapisem emocji, erotycznej tesknoty i marzenia. Malarz
zdaje sie atakowac widza prowokacyjnga erotyka i ztudng obietnicg spetnienia.
Ekspresja malarskich dziatan nie wychodzi poza granice ciata, tto pozostaje po-
zornie obojetne. Gtadkie i ptaskie, pozbawione gtebi. W rzeczywistosci jednak
relacje miedzy figurg a pustg przestrzenig maja istotne funkcje kompozycyj-
no-znaczeniowe. Inne sg w latach 70. i 80., kiedy postaci lokowane s3g z boku
pustej przestrzeni, dzieki czemu rosnie ekspresyjne napiecie miedzy pustka
a postacig. Sama posta¢ na marginesie przestrzeni staje sie mniej wazna. Do-
minacja pustej przestrzeni sprawia wrazenie odosobnienia czy izolacji. Nie bez
znaczenia jest tez pomniejszona skala postaci'’®. Rozmiar jako $rodek wyrazu
jest efektem przyjetej koncepcji semantycznej. Akty postaci kobiecych nie domi-
nuja. Ich skulone figury nie demonstruja swojej seksualnosci, raczej jg skrywaja
jakby w gescie leku. Robig wrazenie ofiary, pozbawionej wtasciwego miejsca,
zepchnietej na margines. Na jednym z obrazéw nad lezacym kobiecym ciatem
dominuje cien stojacej postaci meskiej. Relacje mesko-damskie nie budza tu
watpliwosci. Maja charakter przemocowy. Pod koniec lat 80. zmieniajg sie $rod-
ki wyrazu, a wraz z nimi strategia artystyczna ciata. Akty zajmuja dominujaca
pozycje, ich skala w proporcji do przestrzeni rosnie. Jesli pojawia sie jakis re-
kwizyt, to krzesto lub podest, stuzace dogodnej ekspozycji modelki. Ciata jakby
nabrzmiewaja, zdaja sie nie miesci¢ w granicach obrazu. W wyobrazni artysty
puchng w swej cielesnosci, wypetniajgc sobg pustke, zajmujg centralng pozycje
i tym samym przejmuja wtadze nad patrzacym. Rama obrazu przecina zwykle
figury na wysokosci ramion, co z jednej strony zdaje sie przenosic postaé poza
obraz, a z drugiej nadaje jej wiekszg dynamike ruchu, a to powoduje, ze ciato
jest nie tylko dominujacym centrum, ale tez staje sie bardziej ekspansyjne, za-
borcze. Pozbawione gtowy i twarzy, traci indywidualne cechy i podmiotowos¢.
To tylko bezimienne ciato, upozowane jak na sesjach ,Playboya”, przedmiot ero-
tycznych fantazji i meskiego pozadania. Mieto nie ukrywa, ze w trakcie swoich
licznych artystycznych podrézy odwiedzat burdele. Fascynowat go $wiat wiel-
kiego przemystu pornograficznego, ktory ze swej natury nalezy do strefy wy-
kluczonej z oficjalnego zycia spotecznego i czesto penalizowanej, na granicy
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prawa i bezprawia. Z niektérymi prostytutkami udato mu sie nawigzac blizsze
relacje, pozwalaty sie fotografowac i stawaty sie jego modelkami. Ich malarskie
wizerunki erotyczne oparte sg wiec na autentyzmie, jaki trudno bytoby osiagna¢
w akademickiej pracowni. Sojusz z prostytutkami nie jest w historii niczym no-
wym. Wynika z buntu przeciwko mieszczanskim normom zycia i moralnosci.
Jak pisze Hauser?®, prostytutka byta buntowniczka jak artysta, cztowiekiem
odepchnietym ze swego srodowiska: , Jest zimna wsréd burzy namietnosci, jest
i pozostaje wyniostg obserwatorka rozkoszy, jakie wzbudza, czuje sie samotna
i obojetna tam, gdzie inni odczuwaja i doznajg upojenia — jednym stowem jest so-
bowtdrem artysty.2!

Zrozumienie, jakie okazywali artysci prostytutkom, wynikato ze wspélnego
losu wykluczenia, ale tez z faktu, ze wyprzedaja, kazdy na swéj sposdb, swoje
najgtebiej ukrywane uczucia i prywatno$¢é. Opowiadat mi Mieto, jak odmieniata
je propozycja zmiany roli z prostytutki na modelke i muze — przywracata im
poczucie wartosci i godnosci. Byty otwarte i chetne do wspétpracy. Tak wiec
z jednej strony wpisuje sie Olszewski w dekadencka tradycje artystycznej cy-
ganerii, a z drugiej istota buntu tej tradycji ma swoja kontynuacje w nowych
okolicznosciach spoteczno-politycznych. Erotyke jego obrazéw mozna uznaé za
gest rewolucyjny, opozycyjny wobec modernistycznej kultury PRL-u. W prak-
tyce wystawowej tamtych lat nie byty mu obce rézne formy cenzurowania nie-
ktérych jego obrazow. Jednak z perspektywy krytycznego nurtu sztuki ciata lat
90. i zwigzanego z nim dyskursu feministycznego, pozostaje na tradycyjnych
pozycjach maskulinistycznego widzenia.

20. M. Schapiro, Niektdre problemy

semiotyki sztuk plastycznych: pole i no-
$niki znakéw obrazowych, [w:] Pojecia,

problemy, metody, wspétczesnej nauki
o0 sztuce, Warszawal979, s. 280—-301.

21. Na temat erotyki w sztuce lat 80.
190. pisze P. Leszkowicz, Ple¢ sztuki
polskiej, ,Magazyn Sztuki” 1999, nr 2.

1 00 Zofia Tomczyk-Watrak / Style — formy — strategie. Zapisane w pamigci

Miedzy figuracj3
a howg ekspresjg

0 Henryku Czesniku

Twdrcza, geniuszem darzaca choroba, ktéra na spienionym rumaku Smiato bierze
wszelkie przeszkody, w zuchwatym uniesieniu skaczac ze skaty na skate, milsza jest
tysigckrotnie Zyciu niz pieszo cztapigce zdrowie.

Tomasz Mann

Umoéwitam sie z Henrykiem Cze$nikiem w jego sopockiej pracowni, ktdra
odziedziczyt po pani profesor Jézefie Wnukowej. Bytam tu wielokrotnie jesz-
cze za zycia pani profesor, kiedy przygotowywatam o niej artykut réwniez do

.Rocznika Sopockiego”. Rozglagdam sie wiec ciekawie po wydawatoby sie znanym

mi miejscu, ale nie rozpoznaje go, tak wszystko zostato tu przeorganizowane.
Uderza gtéwnie zmiana proporcji miedzy funkcjami mieszkalnymi a pracownia.
Wtasciwie teraz wszystko stato sie jedng przestrzenia, ktéra niemal organicz-
nie wszystkie zyciowe funkcje podporzadkowuje przede wszystkim tworzeniu.
Jedynie miejsce na sen zyskato swoja odrebnosé, gdzie rekwizyty malarza nie
maja dostepu, choé zapewne tylko pozornie, bo sen nie przychodzi tatwo, bez
pigutki wtasciwie wcale. Tak zorganizowana przestrzen, burzaca Sciany miedzy
potoczna realnoscia a tworczoscia, wydaje sie by¢ adekwatna do uprawianego
stylu zycia i dla rozumienia sztuki jako przestrzeni niepodzielne;j.

Teraz pracownia Czesnika jest pusta. Obrazy powedrowaty na wystawe, a on
sam szykuje sie do kolejnej, po Kapsztadzie, artystycznej podrézy. Po raz pierw-
szy wiec nie o obrazach rozmawiamy, niektére z nich przywotuje z pamieci, a ra-
czej 0 jego zyciu, cho¢ tak naprawde to ciggle o sztuce. Czes$nik nalezy bowiem
do tych artystow, dla ktdrych materia zycia nieustannie przeobraza sie w obra-
zy, gdzie powracaja gteboko zakorzenione w pod$wiadomosci watki i motywy.
Ich pozywka jest gteboko skrywana realno$é doswiadczanego zycia, tak tatwo
przyoblekana w anegdote, komiczng maske, szyderstwo czy groteske. To dzieki
tym rozlicznym opowiesciom z biesiadnych spotkan, anegdotom i maskom jest
Czesnik postrzegany jako posta¢ barwna, wpisujaca sie w legende artystyczne-
go Sopotu z przynalezna do niej ulicg Obroncdw Westerplatte, gdzie zaczeta sie
powojenna historia wybrzezowego $rodowiska artystycznego.

Henryk Czesnik, ktéry urodzit sie w Sopocie, tak jak jego rodzice i dziadkowie,
niewatpliwie nalezy do tego miejsca i jest czescia jego historii, a jako artysta zda-
je sie by¢ spadkobierca postawy estetycznej zatozycieli szkoty sopockiej, wedle
ktorej sztuka to rzecz powazna i uprawianie jej to jedyne godne zajecie. Mozna
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by rzec nawet, ze swoim stylem bycia wpisuje sie w modernistyczny mit artysty,
ktéremu twadrczosé, cho¢ przeniknieta rzeczywistoscig, uniemozliwia normalne
bytowanie, wyrzuca poza nawias unormowanego zycia, jest przeciwna stabil-
nym zwigzkom i rodzinie. Ten znamienny w wielu biografiach artystycznych rys

.poswiecenia sie” sztuce, jest konsekwencja przyjecia ,roli artysty”, ktorej cena

jest zycie na krawedzi, rozchwiane emocjonalnie i nieuporzadkowane. Jak sam
przyznaje, nigdy nie udato mu sie wprowadzi¢ do zycia jakiego$ porzadku. Rza-
dzi nim wielka arytmia, catkowita nieobliczalno$¢, poczucie wiecznej niewiado-
mej i oczekiwanie na kolejng przygode. Wierzy przede wszystkim w porzadek
uczucia, intuicje i spontanicznos¢, odrzucajac logike.

Krétkie momenty stabilizacji nie wptywaty korzystnie na maja twdrczos¢ -
wyznaje. - KaZzda stabilizacja wigzata sie z jakim$ rozleniwieniem, pochtania-
ta czas i kierunkowata wektory przeciwne twdrczosci. Ale teZ stabilizacja pro-
wokowata do szukania nowych doznan, ktére przektadaty sie na sztuke. Moja
pozywka jest raczej destabilizacja. To taki nieuchronny, chyba biologiczny, cyk|,
ktéry mnie dopada i przektada sie na mojg prace artystyczna. Nie naleze do ma-
larzy, ktorzy wstaja po to, by malowad. Zdarza sie, ze nic sie nie dzieje, jestem
znudzony lub mato skupiony. Robie sobie wtedy urlop i szukam kompanii, zatra-
cenia chwila. Jednak zwigzek konkretnych zdarzer i obrazéw nigdy nie dokonu-
je sie w bezposrednich i prostych relacjach przyczynowo-skutkowych. Bywa, ze
ujawnia sie po wielu latach. Gdy sie dzis zastanawiam nad swoimi pierwszymi
powazniejszymi realizacjami, dochodze po latach do wniosku, ze te wszystkie
watki, ktérych wtedy nie mogtem dociec i dojrzec skad sie braty, miaty swoje Zro-
dto we wczesnym dziecinstwie. To wtedy wydarzyly sie te wszystkie wazne rze-
czy, ktérych by¢ moze wtedy tak gteboko nie odczuwatem, ale widac tak gteboko
zapadty w pamiec, ze po wielu latach musiatem je wyrzucic¢ z siebie. To chyba
kwestia dojrzatosci, Zze z uptywem czasu uswiadamiasz sobie przyczyne powra-
cajgcych obsesyjnych form, ale czy to pomaga? Jestem bardziej przesmiewca
niz katastrofista. | tak tez bytem postrzegany przez wielu krytykdéw.

Faktycznie, jesli artysta nadaje subtelng urode malarska brzydocie, jesli wy-
obraznia jego lgnie ku chorobie, cierpieniu i $mierci, a zycie jawi mu sie jako szpi-
tal, w ktérym zresztg sam spedzit wiele czasu, to nie sposéb mu wierzyé, ze robi
to na serio. Sktonno$¢ do rzeczywistosci chorej jest nie tylko kwestig psychicz-
nych predestynacji. Ma zwykle jeszcze jeden aspekt. Wigze sie z hotdem skta-
danym samej sztuce, jej nieokreslonej sztucznej materii, ktéra zajmuje umyst
artysty, przenika jego codzienno$¢, a zycie osobiste czyni pasmem chaotycznych,
przypadkowych zdarzen.

Pochwate choroby taczonej z geniuszem twdrczym znajdujemy w literaturze
i sztuce jako maske i kostium niepokoju metafizycznego. Twdrcza, geniuszem
darzgca choroba, ktora na spienionym rumaku $miato bierze wszelkie przeszkody,
w zuchwatym uniesieniu skaczac ze skaty na skate, milsza jest tysigckrotnie Zyciu
niz pieszo cztapigce zdrowie — méwi diabet do Adriana Leverkihna w Doktorze
Faustusie Tomasza Manna.
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Atrybuty szpitalnej izolacji s3 obecne na wielu obrazach Czes$nika, zwtaszcza
w serii, malowanej na zuzytych szpitalnych przescieradtach, z autentycznymi
$ladami czyjej$ obecnosci. Numer sali, inwalidzki wozek, tdzko z kartg choro-
by s3 znakami zycia zredukowanego i zewidencjonowanego. W chorobie, sza-
lenstwie i ekstremalnej sytuacji odosobnienia kondensuje sie dramat ludzkiej
samotnosci, cierpienia, przerazenia kruchoscig zycia. A cata ta swoista Czes$ni-
kowa , mistyka cierpienia”, ktérej dopetniajg krzyze, kapliczki, sceny ukrzyzowan,
przybiera groteskowg forme teatru okrucienstwa, ktérej bohaterami sg twory
utomne, karykaturalne, pozbawione czesci ciata. Zawieszane w nienaturalnych,
cyrkowych wrecz pozach, krzyzowane, przykuwane do tézek, wézkéw, karetek
pogotowia zdajg sie by¢ pozbawione samodzielnej egzystencji. Dynamice kte-
bigcych sie linii i form przeczy bezruch przedstawien, jak w tym powracajacym
motywie karetki pogotowia osadzonej na podnosnikach czy pedzacego konia na
kétkach dzieciecego wozka.

Wiekszo$¢ prac budowana jest na destruktach. W zasadzie kazdy materiat
jest dobry, pod warunkiem, ze ma zadawalajacy go nastrdj. Moze to by¢ blacha,
kartka papieru, lepiej zniszczona niz czysta, a jesli czysta, to i tak jg zniszczy,
sprane przescieradto czy zniszczony znak drogowy, ale raczej taki, ktory sko-
rodowat bez udziatu cztowieka. Podtoze znalezione, cze$ciowo spreparowane
przez czas i przypadek jest dla niego bardziej inspirujgce do dalszych dziatan
niz naciggniete na blejtram czyste ptétno. A jesli nawet gruntuje ptétno, to i tak
wielokrotne natozenia, przecierki, zadrapania i zacieki nadajg mu taki sam kli-
mat, jaki odnajduje na podtozach znalezionych i juz cze$ciowo spreparowanych.

Co naprawde kryje sie pod maska przesmiewcy, kostiumem dekadenckiego
artysty nawyktego do szukania piekna w destruktach, rzeczach prozaicznych,
zuzytych i porzuconych, piewcy mrocznego $wiata groteskowych ludzkich ka-
dtubkéw jak z powracajacego dreczacego snu, z ktdrego chciatoby sie uciec?
Jakie leki i jakie zdarzenia stara sie wyrzuci¢ z siebie, wygtuszy¢ $miechem?
Mozna by, trawestujac twierdzenie Montaigne'a: [...] kazdy cztowiek nosi w so-
bie caty ksztatt ludzkiego losu, powiedzieé, ze kazdy artysta nosi w sobie pewien
model wyobrazen o innych artystach, ktérych rézne biografie tgczy wspdlny rys
samotnego buntownika i cygana. Taki tez jest ,przypadek” Henryka Czesnika,
dotknietego ,tworcza chorobg”.

Prébujemy wiec rozmawiaé o tych wszystkich ,waznych rzeczach” z jego
zycia, ktdre chetniej zmienia w serig anegdotycznych irracjonalnych epizodéw
i z trudem przychodzi mu porzuci¢ ton ironisty. Bardziej niz anegdoty porusza
mnie jednak historia kilkuletniego chtopca, oddanego na wychowanie mysliwe-
mu. Potem $mieje sie z zazenowaniem — sama widzisz, jak to banalnie zabrzmiato.

Nigdy o tym nie méwitem, bo to jest zbyt trudne. Najtrudniejsze jest wyjawie-
nie i zmaterializowanie uczucia. Kazde zmaterializowanie uczucia w stowach wy-
daje sie strasznie trywialne. By¢ moze dlatego przelewatem to na ptdtno, bo jak
opowiedzie¢ o zyciu matego piecioletniego cztowieka, ktdry czut sie porzucony
i wychowywany w catkiem innej rodzinie, w ktdrej wydarzaty sie nieszczescia.
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Jak mozna opowiedziec o jego przyjazni z cztowiekiem, ktdry po kolei traci kori-
czyny. To tylko fakty. Ich atmosfere i to jak je odczuwatem, staratem sie zawsze
przekazac¢ w twdrczosci. Z czasem uswiadomitem sobie przyczyny tej mojej ob-
sesyjnosci. Wystarczy spojrze¢ na pierwszy lepszy rysunek czy obraz: dzieciecy
wdzek, oderwane czesci ciata albo ich brak, az roi sie od tego.

A fakty byty takie, ze pochodze z wielodzietnej rodziny. Siostra byta zbyt mata,
zeby jg oddac, a starszy brat zaczat juz chodzi¢ do szkoty, wiec mozna sie byto
pozbyc sredniego, no i zostatem oddany na wies do rodziny mysliwych. To byto
na Kaszubach. Gospodarstwo troche podupadte, z dala od wsi. Wtasciwie gtusz
lesna. Byto w nim duzo zwierzat. Wsigktem w te rodzine, a oni traktowali mnie jak
syna. Zaprzyjaznitem sie z dorostym cztowiekiem, najwazniejsza postacig w tej
rodzinie. Stat sie moim ojcem i przewodnikiem, niemal guru. Od niego uczytem
sie tego wszystkiego, czego powinien uczyc sie mtody cztowiek od swoich rodzi-
cow. Moich nie byto, albo byto ich zbyt mato, ojca prawie w ogdle. Ten cztowiek nie
miat jednej nogi. Miat chorobe Blirgera, stad te kolejne utraty ciata. Wiec statem
sie jego pomocnikiem, bo on nie mdgt biegac i tropi¢ zwierzyny. Tak zaczatem
polowac. Biegatem po lasach z psami. Nie dostawatem broni do reki, ale miatam
noéz mysliwski, ktorym musiatem czesto dobija¢ ranne zwierze. Robitem to re-
kami, obryzgany krwia. Bytem jak jeden z tych pséw, ktdry dogryza. Pytasz, czy
byto to straszne przezycie dla matego dziecka? No, wtasnie nie. Wtedy nie. To sie
skonczyto, gdy miatem jakies 17 lat. Nigdy potem nie zabitem juz Zadnego zwie-
rzecia. Kiedy chodze dzis po lesie, staram sie nie nadepna¢ mrowki. Zrozumia-
tem po prostu, ze jestem morderca. Nigdy tak wczesniej nie myslatem. Zabijanie
w rodzinie mysliwych to byto takie oczywiste i normalne. Zabijato sie zwierzyne
i wiartowato, a potem zjadato, zaczynajac od jezyka i watroby.

Oczywiscie wtedy chciatem zostac¢ w lesie, mie¢ wiasng lesniczéwke i malo-
wac, bo malowac chciatem zawsze. Juz jako dziecko czutem sie przede wszyst-
kim malarzem. Po 30 latach, kiedy miatem wystawe w Kartuzach, zobaczytem
wtasny rysunek z tamtych lat. Zrobili mi niespodzianke. Wida¢ na nim wielka fa-
scynacje Van Goghiem. Chyba utoZzsamiatem sie z nim, jako cztowiekiem i artysta.

Wczesnie usamodzielnitem sie. Kiedy zaczatem chodzi¢ do szkoty, wrécitem
tu, do Sopotu, ale kazdg wolng chwile spedzatem tam, na Kaszubach, czesto
z moimi przyjaciétmi, ktdrzy takze poddawali sie klimatowi tamtego miejsca. Moi
prawdziwi rodzice nie wiedzieli, co ja robie, gdzie sie ucze. Bytem zdany na siebie.
Zapisatem sie do pracy w fabryce piecykow ogrzewczych, gdzie przepracowatem
pare lat. Przyjezdzatem na egzaminy na studia i wracatem. Na poczatku zdawa-
tem oczywiscie do szkoty rolniczej w Poznaniu. Przyjechatem tydzien wczesniej,
by zapisac sie na kursy przygotowawcze, ale zrobita sie z tego wielka balanga.
Zmieniatem tylko towarzystwo, no i egzamin po prostu przespatem. Wrécitem do
tej samej fabryki. W koncu zdecydowatem sie zdawac do szkoty plastycznej za
namowa Aski Rybinskiej, mojej wielkiej mitosci, ktdra byta juz na pierwszym roku.
Chodzito gtdwnie o to, ZzebysSmy mogli by¢ blizej siebie. Zdawatem na architekture,
poniewaz bytem przekonany, ze malarzem juz jestem i nikt mnie niczego wie-
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cej nie nauczy. Nie zdatem. Nastepnym razem prébowatem dostac sie na grafike,
byle nie na malarstwo. Dopiero profesor Kasprowicz wyjasnit mi, Zze poniewaz

jestem malarzem, powinienem zdawa¢ ma malarstwo, no i dostatem sie. Szybko

przekonatem sie, Zze to moje rysowanie i malowanie nie jest az takie dobre, jak so-
bie wyobrazatem i Ze jednak moge sie czegos jeszcze nauczyC. Od razu trafitem

do bardzo dobrych pedagogéw. Na pierwszym roku bytem w pracowni Bohdana

Borowskiego, na drugim u Jacka Zutawskiego, na trzecim u Romana Usarewi-
cza, a na rok dyplomowy trafitem do Kacha Ostrowskiego. Zmieniajac pracownie,
rozwijatem sie nie tylko jako malarz. Zyskiwatem wiele w kontakcie z bardzo ma-
drymi ludzmi. A teraz prowadzgc wtasng pracownie, staram sie przypominac ich

nauki, wyciagajac z nich wtasne wnioski. | tak koto historii sie toczy.

Koto historii toczy sie takze na ulicy Obroncéw Westerplatte, gdzie Henryk
Czesnik, jak wielu innych artystow mieszka i pracuje, wypetniajgc puste miejsce
po tych, ktérzy juz odeszli, a ktorzy na tej wtasnie ulicy dali poczatek artystycznej
wspolnocie.

To na tej wyjatkowej ulicy zycie przenikato sie ze sztuka. Zacieraty sie granice
miedzy miejscem bytowania a tworzenia. W wilii pod numerem 24 zaraz po wojnie
powstat Instytut Sztuk Pieknych, ktory dat poczatek Gdanskiej Akademii Sztuki,
dtugo kojarzonej z legenda szkoty sopockiej i legenda artystycznego Sopotu.

Henryk Czes$nik niewatpliwie dopisuje do niej wtasna historie. Jego artystyczny
sukces rozpoczat sie w latach 80. i zbiegat sie ze spotecznym sukcesem nowej
ekspresji mtodego pokolenia. Znajdowat sie wtedy na szczycie listy rankingowej
najlepiej sprzedajacych sie artystéw. Byt zaliczany do prekursordéw polskiego

.neue wilde”, cho¢ sam nie poddawat sie presji modnych kierunkéw i malowat

w zgodzie z cyklami swojej ,arytmii” i sposobem widzenia $wiata, ktéremu nadat

rozpoznawalng stylistyke. Jego ekspresjonizm tgczono czesto z duchem malar-
stwa Francisa Bacona, cho¢ sgdze, ze blizsza mu byta lokalna tradycja koloryzmu,
a zwtaszcza wywiedziona z tej tradycji neofiguracja Teresy Pagowskiej. Rozwija-
jac na swdj sposob ten watek, antycypowat niejako nowa ekspresje mtodych arty-
stéw gdanskich. Slad jego oddziatywania byt wtedy silnie widoczny w twérczoéci

wielu mtodych malarzy. Nalezy do tych nielicznych spadkobiercéw i w pewnym

sensie kontynuatoréw szkoty sopockiej, ktdremu udato sie przekroczyé lokalnosé,
pozostajac jednoczesnie integralng czescia jej mitologii. On sam nie przydaje

swojemu sopockiemu miejscu jakiego$ szczegdélnego znaczenia, poniewaz jest

ciggle w drodze, zwtaszcza w ostatnich latach. Mozna by raczej powiedzie¢, ze to

Swiat staje sie wielkg pracownia artystyczng, bez wzgledu na to, gdzie przebywa.
Tworzy bowiem wszedzie, podczas pleneréw i rozlicznych podroézy artystycznych,
przenoszac w inne miejsca swoj wewnetrzny $wiat niestabilnych, rozchwianych

stanéw psychicznych. To one nadaja rytm jego tworczosci i formujg obrazy war-
stwa po warstwie, ukrywajac lub zakrywajac spietrzone, powracajace i umykaja-
ce watki az osiggna jeden spajajacy wszystko ton emocji.

W obrazach nie opowiada, nawet ich nie tytutuje. Trudno jednak oddzieli¢ je od
tego, co sie juz o nim wie, co sam o sobie opowiada i jak tworzy wtasna legende.
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109 Dla gdanskiego srodowiska artystycznego pojawienie sie fali nowego, ,dzikie-
go” malarstwa miato brzemienne skutki. Punktem odniesienia nie byty tu nurty

o
awangardowe, a raczej tradycja szkoty z jej szacunkiem dla rzemiosta i wiedzy
warsztatowej, preferowane uniwersalne wartosci, utozsamiane z autonomia
sztuki. Znamienne, ze wtasnie w Gdansku, gdzie ,wybucht” sierpien i zrodzita
sie Solidarnos$¢, w czasach szczegdlnego nasycenia polityka, malarstwo, poza

nielicznymi wyjatkami, pozostato obojetne na bezposrednie konteksty politycz-
nych odniesien. W latach 80. mtodzi artysci chodzili wtasnymi drogami. Jedni wy-
prowadzali sztuke na ulice, anektowali dla siebie miejsca zdegradowane, poza
oficjalnym obiegiem kulturowym, inni przejmowali inicjatywe organizowania

o
wystaw w bojkotowanym przez czes¢ Srodowiska sopockim BWA. Tam powsta-
- waty wystawy o znaczeniu bardziej lokalnym, takie jak Kolor w grafice (luty-ma-
rzec 1988), Krytycy o nas (pazdziernik-listopad 1989) czy niekontynuowana idea
Nadmorskich Spotkar Mtodych (kwiecien 1988). Wiekszo$¢ mtodych uczestniczy
w ogoélnopolskich pokazach mtodego malarstwa, jak Ekspresja lat 80., Arsenat 88,
d .

Swiezo malowane, Red & White, Co stychac. Z przyjetego uniformu stylistycznego
zaczynajg wytaniac sie wyrazniej uksztattowane osobowosci. Do pokolenia eks-
presjonistéw lat 80. nalezeli miedzy innymi: Stawomir Witkowski, Marek Model,
Jarostaw Baug¢, Krzysztof Gliszczynski, Janusz Akermann, Krzysztof Polkow-
ski, Piotr Jozefowicz.

Znamienne, ze w gdanskim Srodowisku tamtych lat nie powstawaty grupy
o0 anarchizujagcym charakterze, jak Luxus, Koto Klipsa czy Gruppa, ktdre w latach
1982-1985 nadawaty nowej sztuce bardziej radykalny ton, odwotujac sie do tra-
dycji dadaizmu czy surrealizmu, pozwalajgcej zamanifestowac dystansujgce po-
stawy. Mtodzi malarze gdanskiego $rodowiska manifestowali raczej przywiaza-
nie do malarstwa niz dziatan destrukcyjnych w ramach sztuki. Lokalna tradycja
kierowata ich jednak przeciw uznawanym tu wartosciom, jak rzetelno$é rzemio-
sta, perfekcja warsztatowa czy prawda materiatu, jak réwniez przeciw swoistej
estetyzacji formalnej. Zamanifestowali swoja obecnos¢ sztukg $wiadomie nie-
trwata, niechlujng, bardziej obliczong na emocjonalny gest niz ostateczny efekt.

Ekspresja gdanskiego $rodowiska artystycznego znamionuje sie nie tyle pa-
stiszem czy prowokacja, ale w wigkszym stopniu refleksja w odniesieniu do hi-
storycznych stylow.

Jesli w ogdle mozna méwic o pokoleniowym buncie, to w zasadzie dokonywat
sie on w ramach zastanej estetyki z pominigeciem bezposrednich odniesier do
sytuacji politycznej. Niewiele tez dziet powstatych w tamtym okresie odnosito
sie do aktualnych zdarzen. Do wyjatkdw nalezaty groteskowe rysunki Marka
Modela, odnoszace sie do manipulacyjnej roli medidéw. Podobnie media staja sie
przedmiotem satyry w pracach Stawomira Witkowskiego, cho¢ on moze najbar-
dziej zwracat uwage na konteksty spoteczne i polityczne. Pod tym wzgledem
jego tworczosc jest wyjatkowa.
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11 Malarstwo Janusza Akermanna poczatkowo charakteryzuje turpistyczna,
czasem obsceniczna ikonografia, odkrywajaca fizjologiczng strone natury ludz-
kiej. Uprawiajac réwnolegle malarstwo i grafike, gtéwnie linoryt, zachowuje
jednolitosé srodkow stylistycznych w obu dyscyplinach. Nawiazuje do ekspre-
sjonizmu niemieckiego oraz do nurtu figuratywnego informelu. Wizji cztowieka
opanowanego przez instynkty odpowiada sam proces malowania, wzmaga-
jacy temperature emocjonalnosci. Farba jest naktadana na ptétno bezposred-
nio z tuby, rzadko za posrednictwem profesjonalnego narzedzia. Przecierki,
zdrapania, ztobienia wzbogacaja $rodki powstawania obrazdéw, ktére przy ca-
tej spontanicznosci technologii, maja jasno okreslong kompozycje, wyznaczo-
ng ostrym konturem, okreslajacym granice form i obszaréw dysonansowych,
agresywnych zestawien barwnych. W efekcie materia malarska jest bogata, nie
bez estetyzujacego oddziatywania, co wydaje sie by¢ w sprzecznosci z bruta-
lizacjg przedstawien ikonograficznych. Akermannowi $rodki ekspresji stuza
w wiekszym stopniu charakteryzacji natury ludzkiej. Modelami ,jego ludzi” sg
postaci wyobcowane, nieprzystosowane, wywodzace sie z ruchdw kontestacyj-
nych (przyktadem powtarzajacy sie motyw punka).

Marka Modela i Jarostawa Baucia interesuje bardziej mozliwo$¢ ekspres;ji
zawartej w ludzkim ciele, a wiec bardziej strona formalna niz semantyczna,
cho¢ wybor srodkéw nie pozwala uciec od interpretacji wizerunku cztowieka.
Obaj tez ograniczaja sie do aktu, tematu tradycyjnie uznawanego za czysto ma-
larski. Temat to zaréwno akademickich studidw, jak i wybitnych dziet w historii
sztuki, realizowany na wiele sposobdw i nieznikajacy ze sfery zainteresowan
artystéw. Osobna range zdobyt w historii akt kobiecy, ktdrego dzieje s3 w za-
sadzie historig adaptacji i przeksztatcen antycznego modelu piekna oraz uwal-
niania aktu od pretekstu mitologicznej fabuty. Akt staje sie w coraz wigkszym
stopniu wyrazem poszukiwan formalnych. W tym tez kontekscie nalezatoby
rozpatrywac malarstwo Baucia i Modela. Ograniczajac swe malarstwo do jed-
nego tylko motywu, sitg rzeczy poddaja sie konfrontacji historii tego ujecia. Jesli
dla obu malarzy modelem jest kobieta, to zapewne z tych samych powoddw,
jakie dostrzegane juz byty przez innych. Jej ciato jest bowiem bardziej ztozone
plastycznie i bardziej podatne na deformacje. Wszystko w kobiecie zdaje sie by¢
przyporzadkowane ekspresji. Nie bez przyczyny Picasso tworzyt nowa anato-
mie swego malarstwa wtasnie na materiale postaci ludzkiej, odkrywajac psy-
chofizyczne réznice archetypéw budowy meskiej i kobiecej.

Jarostaw Bau¢, wyznawca filozofii form symbolicznych, widzi rzeczywisto$¢
jako zrelatywizowang kulturowo, nabierajgcg realnosci w procesie kazdora-
zowej percepcji. Zgodnie z Cassirerowska koncepcja, postrzeganie estetyczne

< 27. zwigzane jest z rozwojem procesu obiektywizacji form odkrywanej natury, kto-
fi;‘l’fr;a‘grf:;;ana ra nie jest dana w gotowym ksztatcie, ale ujawnia sie dzieki myslowej aktyw-
220 x 150 cm nosci na danym etapie rozwoju. Wizja estetyczna, cho¢ autonomiczna, nie jest
olej + ptétno . . . . . . .
1997 wolna od historycznego rozwoju sztuki. Przyjmujac te koncepcje, sztuka — jako
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zespot form uksztattowanych w kulturotwdrczym procesie - istnieje dla Baucia
niejako apriorycznie, a jego zadaniem jest ich odkrywanie w ramach wtasnej
kreacji artystycznej, uzbrojonej w zesp6t wartosci wyksztatconych przez tak
czesto negowany przez mtodych warsztat. Cate zatem zaangazowanie malarza
kieruje sie w strone procesu twoérczego i organizacji formalnej struktury obrazu.

Przyjecie takiej postawy oddala Baucia od nurtu nowej ekspres;ji, z ktdra, co
prawda, wystartowat, ale intuicja i zdanie sie na pod$wiadomos$¢ ekspresyjne-
go gestu byty mu od poczatku obce. On bowiem konstruowat obraz i jesli uzyski-
wat aure emocjonalnosci, to byta ona pochodng wykalkulowanych relacji pla-
stycznych, wywodzita sie z zycia form, ktérych wzajemne oddziatywanie wcigz
jest poddawane weryfikacji w ramach kolejnych cyklédw, zamykajacych etapy
podejmowanych zadan malarskich. Poczatkowo byty to figury we wnetrzu, na-
wigzujace swym pikturalizmem do postimpresjonistycznej problematyki. Kaz-
da plama barwna znaczyta jakby rusztowanie kompozycyjne. Z czasem tto sta-
je sie nieoznaczone, sprowadzone do dwuwymiarowe] ptaszczyzny, a postaci
przeksztatcaja sie w linearng arabeske z anatomicznymi zaktdceniami. Maja
cos ze starozytnych piktogramowych technik. Poza modela jest rezyserowana,
naginana do potrzeb kompozycyjnych. W konsekwencji dochodzi do defiguracji.
Modut jest w zasadzie ten sam, zmienia sie natomiast sposéb gospodarowania
poszczegdlnymi fragmentami na ptaszczyznie obrazu. Zabieg przeksztatcania
figury do jej catkowitego przetamania i przestawienia czesci anatomicznych
doprowadza do zderzenia czystej wizualnosci obrazu z potocznym doswiad-
czeniem postrzegania zmystowego. Malarz zdaje sie badac, na ile dziatanie
autonomicznosci obrazu wptywa na sam komunikat, kiedy jest czytelny, a kie-
dy przestaje by¢ rozumiany na danym etapie wyuczonej kulturowo percepciji.
Cho¢ zatozenia kompozycyjne nie wynikajg z idei tematu, ale z relacji czysto
plastycznych, to jednak uzycie okreslonych $rodkéw formalnych wptywa na
zmiane nastroju poszczegdlnych obrazéw oraz napiecie emocjonalne. Utkane
z formalnych przeciwienstw i destabilnych proporcji anatomicznych, maja one
wymiar ludzkiej paraboli.

Marek Model buduje swoje monumentalne akty bardziej na tradycji kolo-
rystycznej z jej preferowaniem gry barwnej, kontrastéw, szukania wysmako-
wanych niuanséw kolorystycznych. Jest wiec w jakims sensie kontynuatorem
tradycji szkoty, cho¢ poszerzonej o ekspresje i malarstwo materii ze szczegolna
wrazliwoscig na materie zuzyte, przetrawione czasem. Model maluje na du-
zych formatach luZno sptywajacego ptdtna, ktérego ztamana, zgaszona kolory-
styka ma charakter przetlatych freskéw. Jego wrazliwosé kolorystyczna zmie-
nita sie od czasoéw, gdy identyfikowat sie z nowa ekspresja. Zmienit tez technike
malowania. Nie jest to juz technika a la prima, gdzie kazdy gest byt tozsamy
z pozostawionym $ladem malarskiego narzedzia. Kolorystyka jest teraz efek-
tem wielokrotnych natozen barwnych, prészen, zachlapan i swobodnych Scie-
kow farby, ktdre podlegaja jednak tendencji scalania koloru do dominujgcych

Malarstwo



tonéw ztamanych zieleni, szarosci, rozbielen, rozjarzanych czasem ostrzejszym
kontrastem czerwieni. Ta bogata, rozedrgana tkanka malarska stanowi tto dla
rysunku, ktéry pojawia sie niezaleznie od plamy barwnej. Linia opisuje ksztatt
niejednoznacznie, urywa sie, traci kontynuacje, powraca, zostawiajagc miejsca
niedopowiedziane, roztopione w malarskiej materii. Model sprowadza akty do
kreslonych szerokim gestem krzywizn i kulistosci. Jest to tez koncepcja aktu
monumentalnego, widzianego w ostrym skrocie perspektywicznym, jakby
malowidta przeznaczone byty na wielka $ciane. Proporcje modyfikowane s3
stosownie do potrzeby oka i spotegowania wyrazu. Mimo skali, figury Modela
demonstrujg krucho$¢ wobec czasu i przemijania. Wydaje sie by¢ najblizszy
tradycji kolorystycznej, zwtaszcza w monumentalnych kompozycjach z lat 90.,
w ktérych wyraznie preferuje wysmakowane relacje barwne. Jego wrazliwosé
kolorystyczna zmienita sie od czasu, gdy identyfikowat sie z nowa ekspresja.
Wzbogacit znacznie technike malowania i $rodki wyrazu.

Przeskalowanie wydaje sie by¢ istotnym $rodkiem ekspresji, po ktéry chetnie
siegajg Model i Bau¢. Skala zwieksza przestrzeh emocjonalnego oddziatywania.
Aura emocjonalnosci, jaka osigga Bau¢ w swoich obrazach, jest pochodna wy-
kalkulowanych relacji plastycznych, wywodzi sie z zycia form, ktérych wzajem-
ne oddziatywanie wciaz jest poddawane weryfikacji, w ramach kolejnych cykléw.
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Krzysztof Gliszczynski

Pamie¢ materii

Weczesne prace Gliszczynskiego nosity $lad fascynacji literaturg iberoame-
rykanska, co znalazto wyraz w wizerunku cztowieka, postrzeganego w kate-
goriach groteski i absurdu. To wspoélny pokoleniowy rys malarstwa nowej eks-
presji, w ktéra wpisuje sie pierwsza wystawa z 1985 roku, Préba rekonstrukc;ji.
Inspirowany literaturg Borghesa, Cortazara, Marqueza, poszukiwat Gliszczynski
wtasnego jezyka dla wyrazenia pierwotnego przezycia, tkwigcego w pod$wiado-
mosci. Powtarzalnos$é, czastkowos¢ widzenia i cyklicznos$¢ staty sie metoda bu-
dowania catosci obrazu w nieustannym procesie fragmentaryzacji i ponownego
scalania, miedzy emocja a proba jej okietznania w ramach geometrycznego po-
rzadku. Znalazto to wyraz w kompozycji, dzielonej na segmenty (kwadraty i pro-
stokaty), w ktorych niczym w labiryncie uwigziona byta uskrzydlona postaé. Cykl
nosit tytut Creatio continua. Byt historiag cztowieka, ktdry pokonujac droge, wraca
do punktu wyjscia. Obrazy tego cyklu prezentowane byty w 1991roku w Bruk-
seli i kontynuowane do wyjazdu do Worpswede w 1992 roku. Od tego czasu
zaczyna sie kolejny etap tworczosci Gliszczynskiego, ktéry nosi cechy redukcji
i zdyscyplinowania $rodkdw, co nie oznacza uproszczenia. Technologicznie jego
malarstwo znacznie sie skomplikowato. Ptdtno pokrywa réwnomiernie gruba
warstwa farby utartej z marmurowym proszkiem. Powtoka obrazu, jakg uzysku-
je, daje wrazenie aksamitnej delikatnosci ze Swietlista migotliwoscia ziarenek
marmurowego pytu. Tak spreparowana powierzchnia, pozbawiona wszelkiegj
emocjonalnosci, jest zaktécona rytami. Linia zachowuje dawna ekspresje, ale
wyzbyta jest narracyjnych funkcji. Nie opowiada, zachowuje jaka$ najpierwot-
niejszg funkcje — potrzebe znakowania. Wartosci linii w tej samej przestrzeni nie
s3 jednolite. Te, ktére tworzg poziom i pion, dzielgc powierzchnie na kwadratowe
pola wolne s3 od wszelkich narracyjnych wartosci, przywotuja jedynie poczucie
matematycznego porzadku, réwnowagi i statyki, ale wewnatrz tych abstrakcyj-
nych podziatéw, wyznaczanych pionem i poziomem, zyje uwieziona inna linia

—ruchliwa i ekspresyjna, chwytajaca sylwetke postaci, by ukryc ja po chwili pod
warstwami kresek jak w kokonie, z ktérego wysuptuje sie znowu, odnajdujac
swoj bieg i rytm, taczy strzepki doznan i obrazéw przenikajacych do $wiadomo-
sci. Cykl ten nazywa Krzysztof Gliszczynski Dialogiem z nieobecnym, dialogiem
zawieszajacym wyobraznie cztowieka pomiedzy przesztoscig a przysztoscia.
Idee tego cyklu taczy autor z codziennym rytuatem rysowania, w ktérym gest
powigzany z jezykiem ciata, odzwierciedla jego zmienne stany, w poszukiwaniu
wtasnego, uwolnionego znaku, by osiggnaé autonomie.
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29.

Krzysztof Gliszczynski

Autoportret a retour nr 15,

obraz synergiczny

120 x 120 cm

olej + pigmenty + enkaustyka na ptdtnie
2009-2010
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22. Krzysztof Gliszczynski,
autoreferat wygloszony 4.03.2011
roku na Radzie Wydzialu Malar-
stwa z okazji poparcia wniosku
postepowania o nadanie tytutu
profesora. Publikowany w ,,Ze-
szycie Wydawniczym ASP” nr
6/2011, s. 17-20, stat si¢ dla mnie
podstawg do opisania procedury
malarskiej autora.

Postrzeganie fragmentarycznosci obrazu, adekwatne do percepcji rzeczy-
wistosci, byto istotne dla wciaz rozwijanej i pogtebianej idei artystycznej, ktérej
istotg jest niekonczacy sie proces poznawczy, zmierzajacy do prawdy, budowania
syntezy z rozproszonych watkdéw. Implikowato to koniecznoé¢ skupienia na $rod-
kach wyrazu i technikach mozliwych dla wyrazenia przyjetej koncepcji. Tradycyj-
ne techniki okazaty sie niewystarczajace, zatem istotny stat sie eksperyment for-
malny, zwigzany z nowym postrzeganiem materii jako no$nika pamieci materiatu.
Materie wzbogacat ptynnym woskiem, popiotem, pigmentami i sadza. Pierwszym
etapem eksperymentalnej procedury byt powrdt do zastygtego rysunku-gestu.
Aby odzyskac¢ jego ekspresje, zdzierat zewnetrzng warstwe obrazu. To, co w tra-
dycyjnej procedurze bytoby niewykorzystanym, nieartystycznym odpadem dla
Gliszczynskiego stato sie Sladem minionego procesu tworczego. Ponowne wyko-
rzystanie ich potencji w kolejnych realizacjach stato sie zasada nowego procede-
ru, nazwanego przez autora perpetuum pictura.?? Prace powstawaty w technice
enkaustyki, opartej na ptynnym wosku, co umozliwiato odwracalnos¢ toku pracy.
Odzyskiwane destrukty, przenoszone z obrazu na obraz ulegaty ponownemu ze-
spoleniu, ujawniajgc jednoczesnie nowa jakos¢ materii. Cykl Autoportret a'retur
ujawniat najpetniej, jak w ramach postepujacego etapu pracy nad kolejnym obra-
zem, na skutek przenoszenia i odciskania, materia zmienia swoj stan, wytracajac
konsystencje i kolor. Obraz zmierza w strone bieli, czyli osigga stan pierwotnej
potencji i otwarcia nowego poczatku procesu twoérczego. Materia zdegradowana
i nieoznaczona w konicowym efekcie staje sie oznaczona funkcjami estetycznymi
i semantycznymi. Szyfruje historie ukryta miedzy tym, co widzialne a co niewi-
dzialne. Prezentacji obrazéw towarzyszyt film wideo Coniunctio (2007), ktéry po-
zwalat Sledzi¢ poszczegdlne sekwencje przeobrazen. Przypisana materii pamiec
zawiera w sobie aspekt czasu. W twdrczosci Gliszczyhskiego czas ma charakter
kolisty. Wyraza sie w motywie nieustannych powrotdéw.

Od lat 90. malarz kolekcjonowat ,odpady” — Swieze farby w drewnianych
szalunkach, wyschniete w szklanych pojemnikach. Z czasem powstaje seria
obiektéw nazwana Urnami. Urna waloryzuje materig, nadaje jej znaczenie cze-
go$ cennego i waznego, wartego przechowania i pamieci. Ukryta w nich jest
zaszyfrowana historia powstatych w przesztosci obrazéw, ale takze watkéw au-
tobiograficznych. Odcisnieta pamiec jest rozwinieciem koncepcji urny. W obiek-
tach tej instalacji wykorzystat autor autentyczne odpryski farby zeskrobane
z podtogi rodzinnego domu. W innej instalacji Historia malarza Borowego Mtyna
(2011-2012) potaczyt wtasne procedury malowania z gestami ojca — malarza
pokojowego, wykorzystujgc autentyczne przedmioty — maszynke malarska z lat
70., atrybuty zwigzane ze wspomnieniem ojca, dramatycznie do$wiadczonego
wojna. Wyjécie poza ramy obrazu w strone obiektéw i przedmiotdw gotowych
byto logiczna konsekwencjag waloryzacji destruktéw malarskich, przechowywa-
nych w Urnach.
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Tworczos¢ Krzysztofa Gliszczynskiego lokuje sie miedzy intuicjg a obiektyw-
noscia. Laczy indywidualng ekspresje z badawczym, kreatywnym stosunkiem
do tworzywa. Odkrywane w eksperymentalnych do$wiadczeniach potencje
materii malarskiej, gtdwnie synergii, staty sie impulsem do wykrystalizowania
procedury technicznej, ktérej konsekwencja byto poszerzenie mozliwosci w za-
kresie $rodkéw wyrazu i nowej formuty malarskiej.

Piotr Jozefowicz

Metafory czasu

Startowat wprawdzie z pokoleniem ekspresjonistdw, jednak juz jego nagro-
dzony w 1985 roku dyplom (nagroda im. Mariana Bogusza przyznawana przez
tygodnik ,Sztuka”) wychodzit poza obowigzujgcg wowczas estetyke. Gdy inni
manifestowali dystans do wszystkiego, co wigzato sie z tradycjg szkoty, z jej
przywigzaniem do waloréw warsztatowych i powotywali obrazy dla jednej chwi-
li emocjonalnego gestu, Piotr Jozefowicz dat wyraz swemu naturalnemu tem-
peramentowi realisty, wyposazonego w biegty warsztat malarski, wyniesiony
z pracowni profesora Kazimierza Ostrowskiego. Od poczatku twdrczosci istotne
byto dla niego przekonanie o koniecznosci takiego opanowania rzemiosta, by
wybor dostepnych srodkéw mdgt sprosta¢ kazdemu zamystowi artystycznemu.
Deklaruje, ze gtéwnym tematem jego malarstwa jest czas. Tak jak struktura
dzieta sztuki nie jest obiektywna (ze wzgledu na indywidualny proces tworzenia),
tak tez czas nie jest obiektywny, jest bowiem wewnetrznym przezyciem autora.
Czas dzieta jest ruchem odtwarzajgcym proces stawania sie do momentu jego
skonczenia, gdy staje sie czasem trwatym i sformalizowanym. Piotr Jézefowicz
z zatozenia swego cyklu nie koAczy, tak wiec ruch-czas jest w ciggtym proce-
sie stawania sie i w tym sensie struktura cyklu staje sie sztukg czasu. Odbiorca
zostaje postawiony wobec sytuacji, w ktérej zorganizowana przez autora prze-
strzen zmusza go do wedréwki wedtug wyznaczonego porzadku, tak by moégt
odczytad catos¢ poprzez wspotistniejgce zwigzki miedzy obrazami, powracajace
tematy czy motywy, ich oddalenia i przyblizenia. Kazdy obraz jest autonomiczng
catoscig, a jednoczesnie ma swoje okreslone miejsce w catosci cyklu.

Poczatkiem trwajacego cyklu The Show Must Go On, ktéry dzis liczy okoto 150
obrazdw, byta wspomniana juz praca dyplomowa Droga krzyzowa (1985). Sktada
sie z 14 obrazéw - 14 stacji. Punktem wyjscia wielofigurowej kompozycji byty
fotografie. Kazde kolejne ujecie podnosi punkt widzenia o 30 cm, az do wyso-

118 Zofia Tomczyk-Watrak / Style — formy — strategie. Zapisane w pamigci

119

kosci krzyza, na ktérym ukrzyzowany Chrystus jest nieobecnym obserwatorem,
ale obserwatorem jest takze widz. Poszczegélne obrazy-stacje zdaja sie odtwa-
rzaé ruch ttumu w gore. Sceny rozgrywaja sie w gérzystym pejzazu Jerozolimy,
odnajdujemy tez ujecia pejzazowe z filmu Herzoga. Ttum przemierzajacy droge
sktada sie z reprezentantéw czasu wspotczesnego artyscie, najblizszych mu, jak
zona Katarzyna i artysci ze $rodowiska gdanskiego, Bogustaw lzdebski (otwiera-
jacy cykl) i pojawiajgcy sie w kolejnych obrazach, miedzy innymi: Zdzistaw Pidek,
Kachu Ostrowski, Grzegorz Klaman, Henryk Czes$nik, Andrzej Dyakowski, Kuba
Bryzgalski. Krag $wiata artystycznego rozszerza sie o historyczne ikony sztuki,
jak Pablo Picasso, Michat Aniot, Tycjan, Rembrandt, Velazquez. Ze $wiata filmu -
Dustin Hoffman, Marlon Brando, postaci z wizjonerskiego filmu Herzoga Szklane
serce czy Blaszanego bebenka Glintera Grassa. Mieszaja sie epoki i postaci réz-
nych czasow, reprezentanci réznych grup spotecznych, a wsrdd nich takze poli-
tycy czasu rewolucyjnych przemian lat 80., jak Richard Nixon, Helmut Schmidt
czy sygnatariusz porozumien sierpniowych, wiceprezes Rady Ministréw, Mie-
czystaw Jagielski. Nie brakto trubadura éwczesnej opozycji, Jacka Kaczmar-
skiego. Uczestnikiem drogi jest sam autor, ktory pojawia sie pod krzyzem. Jego
Swiadomos¢ czasu i waznych dla jego pokolenia kontekstéw spoteczno-kulturo-
wych wpisuje sie w monumentalny projekt, ktory z zatozenia byt manifestacja
jego krytycznego zaangazowania politycznego. Dalsza droga artystyczna jest
kontynuacjag tego manifestu. Istota budowania narracji obrazowania pozostaje
ta sama, cho¢ inwencja w zakresie eksperymentalnego wykorzystywania $rod-
kow wyrazu wydaje sie by¢ zaskakujaca i wcigz otwarta.

Jozefowicz nie dazy do identyfikowania sie z raz okreslonym stylem, prze-
ciwnie, dla potrzeb wtasnej koncepcji adaptuje style stworzone w przesztosci,
czesto cytuje dzieta, ktére staty sie kulturowymi ikonami. Takim szczegdlnym
pokazem umiejetnosci i Swiadomosci twadrczej obecnosci historii sztuki byt cykl
Galeria (1990), gdzie kazdy obraz, namalowany w innym stylu, przywotywat cy-
taty, miedzy innymi z malarstwa egipskiego, puentylizmu impresjonistéw, Vin-
centa Van Gogha, Andy’ego Warhola. Natomiast w serii obrazéw malowanych w
okresie pandemii 10 obrazéw w 100 dni dominuje ekspresja, destrukcyjna wizja
wspotczesnej apokalipsy, jak sam moéwi, to obrazy ze Smietnika na koniec $wiata.
Wachlarz réznych technik i ich sgsiedztwo nie sg przypadkowe. £acznikiem sa
coraz to inne fragmenty przenoszone kolejno do nastepnych obrazéw i wspélny
stot jako metafora kulturowej ikonosfery w znaczeniu, jakie nadat pojeciu Mie-
czystaw Porebski - jako uniwersum wszelkiego rodzaju obrazéw, ktére sktadaja
sie na otoczenie cztowieka. Jézefowicz buduje wtasna ikonosfere, czerpiac z réz-
nych obszaréw kultury, sztuki, zycia spotecznego, ktére miaty wptyw na uksztat-
towanie jego osobowosci jako artysty i cztowieka. Zderzenie watkéw ikonicznych
bywa zaskakujace, jak poréwnanie banknotéw do nagrobkéw w serii Nekrologi
(2000). Sa to powiekszone do statego formatu cyklu (180 cm wysokosci) nega-
tywowe kopie banknotéw amerykanskich, niemieckich, angielskich, rosyjskich,
chinskich, polskich, z réznych okreséw historycznych. Artysta odnalazt w nich
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wspolne podobiefAstwo do nagrobkéw cmentarnych. Banknoty, za ktérymi sie
tak uganiamy przez cate zycie, méwi, majg swdj finat w nekrologu. W szerszej
perspektywie interpretacyjnej sg ikong wszechczasdw i metaforyzujg $miertel-
ny mechanizm napedowy $wiatowej ekonomii. Technicznie skomplikowane, na-
wigzuja do Sciennego sgraffito. Wielowarstwowe natozenia farby przypominaja
powierzchnie kamienia nagrobnego, w ktérym ryty jest precyzyjny rysunek.

Dla Jézefowicza przekaz informacji wizualnej nie zawsze jest jednoznaczny.
W serii Silverscreen (1997) na realistycznie malowany obraz naktada precyzyj-
nie poziome paski, ktdre na ekranie telewizora wynikajg zwykle z btedu monitora.
Malowidto ukryte pod nimi jest widoczne wytacznie po odpowiednim ustawieniu
do $wiatta. W innej serii, Gietda, zastosowat punkty w funkcji powigekszonych
.pikseli”, zacierajacych ostro$¢ obrazu. Wykorzystany efekt btedu, zaktdcajgce-
go percepcje, stuzy refleksji, dotyczacej prawdy przekazu informacji o $wiecie,
pozbawionej ciggtosci i logiki. Z punktu widzenia technicznego kompozycje te sa
wyrazem niebywatej maestrii warsztatowej i benedyktynskiej pracy.

Metoda zderzenia czasu przesztego ze wspétczesnym i z projekcja przyszte-
go wydaje sie osnowa spajajaca twdérczos¢ Piotra Jézefowicza. Perfekcyjnie
opanowane realistyczne $rodki wyrazu pozwalajg mu tworzy¢ iluzyjne wrecz
efekty, ktére wszak nie sg celem samym w sobie, zwtaszcza ze sg wcigz po-
szerzane i konfrontowane z autorska innowacyjnoscia taczonych technik i ich
nowych mozliwosci, adekwatnych do zatozonej idei dzieta. S3 zmienne i kon-
frontowane z ukrytym przekazem, z obecnymi watkami krytycznymi w ocenie
wspotczesnej rzeczywistosci. Obrazy Jézefowicza nalezatoby odbiera¢ jako nie-
ustajacy proces zapisywania czasu, doswiadczanego przez autora i odczytywac
poprzez ikony dawne i aktualne. Cato$¢, wcigz w procesie powstawania nowych
serii, mozna potraktowac jako swoista kronike, ktéra we fragmentach odwotuje
sie wprost do charakteru albumu. Album rodzinny (2008) jest wyjgtkowym przy-
ktadem projektu malarstwa o charakterze spotecznym, realizowanego przez
wiele lat. Forma nawigzywat do autentycznego albumu, jaki zapamietat autor
z dziecinstwa. Znalazty sie w nim portrety bliskich artysty i tych, ktérzy nosza
nazwisko Jozefowicz, cho¢ rodzing nie sa. Szukat ich w internecie, ogranicza-
jac sie z zatozenia do osdéb zyjacych poza granicami Polski, ktorych polskosé
zachowata sie w nazwisku. Z wieloma kontaktowat sie osobiscie, poznajac ich
losy poprzez otrzymywane zdjecia i dokumenty. Duzo podrézowat, odwiedzat
tez cmentarze, szukajac tabliczek z nazwiskiem Jézefowicz. Odnalazt je w Ka-
tyniu, wspétpracujgc ze Zdzistawem Pidkiem przy opracowaniu tablic pamieci
pomordowanych. Zebrany materiat przerastat jego oczekiwania. Obrazy, jakie
na ich podstawie namalowat, ograniczyt do dziesieciu. Zostato mu jednak bogate
archiwum, z ktérego szczegodlnie poruszyty go losy pani Anny, urodzonej w Bia-
tymstoku. Odwiedzit j3 w Kanadzie. Przyjeta go jak cztonka rodziny i przekazata
rodzinne pamiatki. Jest Zydéwka, ocalong z getta dzieki determinacji matki, kto-
ra oddata jg do adopcji, sama pogodzona ze $miercig. Ojciec zginagt wczesniej
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w Biatymstoku w zbombardowanej przez Niemcéw synagodze. Anne adopto-
wata rodzina o nazwisku Jézefowicz. Wsrdd oséb o tym nazwisku znalezli sie
réwniez wojskowi, zdarzato sie w mundurach wrogich wobec siebie armii. Ich
portrety malowane odtwarzaty charakter oryginatéw. Zastosowany efekt sepii
nadaje portretom cechy starego dokumentu, sprawia wrazenie jakby zamrozo-
nego w nich czasu.

Osobnym zbiorem albumu sg portrety pitkarzy zespotu angielskiego New-
castle United. Latami gromadzit ich wizerunki, tworzac historie zespotu. Przy-
pomina mi ona dtuga tradycje kart z pitkarzami, wciaz produkowanych, miedzy
innymi przez FIFA, dla mitosnikéw pitki, cho¢ sam Jozefowicz zaprotestowatby
przeciwko takim skojarzeniom, bowiem poza funkcjami edukacyjnymi, karty
majg obcy malarzowi aspekt biznesowy. Na aukcjach osiggajg niebotyczne ceny.
Niewatpliwie sg jednak elementem subkultury, tak jak pokemony, popularne
zwtaszcza w latach 90. Seria japonskich kreskdwek, rézne formy gier, zabawek,
nawet albumoéw sportowych pokemondw, zawtadnety wyobraznig dzieci i doro-
stych. Pasja ich kolekcjonowania nie omineta syna malarza. W sposéb naturalny
niejako weszty pokemony do repertuaru jego malarstwa i staty sie inspiracja
serii, zatytutowanej Puzzle (2002). Formalnie byta niezwykle trudnym technicz-
nie eksperymentem optycznym i polegata na jednoczesnym natozeniu dwéch
obrazdéw — Ostatniej wieczerzy Leonarda da Vinci i pokemondw. Cato$¢ ztozona
z drobnych elementéw, réwnie popularnych puzzli, w funkcji pikseli (dzi$ to cze-
sto stosowany chwyt w reklamach). To obrazoburcze zestawienie stuzyto reflek-
sji 0 kondycji wspdtczesnej wizualnosci, w ktdrej japonska kreskdwka dominuje
nad historyczng ikong kultury. Perfekcyjna iluzyjnos¢ sprawiata, ze, jak wspomi-
na autor, widz ulegat pokusie wytuskania fragmentu puzzli, zostawiajac $lady
zadrapan.

Odwotanie do techniki filmowej ma swoje uzasadnienie w przyjetej krytycznej
narracji malarskiej o wspodtczesnym sSwiecie. W centrum pozostaje wizerunek
cztowieka. Na jego portret sktadaja sie konteksty spoteczne, historyczne, kultu-
rowe. Cykl rozwija sie niczym przesuwane kadry niekonczacego sie filmu. Zna-
mienne jest takze to, ze obrazy niczym przewijana klisza, zachowujg ten sam
format, zawsze jest to wysokos$¢ 180 cm. W ich szerokosci bywajg odstepstwa,
jak w wypadku serii inspirowanej muzyka Pink Floydéw z ptyty Dark Side of
the Moon. Sekwencje czasowe poszczegolnych utwordw z ptyty znalazty swoje
odzwierciedlenie w malarskiej interpretacji rytmoéw w szerokosci poszczegol-
nych obrazéw i powracajacych motywéw. Ujednolicone sformatowanie ma tez
uzasadnienie praktyczne. Pozwala autorowi przechowywac zbiér w niewielkiej
przestrzeni prywatnej jako osobiste archiwum twadrczosci. Technika filmowa po-
zwala poszczegdlnym scenom pojawiac sie i znikac, przyblizac i oddalaé. Dzie-
ki powtdrzeniom niektérych sekwencji obrazu, na przyktad pojawianiu sie tych
samych postaci w kolejnym kadrze obrazu, mozemy méwié o ruchu i rozwoju
akcji, ktdra raczej nie jest domeng malarstwa, w znaczeniu definicji sztuk we-
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dtug Lessinga akcja nalezata do literatury. Istotna jest tez technika montazu po-
szczegolnych obrazéw w cyklu, kolejnosci kadréw i wzajemnych zwigzkédw mie-
dzy nimi, ktédra moze ulega¢ zmianie, zaleznie od przyjetej koncepcji przestrzeni
wystawowej. Zdarza sie tez, ze po latach wraca Jézefowicz do skonczonych juz
kompozycji, by na nich malowa¢ nowe, jak kolejne warstwy mijajacego czasu.

Iluzyjnos¢ malarstwa Jozefowicza jest przewrotna i niejednoznaczna. Stra-
tegia artystyczna, jaka sie postuguje, przypomina mi metode ,efektu osobliwo-
éci” Brechta, wymierzong w teatr naturalistyczny. lluzyjny obraz $wiata uznawat
Brecht za narzedzie polityki wtadzy, stuzagce budowaniu fatszywej swiadomo-
sci. Dazyt zatem do rozbicia iluzji wszelkimi $rodkami, jakimi dysponuje teatr
(rezyserskimi, aktorskimi, scenograficznymi). Klasyczny model ,nasladowania”
przetamywat réznego rodzaju komentarzami i wtretami, jak stynne songi. Two-
rzy¢ miaty efekt osobliwosci. Poprzez niezwykto$¢ sytuacji odbiorca dostrzegaé
miat ukryte zjawiska i procesy spoteczne z perspektywy krytycznego stosun-
ku do rzeczywistosci. Wydaje sie, ze dla Piotra Jozefowicza istotne jest takze to,
co ukryte poza obrazem, czego nie wida¢ wprost, a co wynika z zaskakujacych
zderzen sytuacji czaso-przestrzennych, uktadajacych sie w ciag narracji w ra-
mach rozwijajacego sie cyklu. lluzyjno$é przedstawien przetamuje dostepnymi
dla malarza srodkami innych technik, jak fotografia, film czy sgraffito, osiggajac

.efekt osobliwosci” z wtasciwymi mu funkcjami krytycyzmu.

Gdanski ruch ekspresjonistyczny lat 80., cho¢ miat wiele wspélnych pokole-
niowych cech charakterystycznych dla polskiego malarstwa tamtych lat, to jed-
nak zachowat swoisty wyraz. Znamienny wéwczas pokoleniowy bunt przeciw-
ko konceptualnej, analitycznej sztuce w kontekscie tradycjonalizmu gdanskiej
uczelni nie miat racji bytu. Ich najblizszym wspdtczesnie odniesieniem byta po-
pularna tu abstrakcyjna ekspresja, wynikajaca z przeksztatcen postimpresjoni-
stycznych. Znamienne, ze malarze gdanscy nie zwracali sie przeciwko szkole
jako instytucji. Poruszajac sie w obrebie figury, odnosili sie raczej do wczesniej-
szych watkdw figuratywnej ekspresji obecnej w malarstwie Teresy Pagowskie;j,
kontynuowanej przez Henryka Czesnika. Wielkoformatowe malarstwo, czesto
prowokujace erotyzmem, zalegato uczelniane hole za przyzwoleniem dwcze-
snego rektora. Opozycyjne i polityczne aspekty w tym czasie miaty dziatania
artystow na Wyspie Spichrzéw i ulicach Gdanska, kreowane przez ruch sztuki
niezalezne;j.

Pod koniec lat 80. i na poczatku 90. daja sie juz zauwazac nowe tendencje. Po
okresie nadmiernej emocjonalnosci i antyintelektualnej manifestacji przycho-
dzi czas refleksji i wyciszenia, dgzenie do wiekszej jednoznacznosci formalnej.
Widoczne sa tendencje redukcjonistyczne, multimedialne, fascynacja przed-
miotem gotowym i procesami znakowania. Pojawia sie tez charakterystyczna
dla postmodernizmu eklektyczna struktura dzieta, ztozona z wielu sprzecznych
elementdéw, czerpanych z réznych kultur, réznych kontekstéw stylistycznych i hi-
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storycznych. Ta druga postawa charakterystyczna jest dla Jacka Kornackiego
i Dariusza Syrkowskiego, artystow konczacych studia na poczatku lat 90.

Syrkowski i Kornacki, kazdy w odrebny sposdb, uprawiajg swoisty mitologizm.
Dla Kornackiego jest on przejawem schytkowosci kultury, ktdrej towarzyszy
przezycie apokaliptycznego katastrofizmu, dla Syrkowskiego przeciwnie, jest
proba odnalezienia utraconego sacrum, uniwersalnego czasu i wtasnego w nim
miejsca.

Temat Wiezy Babel okreslit poszukiwania formalne i ideowe malarstwa Dariusza
Syrkowskiego. Wieza zostata wpisana w serie obrazéw kosmologicznych, wy-
razajacych ,symbolike srodka”, centrum $wiata i miejsca wywyzszenia, najbliz-
szego nieba. Jest replikg gory kosmicznej, jak jej replika jest Swiatynia, miasto,
kazda siedziba, ktérej ustanowienie byto réwnoznaczne z poczatkiem odtwarza-
jacym wzorcowy akt stworzenia. Zgodnie z kosmologiczng symbolikg wszelkie
przedstawienia architektoniczne w pracach Syrkowskiego (takze graficznych)
przybieraja stozkowaty ksztatt géry. Inna formuta przestrzeni ustanawia punkt
widzenia od wewnatrz, jakby z dotu ku gorze. Jest ona znamienna dla monumen-
talnego malarstwa Syrkowskiego, ktéry nawiazuje do iluzjonistycznych freskow
epoki baroku, zwtaszcza szczytowych osiggnieé¢ Andrea del Pozzo, mistrza malo-
wanej architektury, wyrastajacej z murowanej, jako jej dalszy cigg. Zastosowana
przez Syrkowskiego perspektywa di sotto in su powigksza w gtab rzeczywista
przestrzen. Konstrukcja wnetrza wiezy w gwattownym skrocie perspektywicz-
nym zmierza ku srodkowi obrazu. Punkt zbiegu $cian i obelkowan okresla jedno-
czesnie punkt widzenia. Widz czuje sie jak w mrocznej studni czy tunelu, u wylotu
ktérego jasnieje Swiatto, jakby przejscie do innego, duchowego wymiaru, poza
ptaszczyzne obrazu — w nieskonczono$é. Formuta tak okreslonej przestrzeni re-
alizuje symbolike srodka w dwdch aspektach: uwzgledniajac akt tworzenia i akt
kontemplacji. Trzeba odnalez¢ wtasciwy punkt widokowy do odczytania obrazu,
poza ktérym jednos$¢ przestrzeni zostaje zachwiana. Jest to takze punkt przezy-
wania przestrzeni realnej i pozornej, analogicznej do bytu niedoskonatego i ide-
alnego, doskonatego.

Znamienne, ze ten model przestrzeni wnetrza Wiezy Babel przeniést potem
artysta na wnetrza innych odnajdowanych w plenerach obiektéw: stodét, stry-
chéw, studni. Fascynacja tymi pospolitymi, zdawatoby sie, obiektami wigze sie
nie tylko z ich czysto fizycznymi aspektami — konstrukcjg zwykle drewniana
i czesto misterng ze $sladami mijajgcego czasu. Maja one ten sam symboliczny
wymiar, co miejsca sakralne. Dokonuje w ten sposdb Syrkowski ich szczegdl-
nej waloryzacji. Akcentowanie powtarzalnosci konstrukcji wnetrz z wykorzy-
staniem tego samego kodu kompozycyjnego, nadaje im znaczenie symboliczne.
Wskazuje na akt pierwotny poczynan cztowieka, odtwarzajacy wzorzec kosmo-
logiczny. Strych kosSciota w Rodowie, wnetrze Wiezy Babel czy wiejskiej stodoty
majg te sama formute przestrzeni, bo sg powtérzeniem wzorca mitycznego.
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Analogia z iluzjonistyczng manierg osiemnastowiecznych freskéw, wykorzysta-
nie barokowego kodu przestrzennego, z jego perspektywa budowania w gtab,
nie idg w parze z klasycznym pojeciem piekna. Zaprzecza mu bowiem zgrzeb-
nosc i prostota architektonicznych form, nieszlachetno$¢ materiatéw, ktére od-
daje malarska faktura, ekspresyjna, mocno kontrastujaca relacje barwne: ja-
sne — ciemne. Syrkowski scala w swoim malarstwie sprzeczne wydawatoby sie
elementy: baroku, ekspresji, malarstwa materii i konstruktywizmu, nalezace do
réznych okreséw historycznych i etapédw rozwoju form artystycznych.

Jacek Kornacki o synteze nie dba. Interesuje go proces znakowania z wyko-
rzystaniem elementéw z réznych przestrzeni kulturowych i historycznych, kté-
re funkcjonujg juz jako skodyfikowane systemy stylistyczno-znaczeniowe. Juz
pierwszymi realizacjami wpisat sie $wiadomie w ideologie postmodernizmu.
Wielowatkowe odniesienia do historii sztuki ttumaczyty poszczegélne segmen-
ty wielocztonowej pracy dyplomowej, ktérej centralnym punktem byta kolum-
na ztozona z cztondw, z ktérych kazdy odnosit sie do innej warstwy kulturo-
wej. W jednej przestrzeni znalazty sie dwu- i tréjwymiarowe obiekty, czerpigce
swobodnie z form stworzonych w przesztosci, od antyku greckiego poczynajac,
a na polskich portretach trumiennych konczac. Ten pozornie hybrydyczny twér
miat jednak pewien porzadek na gtebszym poziomie znaczen, wokoét ktérych
dokonywat sie wybdér zakodowanych w pamieci kulturowej obrazéw i styléw.
Cytaty, wszelkie odniesienia do historycznych dziet stuzyty do zbudowania wy-
powiedzi 0 nowych znaczeniach, ktérych istota sprowadzata sie do refleksji na
temat funkcji sztuki, towarzyszacej cztowiekowi w jego nieustajacej wedrdw-
ce ku $mierci i ponownemu odrodzeniu. Droge te wyznaczaty spiralne schody
z trumiennymi portretami ludzi, ktérzy juz odeszli i jeszcze odejda. Byli wsrod
portretowanych zmarli artysci i portret wtasny autora. Kornacki wskazuje na
zwiazki sztuki z rytuatem i mitem. Znaki magiczne i rytualne zdarzenia stuzy¢
miaty nieustannemu odradzaniu Kosmosu i ludzkiego zycia. Fascynacja te-
matem $mierci czyni z Jacka Kornackiego niewatpliwie artyste konca wieku.
Postmodernizm jest niewatpliwie ideologig epoki schytkowej z jej poczuciem
katastrofizmu.

Przestrzenie wcielen Kornackiego, ztozona z wielu elementéw aranzacja
przestrzenna, to w zasadzie jeszcze jedna wersja Apokalipsy, jednak na mia-
re doSwiadczen naszego czasu. Nie jest zapowiedzig katastrofy jak w biblijnej
tradycji. Jest katastrofg spetniong minionymi i wcigz trwajacymi wojnami. W bi-
blijny motyw czterech jezdzcéw Apokalipsy wpisany jest ,cytat” z aktualnych
zdarzen w Jugostawii — dokumentalne zdjecie matki z ekshumowanymi szczat-
kami syna, ktore obiegto caty $wiat. Wojna trwa od zarania dziejéw, cho¢ zmie-
nity sie jej mitologie i kostiumy.

Juz w pracy dyplomowe] pojawity sie mitologiczne sceny wojny i alegorie
$mierci. W Przestrzeniach wcieler obszar symboliki ograniczony jest do tema-
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tu odwiecznego instynktu agresji, ktéry od poczatku dziejéow cztowiek ubierat
w uwznioslone ideologie. Barthes twierdzi, ze mit przeksztatca historie w ideolo-
gie. Sposrod wielu symboli Kornackiego interesuje swastyka — praindyjski znak
stofica, modyfikowany w réznych kulturach na rézne sposoby, zawtaszczany przez
wojownikdw wszystkich czaséw. Gloryfikowac miat site i przemoc; stat sie w kon-
cu znakiem faszyzmu i $mierci. Artysta penetruje, w jaki sposdb na przestrzeni
czasu obrazy i symbole zmieniaty swoje znaczenia. Gtowy czterech wojownikéw
Kornackiego (czterech jezdZcow Apokalipsy) wyposazone sg we wszystkie atry-
buty wojenne. Hetmy, maski to nie tylko elementy uzbrojenia, ale takze zdobnego
kostiumu, ktory miat nobilitowac i dodawac¢ prestizu. Niezaleznie jednak, jakie by
nie byty wcielenia wojownika i jak ozdobnych zbroi i masek by nie przywdziewat,
ukrywa sie pod nimi ta sama rzeczywistos$¢ — $mier¢. Nie bez przyczyny funkcje
zdobnicze s3 tu szczegdlnie akcentowane.

Wzrost znaczenia form dekoracyjnych i ich komplikacja formalna sg znamien-
ne dla epok schytkowych. Takze i postmodernizm przywraca do task ornament,
odrzucany przez tradycje awangardowe, ktdre akcentowaty raczej racjonal-
nos¢, jednorodnos¢ i prostote. Postmodernizm przeciwnie, akceptuje ztozonosé
i sprzeczno$¢. Ponadto ztozono$¢ form ornamentacyjnych znaczyta zwykle uwi-
ktanie w labirynt $wiata. W zdobieniu przejawiat sie pierwotny instynkt cztowieka

- lek przed proéznia (horror vacui). Wypetnianie pustki byto czynnoscig symboliczna,
zaklinaniem losu.

Kunsztowne zbroje przetrwaty bohaterdw. Jacek Kornacki nawigzuje do grec-
kich masek grobowych (zwtaszcza z grobu Agamemnona) oraz hetmdéw twarzo-
wych. Hetmy i maski zdobi prawdziwym ztotem. Tylko ono btyszczy, ukrywajac
rozpad i pustke. Artysta wykorzystuje autentyczne ludzkie szczatki — czaszki,
znalezione na terenach ostatnich walk w rejonie Oksywia. Stanowig one nie tylko
tworzywo, ale i znany sztuce motyw, przypominajacy o kruchosci i marnosci zycia,
memento mori.

W swoja przestrzen artystyczng wtaczyt tez Kornacki autentyczny obiekt ar-
cheologiczny — urne z rytem swastyki. Liczne mitologie heroiczne maja strukture
solarna. Ogien, ziemski namiestnik stonca, trawiac ciato zmartego, zostawia jego
boska czesc - prochy powstate z kosci. Ztozone w ziemi, zapowiadaty odrodzenie.
W wielu kulturach ziemia lub zastepujaca ja gliniana urna - to kosmiczne wzorce
kobiety-matki. W $wiadomosci mitycznej zycie i Smier¢ nie sa $cisle rozgraniczone.
Kornacki jednak unieruchamia te mitologiczng idee powrotdéw, zalewajac szczatki
ludzkich kosci zywicg, i jakby tym samym zamrozeniu ulega magicznos$¢ znakow,
a symbolika wojenna - degradacji. Bryta zywicy, ktora je wiezi, nadaje im wyraz
przerazliwego, realnego archeologicznego wykopaliska, a jednocze$nie czego$
sztucznego i nierzeczywistego dzieki metaforycznej przestrzeni, w jakiej funk-
cjonuja. Estetyzacja i konwencja artystyczna dziataja na odbiorce emocjonalnie,
ale i dystansujaco. Sktaniaja tez do wielopoziomowych interpretacji. Twdrczos¢
Jacka Kornackiego jest klasycznym przyktadem postmodernistycznego synkrety-
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zmu i filozofii ,mythosu”. Otwarcie sztuki na dziedzictwo, siegajgce pradziejowej
archeologii, to jeden z pozytywnych aspektéw postmodernizmu, wskazujacego
na polimorficzno$¢ wspdtczesnej kultury. Dalsza twdrczo$¢ Jacka Kornackiego
pozostaje w charakterystycznej dla postmodernizmu intertekstualnosci, ktorej
obszary poszerzaja sie o nowe watki. Zaréwno praca dyplomowa, jak i zorganizo-
wana przeze mnie wystawa Przestrzenie wcieleri w galerii Arche zakreslity obszar
poézniejszych artystycznych penetracji Kornackiego. Pojawiajg sie jednak nowe
watki, jak na przyktad nowy aspekt wizerunku cztowieka, potaczony z medycyna.
Tworca przekracza znany historii sztuki motyw czaszki czy kosciotrupa, wpisany
w symbolike vanitas, a takze akademickie widzenie ciata, skupione na jego ze-
wnetrznosci. Cho¢ pierwszych sekcji dokonywali w tajemnicy artysci, to jednak
wiedza ta stuzyta raczej zrozumieniu motoryki ciata i jego budowy. Wykorzystanie
narzedzi, jakimi dysponuje wspoétczesna medycyna, dzieki elektronicznemu zapi-
sowi, pozwala wejrze¢ w ciato cztowieka i zobaczy¢ go w catej jego integralnosci.
Z zakodowanego medycznego zapisu artysta tworzy we wspoétpracy z AMG swo-
isty Gabinet anatomiczny (2003). To, co w medycynie stuzyto diagnostyce, w dziata-
niach artysty odmienia swoje funkcje i znaczenia. Przetworzone malarsko zdjecia
tomograficzne, USG, MRI oraz gipsowe modele anatomiczne, zachowane w zbio-
rach Akademii oryginaty, stuza dydaktyce, nie tracac swoich medyczno-nauko-
wych funkcji, w nowej przestrzeni wizualnej nabierajg charakteru obiektéw ar-
tystycznych. Wizerunek ciata wychodzi poza tradycyjne postrzeganie poprzez
modele anatomiczne. Zostaje skonfrontowany ze wspétczesnymi sposobami za-
pisu za pomocg najnowoczesniejszych technik. Moze by¢ takze sprowadzony do
mikroskopowego zapisu, abstrakcyjnego kodu paskow i kropek.

Autor nie poprzestaje na czystej estetyce. £aczy jg takze z waznym przekazem
spotecznym, jak w prezentowanej akcji BgdZ swiadomym dawca narzadéw (2000).
Prezentacji nowego wizerunku ciata postuzyto wykorzystanie $wiatta UV, ktore
stato sie istotnym $rodkiem obrazowania. Odkrycie $wiatta UV na potrzeby ekspo-
zycyjne byto konsekwencja wczesniejszych refleksji dotyczacych procesu patrze-
nia i teorii barw. Zaprowadzity one do pierwszych realizacji w Sfinksie z wykorzy-
staniem farb fluorescencyjnych i efektu $wiecenia w $wietle lampy UV. Uwalnianie
pod jej wptywem energii koloru stato sie waznym elementem konstrukcyjnym
i semantycznym ekspozycji Kornackiego, poczynajac od lkonosuprematyzmu
(1998) i Lapidarium (2000), a takze cykli poézniejszych. Uzyskane za pomocg $wia-
tta UV efekty ujawniaty nowe znaczenia prezentowanych obiektdw w przestrzeni,
ktorej istotg stawato sie odkrywanie relacji miedzy ideg a forma.

Wszystkie dziatania Kornackiego, mimo pozornej réznorodnosci, majg wspdlny
mianownik — pozostajg na styku sztuki, kultury i nauki. Motyw $mierci, niezmien-
nie obecny w jego twdrczosci, kieruje zainteresowanie autora ku kulturze cmen-
tarnej. Szereg przeprowadzonych akcji zmierzato wprost do rewitalizacji zapo-
mnianych cmentarzy i zdegradowanych grobéw. Dziatania, ktore nazywat autor

~ratunkowymi”, poprzedzone byty badaniami w trakcie studyjnych wedréwek szla-

kiem pomorskich nekropolii. W$rdd wielu akcji ,ratunkowych” istotny byt projekt

Malarstwo / Jacek Kornacki



Sulechéwko (1998) - renowacja mauzoleum bytych wtascicieli tej ziemi — rodziny
von Schliffen. Na dawnych ziemiach niemieckich, teraz polskich, tylko krzyz po-
zostat, jako ponadczasowy znak, na przekdér dawnym granicom politycznym, kul-
turowym, obyczajowym. Realizacja tego projektu przyniosta istotna dla dalszych
dziatan refleksje, dotyczaca wyjatkowosci miejsca pochdwku, pojmowanego jako
fragment ziemi o wielowarstwowych kontekstach materialnych i duchowych.

Zeliwny krzyz, charakterystyczny dla pomorskiej kultury cmentarnej stat sie dla
Kornackiego inspiracjg dla szeregu akcji, ktdrych celem byto ocalenie tych wy-
jatkowych obiektéw ze wzgledu na ich range artystyczng, ale tez jako dokument
istnienia. Umieszczone na rewersie krzyzy dedykacje, ptaskorzezby, rozne cytaty,
pozwalaty zrekonstruowac nie tylko kulture pochéwku, ale tez indywidualne hi-
storie ludzi, powigzane z miejscem.

Przywracanie pamigci o zmartych i przynaleznym im miejscu pochéwku w in-
tencjach artysty jest zniesieniem wszelkich granic — geograficznych, kulturowych,
politycznych. Smier¢ zrownuje wszystkich w nieodwracalnym doéwiadczeniu losu.
W mitycznej Swiadomosci zycie i $mierc nie sa odgraniczone. tacznos¢ miedzy
nimi wyraza trumnai mityczna tédz Charona. Obie zwigzane z symbolika przejscia
ze Swiata zywych do $wiata umartych. Idee te wyrazit w aranzacji wystawy todzie
ludowe dorzecza Wisty w Muzeum Wisty w Tczewie (2002). Wykorzystat w niej au-
tor oryginalne eksponaty muzealne, zafascynowany archetypicznym znaczeniem
todzi. Stworzyt nowa jakos¢ ekspozycji, przekraczajac czysto uzytkowe funkcje
obiektéw. Ich symboliczna waloryzacja dokonata sie za posrednictwem wykorzy-
stania Swiatta UV. Dzieki uzyskanym efektom mozliwe byto zbudowanie metafi-
zycznej przestrzeni, alternatywnej do realistycznego wnetrza muzeum.

Z czasem wszystkie watki, zwigzane gtéwnie z kultura funeralng, zostaty sca-
lone w szerszym projekcie Archetyp — Swiadomosc — Miejsce. Tytut pochodzi od
wystawy zorganizowanej w galerii Sulmin Wtodzimierza Wieczorkiewicza w 2002
roku. Wystawa otwierata cykl obiektow Krzyze oraz dziatan artystyczno-kultu-
rowych, realizowanych od 1992 roku. Projekt ten nazywa Kornacki swoim opus
magnum - najwazniejszym, ciggle kontynuowanym dzietem w dorobku artystycz-
nym. Projekt dotyczy historycznego i jednoczesnie kulturowo uniwersalnego zna-
czenia miejsca, ktére okresla Swiadomosé naszej tozsamosci. Przesztos¢ warun-
kuje bowiem terazniejszo$¢ i pozwala budowac przysztosé. Réwnolegle do tego
projektu od 2010 roku Kornacki realizuje instalacje malarska, ktéra ma charakter
otwartej, wcigz uzupetnianej i przeksztatcanej w cyklu: Biblioteki — Zbiory — Znaki

- Symbole - Systemy. Instalacja jest indywidualnym, autorskim zbiorem funkcjo-

nujacych wspdtczesnie kodow i znakéw z réznych, interesujgcych autora, obsza-
réw tematycznych — sztuki, historii, archeologii, religii. Jak sam mdwi, biblioteka
jest rodzajem jego prywatnego archiwum podejmowanych juz wczesniej watkow.
Modutowy charakter pracy pozwala na dowolne ich taczenie, tworzenie nowych
kontekstéw, przesuwanie znaczen, budowanie nieoczekiwanych konfiguracji wi-
zualno-semantycznych.
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23. G. Dziamski, Gra sztuki

a porzgdek dyskursu, [w:]

Sztuka i estetyka po awangardzie
a filozofia postmodernistyczna,
Warszawa 1994, s. 120.

24. G. Sztabinski, Eklektyzm a
postmodernizm, tamze, s. 23-29.

We wszystkich dziataniach artystyczno-spotecznych Jacek Kornacki zdaje sie
kierowac myslg Eliadego, ze myslenie symboliczne odstania najgtebsze, najtrud-
niej dostepne duchowe aspekty ludzkiej rzeczywistosci. A ich odkrywanie na
nowo moze stanowié¢ zrédto duchowej odnowy cztowieka wspotczesnego. Obra-
zy, symbole, mity nalezg do sfery zycia duchowego. Ich badanie pozwala obnazy¢
najskrytsze formy istnienia.

Polska krytyka, jak postrzega Grzegorz Dziamski, dokonata zbyt uproszczone-
go podziatu na intelektualng sztuke lat 70. i ekspresyjng, spontaniczng sztuke na-
stepnej dekady. Opozycja ta pojawita sie w potowie lat 80. przy okazji wartoscio-
wania mtodej sztuki, ktdra miata by¢ wymierzona przeciw racjonalizmowi sztuki
lat 70. i przeciw depersonalizacji w minimalizmie i konceptualizmie. W $lad za
tym rozréznieniem rozpowszechnito sie przekonanie, ze zerwanie z intelektu-
alizmem jest istotng cechg postmodernistycznej sztuki. A intelektualne postawy
byty utozsamiane z postmodernizmem, ktérego wyrazem miata by¢ sztuka lat 80.
Tymczasem, jak pisze Dziamski, i trudno sie z nim nie zgodzié: Sztuka lat osiem-
dziesiatych chciata by¢ wyrazem innego niz racjonalne rozumowania i dlatego po-
zostawata nieufna i podejrzliwa wobec grozby intelektualnego zniewolenia sztuki.
Nie znaczy to jednak, Ze odrzucata w ogdle myslenie pojeciowe, popadajac w czysty,
pozadyskursywny mistycyzm. Przeciwnie, najciekawsza twdrczos¢ lat osiemdzie-
sigtych rozwijata sie w nieustannej konfrontacji z jezykiem, jako systemem porzad-
kowania Swiata.?® Elementami owej gry byty style, formy, symbole i znaki réznych
kultur, réznych czaséw. Oznaczato to otwarcie sie sztuki na dziedzictwo historii,
a w konsekwencji wiodto do eklektyzmu. Sumowanie jednak tego dziedzictwa
nie taczyto sie z wiarg, ze przejmowanie trwatych wartosci wiedzie do doskona-
tosci, jak to byto w szesnastowiecznym eklektyzmie. Eklektyzm artystyczny post-
modernizmu wynikat z przeswiadczenia o niemoznosci tworzenia nowych form.
Wybierajac elementy artystycznych rozwigzan z przesztosci, dawny eklektyk do-
konywat wyboru pod katem okreslonych kryteriéw, ktére uznawat za obiektywne
i uniwersalne. Dazyt tez do powigzania ich w nowa, doskonalszg catosé. Tym-
czasem wspotczesny eklektyk przyjmuje wielos¢ kryteriow wyboru elementéw
niezgodnych i nie dazy do ich scalenia wedtug jakiej$ naczelnej zasady. Kieruje
nim subiektywizm i dorazna potrzeba.?

| jesli wspotczesny eklektyzm jest wyrazem nihilizmu, jak chca niektérzy ko-

mentatorzy, to jest to nihilizm aktywny. Przywraca wartos¢ historii, otwiera tez
mozliwosci nowych interpretacji.

Malarstwo / Jacek Kornacki
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Szkota sopocka. Miedzy sztuka a polityka, wstep do katalogu wystawy, Sopot 2015.

Rajmund Pietkiewicz. Artysta samotny z wyboru, tekst zamieszczony we wstepie do albumu wysta-
wy Ocali¢ od zapomnienia, Gdansk 2014.

Kazimierz Sramkiewicz, tekst przeredagowany, pierwotnie zamieszczony w katalogu wystawy ju-
bileuszowej z okazji 50-lecia pracy twérczej K. Sramkiewicza, w BWA w Sopocie, czerwiec 1989 r.

Bohdan Borowski, skrot tekstu ze wstepu do katalogu wystawy: Bohdan Borowski (1923-1989). Ma-
larstwo, rysunek, assemblages w Muzeum Narodowym w Gdansku, Gdansk 1994.

Roman Usarewicz, skrot tekstu ze wstepu do katalogu wystawy Roman Usarewicz 1926-1983 w Mu-
zeum Narodowym, Gdansk 1989.

Wtadystaw Jackiewicz — poeta palety, tekst publikowany w , Autografie” 2016, nr 3.

Kazimierz Ostrowski (Kachu), tekst uzupetniony, pierwotnie zamieszczony w: Wybory i przemilczenia.
0d szkoty sopockiej do nowej szkoty gdanskiej, Gdansk 2001.

Wtodzimierz tajming. Od btekitu do bieli, tekst ukazat sie w: Wybory i przemilczenia. Od szkoty so-
pockiej do nowej szkoty gdanskiej, Gdansk 2001, takze w wersji przeredagowanej i uzupetnionej w:

,Zeszycie Wydawniczym ASP", wydanym z okazji wystawy Wtodzimierza tajminga Biate na biatym

w galerii ,Refektarz” w Kartuzach w 85. rocznice urodzin artysty, ,Autograf” 2016, nr 5.

Kiejstut Bereznicki. Malarz ciszy i wiecznosci, przeredagowany fragment rozdziatu Artysci osobni za-
mieszczonego w: Wybory i przemilczenia. Od szkoty sopockiej do nowej szkoty gdaniskiej, Gdansk, 2001.

Hugon Lasecki. Ewokacja leku, przeredagowany fragment rozdziatu Artysci osobni zamieszczonego
w publikacji Wybory i przemilczenia. Od szkoty sopockiej do nowej szkoty gdanskiej, Gdansk, 2001.

Poza gtownymi nurtami, przeredagowana i skrécona wersja rozdziatu Na peryferiach gtéwnych nur-
tow, [w:] Wybory i przemilczenia. Od szkoty sopockiej do nowej szkoty gdariskiej, Gdansk 2001.

Adam Haras, tekst pochodzi ze wstepu do albumu wystawy Adam Haras. Od palety do zapisu cyfro-
wego w Panstwowej Galerii Sztuki w Sopocie, Sopot 2018.

Jerzy Ostrogorski, tekst pochodzi ze wstepu do albumu Jerzy Ostrogorski, Gdansk 2014.

Maria Skowronska, Konteksty czasu w malarstwie Marii Skowronskiej, wstep do albumu Maria Skow-
ronska. Malarstwo/ rysunek, Gdansk 2020.

Teresa Miszkin. W lustrze czasu, tekst pochodzi ze wstepu do albumu Teresa Miszkin. Malarstwo,
Gdansk 2018.

Mieto Olszewski. Sztuka czy pornografia, uzupetniony i przeredagowany tekst publikowany w: Wybo-
ry i przemilczenia. Od szkoty sopockiej do nowej szkoty gdanskiej, Gdansk 2001.

Miedzy figuracja a nowa ekspresja. 0 Henryku Czesniku, tekst drukowany w ,Roczniku Sopockim” 2006.

Ekspresja i postmodernizm, tekst przeredagowany i uzupetniony, pierwotnie zamieszczony w roz-
dziale Sztuka mtodych. Ekspresja i postmodernizm, [w:] Wybory i przemilczenia. Od szkoty sopockiej
do nowej szkoty gdanskiej, Gdansk 2001.




rozdziat Il
Grafka

Historia przebijania sie do autonomii Wydziatu Grafiki, w tym grafiki warsz-
tatowej, na gdanskiej ASP jest dtuga i jednoczesnie specyficzna dla wybrze-
zowego $rodowiska. Odzwierciedla ona wcigz rosnaca range tej dyscypliny
sztuki, ktéra z jednej strony jest wynikiem ogélnych przeobrazen wspoétczesnej
Swiadomosci wizualnej i rozwijajacych sie narzedzi komunikacji, a z drugiej
odbiciem indywidualnej drogi kolejnych pokolen grafikdw, ktérzy poswiecili sie
tej dyscyplinie jako artysci i pedagodzy Akademii. Tak naprawde jest to tez ich
historia, bowiem wtasnymi dokonaniami artystycznymi ustanawiali autorytet,
prestiz i rozpoznawalny charakter poszczegélnych pracowni specjalistycznych
w ramach ogélnych, zmieniajacych sie struktur organizacyjnych uczelni i pro-
gramoéw edukacyjnych.

Pracownia specjalistyczna grafiki artystycznej powstaje dopiero w roku aka-
demickim 1957/1958. Poczatkowo, w roku 1945, utworzono pracownie liter-
nictwa prowadzong przez Jacka Zutawskiego. Byt to rok, w ktérym Panstwowy
Instytut Sztuk Plastycznych przeksztatcony zostat w Panstwowa Wyzszg Szkote
Sztuk Pieknych. W kolejnym roku akademickim, 1946/1947, powstaje pracow-
nia specjalistyczna grafiki uzytkowej, prowadzona przez prof. Eugenie Rézan-
ska, w ramach Wydziatu Malarstwa. Po kolejnych zmianach organizacyjnych
(1947/1948) grafika uzytkowa zostaje potgczona z ceramika w jednej pracowni
specjalistycznej w ramach Wydziatu Malarstwa i Architektury. Do roku akade-
mickiego 1948/1949 prowadza jg prof. Eugenia Rézanska i prof. Hanna Zutaw-
ska, po czym znika ona z programu edukacyjnego az do roku 1957/1958. Wtedy
to po raz pierwszy pojawia sie pracownia specjalistyczna grafiki artystycznej w
ramach Wydziatu Malarstwa. Obejmuje jg Zygmunt Karolak i prowadzi az do
1975 roku. Jego zastugi organizacyjne i dydaktyczne warte sa odnotowania, cho¢
sam nie miat wiele potwierdzen we wtasnej twdérczosci graficznej, poza cyklem
kolorowych monotypii zmotywem cyganskich dzieci. Miat jednak przygotowanie
warsztatowe, ktére zdobyt na kursie grafiki u prof. Jana Wojnarskiego w krakow-
skiej ASP. Lata, ktére poswiecit pracowni grafiki artystycznej, byty nieustannym
zmaganiem i walka o wyposazenie pracowni w niezbedne zaplecze technicz-
ne. Poczatkowo studenci zgtebiali drzeworyt, linoryt i gipsoryt. PéZniej przyszty
techniki metalowe: akwaforta, akwatinta, miekki werniks, suchoryt i w koncu
litografia. Karolak umiat zacheci¢ do pracy, zostawiajac duza swobode twoércza.
Jego metoda nauczania sktaniata nie tylko do poruszania sie w obrebie trady-
cyjnych technik, ale takze do szukania nowych $rodkéw wyrazu. Uprawiajacy
grafike malarze wnosili do niej nowe wartosci i mieli wptyw na jej pézniejsze
kierunki rozwoju juz jako pedagodzy.
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33.

Stanistaw Zukowski
Potéw
23,8x30,8cm
drzeworyt

lata 50. XX w.
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Poza uczelnig

Fakt, iz mineta cata dekada, nim zaistniata potrzeba specjalizacji w dziedzinie
grafiki artystycznej nie oznaczat, ze ta dyscyplina sztuki w Gdansku nie istniata.
Pozostawata jednak poza zainteresowaniem kolorystow, ktérzy tworzyli szkote
i nig zarzadzali. Czarno-biata sztuka, rozwijajaca sie po wojnie w ramach tradyc;ji
estetycznej, niedopuszczajacej ingerencji malarstwa w reguty graficznego rze-
miosta, nie mogta budzi¢ entuzjazmu mitosnikéw koloru i malarskiego przezy-
cia. Jednak nie sposob pomina¢ powojennych poczatkéw, kiedy to odradzaty sie
warsztaty grafikow poza strukturami nowo powstatej uczelni, gdyz to wtasnie oni
w tamtych latach przyjeli na siebie caty trud promocji tej dyscypliny i decydowali
o utrwalaniu sie silnej pozycji tradycjonalizmu.

Graficy, ktorzy przybyli do Gdanska po wojnie, w wiekszosci byli absolwentami
Wydziatu Sztuk Pieknych Uniwersytetu Wileaskiego i Instytutu Sztuk Pieknych
we Lwowie. Po wojnie to oni wtasnie tworzyli podwaliny srodowiska graficznego,
ktére odegraé miato z czasem role w rozwoju tej dyscypliny takze w $rodowisku
akademickim, przyczyniajac sie do promocji czarno-biatej sztuki. Niewspierani
przez zadne czynniki oficjalne tworzyli nieformalna grupe, ktéra podejmowata
szereg inicjatyw pozwalajgcych na spoteczne funkcjonowanie. Byli to: Wtadysta-
wa i Bolestaw Roginscy, Olga Zukowska, Stanistaw Zukowski, Stanistaw Rolicz,
Zbigniew Kaliszczak, Wincenty Lewandowski (z oérodka wileriskiego) oraz przy-
byli ze Lwowa: Wtadystaw Lam, ktdry obok malarstwa uprawiat takze grafike, ab-
solwentka grafiki Instytutu Sztuk Pieknych we Lwowie Beata Stuszkiewicz i Wta-
dystaw Florianski. Na wszystkich powojenny Gdansk zrobit ogromne wrazenie
naturalnym wiec byto, ze ruiny odradzajgcego sie miasta staty sie tematem ich
prac. Dokumentowali powojenny stan zabytkdw i ich odbudowe. Z tego na goraco
powstajgcego dorobku zrodzita sie pierwsza wystawa — Zabytki Starego Gdariska,
ktdrej otwarcie nastgpito w gmachu éwczesnego Teatru Miejskiego (dzisiejszej
siedziby ,Miniatury”) 27 lipca 1946 roku. Kolejng wazna akcja zainicjowana rzez
Bolestawa Roginskiego byty subskrypcje na grafike ogtaszane za posrednictwem

.Gtosu Wybrzeza", pierwsza w 1948 roku. Celem tej inicjatywy byto stworzenie

grafikom mozliwosci zarobkowania, ale réwniez uzyskanie statego kontaktu ze
spoteczenstwem za posrednictwem prasy. Graficy podejmowali réwniez dziata-
nia popularyzatorskie w bezposrednich relacjach z odbiorcami, wedrujac po klu-
bach, éwietlicach z prelekcjami i demonstracjami technik graficznych, gtéwnie
drzeworytu i linorytu. W tym czasie tylko Rolicz, Zukowski i Kaliszczak byli w po-
siadaniu pras, ktére umozliwiaty im uprawianie technik metalowych.

Znamiennym rysem grafiki tamtych powojennych lat jest manifestowanie sil-
nego zwigzku z regionem i najblizszg rzeczywistoscia, powigzanie sztuki z zy-
ciem i realistyczna konwencja przedstawiania. Paradoksalnie w latach 50. gra-
fikow i malarzy zblizyty te same inspiracje. Wycieczki po Zutawach, Kaszubach,
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rola morza, portu i Gdanska okreslaty obszar motywow tematycznych. Formalnie
jednak graficy nawigzywali do odlegtej tradycji gdanskich sztycharzy. Pozosta-
wali poza eksperymentalnymi do$wiadczeniami grafiki dwudziestolecia mie-
dzywojennego, ktore byty udziatem przede wszystkim malarzy. Zorganizowana
przez nich w lipcu 1955 roku w Strzelnicy $w. Jerzego wystawa pt. Grafika gdan-
ska XVII-XX w., eksponujaca prace ze zbioréw Biblioteki PAN i wspétczesnych
tworcdw, byta rodzajem deklaracji ideowej, szukania wtasnych korzeni u takich
mistrzow, jak Hondiusz, Falk, Chodowiecki czy Heweliusz.

Nie bez znaczenia byty Ogdlnopolskie Konkursy Grafiki Marynistycznej organi-
zowane od 1961 roku przez Klub Marynistéw LOK z inicjatywy jego wieloletniego
prezesa, Bolestawa Roginskiego. Nie majac wsparcia w gdanskim oddziale ZPAP,
Roginski szukat sojusznikow dla idei konkursu w Ministerstwie Kultury i Sztuki,
Dowddztwie Marynarki Wojennej, Zwigzku Zawodowym Marynarzy i Portowcéw,
wtadzach miasta Gdanska, Stupska, Szczecina, Koszalina, Malborka, gdzie od-
bywaty sie kolejno wystawy pokonkursowe. Organizatorzy podkreslali spoteczne
funkcje grafiki oraz idee popularyzacji morzai pracy z morzem zwigzanej. W roku
1975 w VIl Ogdlnopolskim Konkursie Grafiki Marynistycznej po raz pierwszy
udziat wzieli Finowie, co stato sie poczatkiem Polsko-Fifiskiego Konkursu Grafi-
ki Marynistycznej. Kolejne jego edycje poprzedzaty wspdlne plenery. Ta formuta
przetrwata do 1983 roku.

Dzieki konkursom otworzyty sie nowe mozliwosci dla wielu gdanskich gra-
fikow. Byty to pierwsze powojenne konfrontacje z osiggnieciami grafiki arty-
stycznej w kraju i z czasem wielu z nich zaczeto odnosi¢ sukcesy. W latach 60.
prezentowane byty gtéwnie gipsoryty i linoryty autorstwa Bolestawa i tukasza
Roginskich, Krystyny Gérskiej, Danuty Hankus-Roginskiej, Ireny Kuran-Boguc-
kiej, Beaty Stuszkiewicz, Stanistawa Zukowskiego, Ryszarda Stryjca. W latach 70.
przewage juz miaty techniki wklestodrukowe, w ktérych sukcesy zaczeli odnosi¢
Wiestaw Dmbski, Jan Gora, Cezary Paszkowski i Alina Jackiewicz, artysci zwig-
zani z ,Oficyng”.

Wptywy ,Oficyny”

Powstanie w 1971 roku ,Oficyny” byto kolejnym waznym etapem, majacym
znaczacy wptyw na rozwdj technik wklestodrukowych. Poczatkowo byta to Do-
$wiadczalna Pracownia Graficzna pod patronatem Zarzadu Okregu ZPAP przy
wsparciu éwczesnego prezesa, Romualda Bukowskiego. Jej pierwszym szefem
zostat inicjator projektu, Stanistaw Zukowski. Pasja, z jakg przekazywat mtodym
grafikom tajniki technik metalowych, zwtaszcza popularyzacja mezzotinty, data
wymierne efekty w postaci narodzenia sie silnego osrodka mezzotinty wtasnie.
Z ,Oficyng” wspotpracowato wielu artystéw, takze malarzy, poszukujgcych po-
szerzenia wtasnego warsztatu artystycznego, gdyz tam znajdowali niezbedne po
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temu narzedzia, ktdrych nie miata uczelnia. Byli wéréd nich pierwsi dyplomanci
PWSSP z lat 50. - Krystyna Gérska, Eleonora Jagaciak-Barytko, Bogustaw Mar-
szal, Jan Rzyszczak, Anna Jungst, z lat 60. — Wawrzyniec Samp, Franciszek Czer-
nous, Piotr Zajecki i mtodsi, z lat 70. - Feliks Chudzynski, Jerzy Ostrogorski, Ceza-
ry Paszkowski, Alina Jackiewicz, a takze Czestaw Tumielewicz, choé jego droga
do PWSSP wiodta przez Politechnike Gdanska.

Forma popularyzacji grafiki byta takze dziatalno$¢ wydawnicza. W niewielkich
naktadach, przecietnie dziesieciu prac dziesieciu autoréw, wydano teki o znacza-
cej tematyce: Gdansk w grafice, Port Pétnocny, Gdanskie Wybrzeze, 50-lecie Gdyni,
Porty rybackie, Gniew, Pejzaz gdaniski, Gdarisk 1970-1980. Zakwalifikowanie prac
do zestawu teki byto znaczacym wyrdznieniem.

Kiedy ,Oficyne” zaczety nekac¢ ktopoty finansowe, a Zarzad Okregu ZPAP nie
byt w stanie pokry¢ kosztow jej utrzymania, 6wczesny rektor PWSSP, Wtadystaw
Jackiewicz, wystapit z propozycja wspoétpracy. W 1973 roku zostata podpisana
umowa miedzy ZPAP a PWSSP, w wyniku ktérej ,Oficyna” przechodzita pod pa-
tronat uczelni. Kierownik ,Oficyny” stat sie wyktadowca grafiki PWSSP, a studenci
zyskali lepsze warunki nauczania technik metalowych. Drzeworyt i litografia po-
zostaty na terenie uczelni. 0d roku 1975 studenci malarstwa uzyskali mozliwos¢
robienia do dyplomow anekséw z grafiki.

Po émierci Zukowskiego dziedzictwo ,Oficyny” przejat Wiestaw Dembski, kté-
ry kontynuowat jego pasje popularyzatorskie, sam stajac sie mistrzem technik
metalowych, zwtaszcza mezzotinty. Z jego to inicjatywy w 1985 roku powstat
w Gdansku Miedzynarodowy Warsztat Grafiki ,Mezzotinta” i Miedzynarodowy
Klub, ktérego zostat prezesem. W jakim$ sensie mozna go uwazaé za spadko-
bierce tradycji zapoczatkowanej przez Zukowskiego. Jego wtasna twérczoéé
graficzna przechodzita rézne fazy. Poczatkowo okresli¢ ja mozna jako realizm
fantastyczny, ktéry z czasem przybierze surrealng postac. Pierwotna fascynacja
$wiatem techniki, widoczna w tematach stoczni i portu, przerodzi sie w absurdal-
ng rzeczywisto$¢ odrealnionych maszyn, determinujacych cztowieka (akwaforty
z tek: Cztowiek i maszyna, Portret silnika okretowego, Portret okretowego reaktora,
Ptywajaca platforma). Realistyczny detal, poddany geometrycznej stylizacji zna-
mienny jest dla tych prac, ktdre odkrywajg znakomitego rysownika. Coraz cze-
$ciej stosowana mezzotinta odmienia charakter rysunku, czyniac linie bardziej
miekkimi, a formy budowane sg niemal malarsko $wiattocieniem. Pojawiajg sie
tez nowe watki tematyczne: stoneczne, niemal abstrakcyjne pejzaze, wyspy nie-
realne, opuszczone wnetrza (Zerwany most, Tongcy lad, Kataklizm, Po eksmisji).
Po trzydziestu latach uprawiania grafiki porzucit jg dla malarstwa, jak ttuma-
czyt, zmeczony dtugotrwatym procesem powstawania mezzotinty, tym bardziej,
ze proba przys$pieszenia go za pomoca technicznie ulepszonego chwiejaka nie
powiodta sie. Narzedzie rozpadto sie i te wtasnie czesci sktadowe mechanizmu
staty sie tematem jego pierwszych kompozycji malarskich.
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W strone wartosci malarskich

W polskiej sztuce lat 50. rysujg sie tendencje integrujace poszczegodlne dys-
cypliny. Zainteresowanie abstrakcja, przerwane epizodem socrealizmu, nie
wyparto figuracji, zwtaszcza malarstwa metaforycznego. Zwrot ku metaforze,
wywodzacej sie z surrealizmu, byt swoistg ucieczka od socrealizmu. W grafice
daje sie zauwazy¢ oscylacja miedzy tendencjami do przezwyciezania tradycyjnej
.graficznosci” na rzecz malarskich wartosci a dazeniem do zachowania wtasne;j
odrebnosci. Wyrazem nowych tendencji byta zorganizowana w Sopocie w 1962
roku duza wystawa sztuki metaforyczne;j.

W gdanskiej grafice, wywodzacej sie z neoklasycyzmu, gruntownych przeobra-
zen dokonuje pierwszy rocznik malarzy, ktérzy zaczeli uprawiac grafike. Pod ko-
niec lat 50. i na poczatku 60. konczg PWSSP: Ryszard Stryjec, Wiestaw Dembski,
tukasz Roginski, Lech Kartowski, Wiestaw Postaleniec, Danuta Hankus-Roginska,
Janina Spiewak, Jan Géra, Zbigniew Ralicki, Henryk Madrawski. To dzieki nim po-
szerzajg sie watki tematyczne i sposoby ich realizacji. Wierni naturze pozostaja
seniorzy: Bolestaw Rogifiski, Stanistaw Zukowski, Krystyna Gorska, Wtadystawa
Roginska, Beata Stuszkiewicz, ale modyfikacji ulegaja $rodki wyrazu (od realizmu
mimetycznego do realizmu syntetycznego). Generalnie widoczne jest dgzenie do
oszczedniejszej wypowiedzi. Czasem syntetyczna, geometryzowana kreska na-
biera waloréw wrecz ornamentacyjnych.

Dekoracyjne, linearne kompozycje Jana Rzyszczaka nawigzuja do ludowych
tradycji (Fregaty, linoryt, 1968). Geometria staje sie zasadg kompozycji wielu
prac: Mostu Wtadystawy Roginskiej, Czarnej wiezy Krystyny Gérskiej, Zurawia
Bolestawa Roginskiego czy cyklu Dzieje Gdanska Ireny Kuran-Boguckiej, kté-
ra zawsze wyrozniato ekspresyjne i dramatyczne operowanie czarno-biatymi
kontrastami. Jej drzeworyty, ciete szeroko i oszczednie, o sugestywnym i mo-
numentalnym wyrazie przywotywaty tragiczne dzieje cztowieka (Statek niewol-
nikéw, Oboz smierci, Pamieci polegtych z cyklu Wojna). Pod koniec lat 60. pojawiajg
sie linearne kompozycje o dekoracyjnej miekkiej linii (Scylla i Charybda), dajace
efekty wizualne bliskie sztuce op-artu. Dekoracyjny linearyzm, budowanie ob-
razu wartoscig czystej kreski widoczne sg réwniez w linorytach Krystyny Gor-
skiej (Zatopiony zamek) i Beaty Stuszkiewicz (Sruby). Przewaga wypuktodrukéw
podyktowana byta mozliwosciami technicznymi artystdéw. Era technik metalo-
wych miata sie rozpocza¢ w latach 70., kiedy powstanie ,Oficyny” udostepnito
grafikom kosztowne urzadzenia pozwalajace na poszerzenie skali uprawianych

34. : technik.

Wiestaw Dembski

Kwiaty

2m5e’22302ﬁ2’t‘; Uprawiajacy grafike malarze pokolenia lat 60., mogli wnosi¢ wtasng inwen-
1989 cje, chroniac grafike od skostnienia w warsztatowych rygorach. Wniesli takze
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sktonnos$¢ do rozbudowanej warstwy znaczeniowej. W przeciwienstwie do star-
szej generacji grafikdw, ich Swiatem nie byt Swiat zobaczony, ale wyobrazony.
W przestrzen dzieta wprowadzajg element emocjonalnej kreatywnosci i fantazji.

Surrealnym nurtem ptyneta niezwykta twoérczos$¢ Zbigniewa Ralickiego, prze-
rwana $miercig artysty w roku 1974. Pozostawit zaledwie okoto czterdziestu gra-
fik, gtdwnie linoryty i drzeworyty. Rzadziej tworzyt akwaforty. Stanowia one wraz
z rysunkami i malarstwem jednorodny $wiat irrealnej wyobrazni. Prawdziwa
jego pasja byt rysunek notujacy pospiesznie niepokoje psychiczne, dramat czto-
wieka, jakim byt. Osaczonego lekami i koszmarnymi widziadtami. Grafika stanowi
wtasciwie replike rysunkéw. Jest jednak mniej spontaniczna, a bardziej dekora-
cyjna. Ma jednak te sama co malarstwo i rysunki atmosfere magii i fantastycznej
wizyjnosci. Powtarza sie ten sam motyw stozkowatych pagérkéw, zwiefAczonych
basniowymi zamkami i miasteczek, pokazanych w sptyconej perspektywie, jakby
w konwencji ludowych prymitywéw. W tych nierealnych pejzazach pojawiaja sie
grupy zdeformowanych ludzikéw zatrzymanych w gestach drewnianych figurek
pocigganych za sznurki.

Niezmienne w gruncie rzeczy pozostaja pejzaze wyobrazni Jana Géry. Upra-
wiajac réwnolegle malarstwo i grafike, artysta oscyluje miedzy szukaniem
odrebnosci a potrzeba integrowania obu dyscyplin. W latach 60. tworzyt takze
linoryty, ktdre z czasem zostaty wyparte przez techniki metalowe, gtéwnie akwa-
forte. Powierzchnie graficzng usitowat zblizy¢ do bogatej struktury malarskiej,
operujac nie tylko kreska, ale réwniez punktem, plama, walorem. Na poczatku
byty osobne cykle: Zabytki, Postaci, Katedry. Z czasem oddzielnie istniejgce mo-
tywy architektoniczne i figuratywne potaczyty sie w jedng catos¢, tworzac wizje
cztowieka harmonijnie wkomponowanego w otoczenie. Katedra, $wiatynia jako
miejsce szczegdlnej waloryzacji, odtwarzajgce transcendentalny wzorzec, nie
byta traktowana nigdy realistycznie, choé artysta przywotywat cechy konkret-
nego stylu, przewaznie romanskiego lub gotyckiego. Potem zastepuja ja twory
czystej wyobrazni, abstrakcyjne, grozne obiekty, bedgce nosnikami odsakrali-
zowanej wizji $wiata. Architektura petnita tu funkcje komentarza filozoficznego
i symbolicznego.

Odrebny $wiat i indywidualny jezyk graficznej wypowiedzi stworzyt Ryszard
Stryjec, cho¢ ujawnit go znacznie pdzniej. Jednak juz pierwsze jego gipsoryty
i linoryty, odwotujace sie jeszcze do realnej rzeczywistosci (Rybak z Pucka, Na-
brzeze, Most, tédka), charakteryzuja sie finezyjnym rysunkiem ze sktonnoscig
do stylizacji. Owa sktonno$¢ zaprowadzi z czasem Stryjca w $wiat fantastyki,
ubrany w kostium alegorii.

Walory malarskie maja linoryty Henryka Madrawskiego. Ekspresyjne i dyna-
miczne kompozycje, pozostajac jeszcze w ramach sztuki przedmiotowej, zblizaty
sie do aluzyjnych form, ktérych tematem byty przetworzone motywy morskie,
roslinne i architektoniczne. Znamienne, ze nie majg one, charakterystycznej dla
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linorytu linearnej struktury; przestrzen graficzna ksztattowana jest raczej pla-
ma czerni, w ktora wdziera sie biaty $lad dynamicznie prowadzonego narzedzia
(Struktury pionowe, 1966). Czern jest dominujgca, cho¢ ma rézne gradacje. Zdaje
sie opanowywac ptaszczyzne bieli siatka kropek i kresek. Powierzchnia graficz-
nej planszy zbliza sie do struktury malarskiej materii, zgeszczanej i rozrzedzane;j.

Nietradycyjnych mozliwosci w linorycie poszukiwat tez Lukasz Roginski, syn
Bolestawa, ktérego tworczos¢ odlegta jest od tradycyjnej szkoty graficznej ojca.
Jego prace s3 wyrazem nieustannego poszukiwania i penetrowania formalnych
mozliwosci w ramach wtasnego warsztatu, z wykorzystaniem réznorodnych
technik i styléow myslenia plastycznego. Dlatego tez twoérczosé tukasza Rogin-
skiego ulega drastycznym przeobrazeniom — od metaforycznego nurtu z ele-
mentami groteski i watkami mitycznymi po barwng abstrakcje geometryczna.

Nie spos6b pomingc¢ tworczosci graficznej malarzy, ktérzy poszukiwali w gra-
fice nowych srodkow ekspresji. Dopetniajg oni bowiem obrazu tych przeobrazen,
jakie dokonaty sie w grafice na rzecz wartosci malarskich: modelunku, $wiatto-
cienia, waloru, barwnej plamy. Szczegélnie interesujaco przedstawia sie bogaty
dorobek graficzny zmartego w marcu 2013 roku Rajmunda Pietkiewicza, rekto-
ra PWSSP w latach 1965-1969. W czerwcu 1964 roku w Sopockim BWA otwarta
zostata wystawa prezentujaca, po raz pierwszy i ostatni, okoto 40 jego prac gra-
ficznych, powstatych w okresie miedzy kwietniem 1963 a kwietniem 1964 roku.
Jednak grafike obok malarstwa uprawiat od zawsze. W przechowywanych przez
zone pokaznych tekach odnalez¢ mozna te wczesniejsze, ktérych tematem jest,
miedzy innymi, powojenny Gdansk z rodzajowymi scenami, straganami o$wie-
tlanymi jeszcze $wiecami, co sugeruje czas ich powstania. 0d éwczesnych prac
Rolicza, Zukowskiego czy Antoniego Suchanka, grafika Pietkiewicza rézni sie
przewaga ekspresyjnych srodkéw wyrazu nad realistycznym detalem. Te szcze-
golna ceche najlepiej przesledzi¢ mozna na motywie licznych pejzazy Gdanska.
Architektura miasta sprowadzona jest do umownej ptaskiej formy, arabeski
linii, obrysu bryty, tuku okna — malarskiego znaku, kreslonego trafnie i jedno-
znacznie jednym spontanicznym gestem. A jednak w tym zindywidualizowanym
sposobie widzenia miasta mozna odczytac jego charakter, istotny sens zabyt-
kowej architektury. Motyw Gdanska byt nieustannie obecny w jego twaérczosci,
artykutowany na rézne sposoby. Wtasciwa naturze Pietkiewicza emocjonalnos$¢
sktaniata go, tak w malarstwie jak i grafice, do indywidualnego interpretowania
rzeczywistosci, podporzadkowania jej w wiekszym stopniu improwizatorskiej
wyobrazni niz realistycznej, odtwarzajacej obserwacji. To znamienny rys jego
tworczosci, nasyconej watkami autobiograficznymi, klimatem osobistych prze-
zy¢ i fantazji. Dla ich wyrazenia nie poprzestawat na sztuce, siegat takze po li-
terature, ktéra stanowi znaczny, a nierozpoznany dotad dorobek, udostepniony
tylko niektérym, z najblizszego mu otoczenia czytelnikom. Pisat, sam projekto-
wat wtasne ksigzki i sam drukowat. Ubocznym watkiem twérczosci literackiej
byta ilustracja do wtasnych ksigzek, a wiec grafika uzytkowa. Zadziwiajaca byta
réznorodnosc srodkéw i technik graficznych, jakie stosowat. Byty to zardw-
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no wklestodruki — akwaforta, akwatinta, mezzotinta, suchoryt, miedzioryt, jak
i wypuktodruki — linoryt i drzeworyt, a takze litografia i monotypia. Pozostawat
poza wptywami ,,Oficyny”. To ttumaczy jego osobnos$¢, nieobecnosé popularnych
tematéw zwigzanych z morzem i pracg, rozluznienie postulowanych rygorow
klasycznego warsztatu graficznego. Mezzotinte uprawiat, zanim spopularyzo-
wat ja Zukowski. Nieustannie eksperymentowat, poszerzajac wtasny warsztat
o rézne mozliwosci wyrazania indywidualnej ekspresji oraz interesujacych go
problemdw, gtéwnie malarskich, jak $wiatto, faktura, walor, kolor i kontrast. Stad
do grafiki przenosit wielokrotne wersje motywoéw i tematéw obecnych w ma-
larstwie. A ich wachlarz byt szeroki. Czerpat inspiracje zaréwno z najblizszego
mu otoczenia, zycia rodzinnego, jak réwniez z tradycyjnych, znanych malarstwu
tematdw, jak portret, akt, martwa natura, sceny biblijne, sceny rodzajowe czy
sceny we wnetrzach. Zachowany dorobek graficzny sprawia pewien problem,
poniewaz prace nie sg opisane. Brak na nich sygnatury autora, daty powstania,
techniki. Dla badacza oznacza to tropienie i poréwnywanie powracajgcych mo-
tywow w roznych okresach, w wersjach wtasciwych danej technice graficzne;j.
Niewatpliwie wyodrebni¢ mozna dwa odmienne watki, wynikajace z uzytego
narzedzia - inny jest $lad rylca, a inny litograficznej kredki. Wspdlnym mianow-
nikiem jest aura emocjonalnego gestu i ekspresyjnej stylistyki, ktorej istota jest
transpozycja realnosci w wymiar psychiczny i wyobrazeniowy.

W okresie, kiedy w gdanskim $rodowisku dominowata klasyczna konwen-
cja czarno-biatej grafiki, tworczo$¢ Rajmunda Pietkiewicza stanowita zjawisko
osobne i wyjatkowe. Jako jeden z pierwszych wprowadzit kolor do akwaforty
i suchorytu, stosowat kolor takze w linorycie i drzeworycie. Na wtasne potrze-
by zorganizowat sobie warsztat graficzny z niezbedna prasa. Wykazywat przy
tym odkrywcza inwencje i pomystowos$¢ technologiczng. Matryce metalowe
wytrawiat zwykle w pracowni Zygmunta Karolaka, korzystajac z chemikalidw,
natomiast juz odbijat we wtasnej pracowni. Pracujac nad ilustracjami do wtasnej
powiesci Ostatni dzieri potopu, nie wahat sie eksperymentowa¢ w najnowszej
technice cyfrowej. Na wtasne potrzeby odkrywat tajniki mozliwosci komputera.
W podstawy tej nieznanej mu jeszcze wiedzy wprowadzat go dawny uczen, Ce-
zary Paszkowski. Poprzestat na etapie przeksztatcenia wtasnego obrazu tak, by
ilustracje nasyci¢ bogata materig malarska. Biblijna opowies¢ snuje sie rowno-
legle w warstwie wizualnej, ktorej obrazy o gestej tkance fakturowej i stylizowa-
nej formie przypominaja kamienne reliefy.

Fakt, ze w srodowisku gdanskim przez dtugi czas pozycje dominujgca zacho-
waty klasyczne techniki metalowe, to efekt dziatalnosci ,Oficyny” i tych przy-
bytych po wojnie grafikéw, ktérzy odwotali sie do XVIl-wiecznych gdanskich
sztycharzy. W latach 70. nadal rozwijany jest nurt metaforyczny, wywodzacy sie
z surrealizmu i zwigzany z katastroficzng wizja Swiata.

Z kompozycji Jana Gory znika cztowiek, ale istnieje w pozostawionych groz-
nych wytworach. Opuszczone, bezludne pejzaze, wykonane gtéwnie w technice
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akwaforty, nabierajag materialnej konkretnosci przez szczegdétowo opracowany
detal. Realistyczna sprawnos$¢ warsztatowa stuzy artykulacji surrealnej wizji ja-
kiej$ odlegtej, martwej, postindustrialnej cywilizacji. W przestrzeh wody, powie-
trza i ziemi, ktére sa tu elementami tadu i spokoju, wdzierajg sie grozne formy
drazace labirynty i leje, wybuchajace kraterami, opasujace petla rur i dziwnych
konstrukcji zjezonych ostrymi pazurami czy metalowymi czutkami. Sa to autono-
miczne pejzaze $wiata pozbawionego humanistycznych funkcji, obcego cztowie-
kowi (cykle: Architektura morza, Architektura Ziemi).

Z realistycznego warsztatu wyszedt takze Ryszard Stryjec, wchodzac w $wiat
niezwyktej fantastyki, ubrany w alegoryczny kostium. Poetycka wyobraznia scala
czas terazniejszy z mitycznym, wysnuwajac watki znanych archetypéw kulturo-
wych i motywow literackich (Aniot, Melancholia, Jezdziec, Swiety Jerzy, Don Kichot).
Zaszyfrowana kulturowymi znakami grafika Stryjca fascynuje finezja rysunku,
prowokuje do odczytywania senséw w meandrach linii fantasmagorycznych wizji.

Dominujaca w sztuce polskiej po roku 1950 tendencja metaforyczna ma swoja
dalsza kontynuacje w nurcie groteski, ujawniajgcym sie zwtaszcza w grafice lat
60. i 70. Formy groteskowe majg tez swoje potwierdzenie w gdanskiej grafice.
Pojawia sie ona w réznych postaciach. Artysci czerpig z réznych watkow tego ga-
tunku, ktérego geneza siega archaicznych bachanaliéw. Ceremonie $wigteczne
realizowaty swoisty $wiat na opak, w ktdrym odwracane byty proporcje i ustalo-
ny porzadek. Instrumentem degradacji byt rytualny smiech. Wszelkie formy ry-
tualnego $miechu byty tez sposobem oswajania obcego $wiata, uciszania lekow
przed tym, co nieznane i grozne. Na czas rytuatéw Swigtecznych zawieszane byty
obowigzujace zakazy i normy. W tym S$wiecie rodzito sie upodobanie do tworéw
monstrualnych, hybrydycznych, kalekich i karykaturalnych. Gtéwni bohaterowie
groteski maja demoniczny rodowod. W spoteczenstwach pierwotnych byt to sza-
man w zwierzecej masce, w starozytnosci przybrat posta¢ satyra, a w $rednio-
wieczu szatana. Jego dalsze wcielenia to Arlekin z komedii dell’arte, potem cyrko-
wy btazen, manekin, teatralna marionetka, wreszcie nowoczesny robot. Obszary
potnocy i potudnia wyksztatcity odrebne watki ikoniczne. W krajach anglosaskich,
Skandynawii, Niemczech dominowaty twory hybrydyczne: demony, diabty, smoki.
Obszary potudniowo-romanskie wyksztatcity natomiast satyryczno-karykatural-
n3 odmiane groteski, zwigzang z watkami maskaradowo-karnawatowymi, ko-
medig dell'arte.

Wspotczesny artysta siegajacy po kategorie estetyczna groteski z natury rze-
czy nakierowany jest na tradycje i przesztosc. Cho¢ przeciwna jest ona formom
klasycznym, to réwniez odlegta jest od awangardowych nurtéw. Jej czas jest
ahistoryczny. Pojawia sie wtedy, gdy nasila sie poczucie absurdalnosci $wiata.
Zwigzana jest z nurtami irracjonalnymi w sztuce. | podobnie jak w czasach staro-
zytnych, gdy rytualny $miech uwalnia¢ miat od leku, tak i dzi$ artysta, siegajac po
groteskowe formy, przyjmuje ironiczny dystans i poprzez $miech w rzeczywisto-
$ci oswaja obcy Swiat.
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U Wiestawa Dembskiego groteska ujawnita sie w ramach realizmu fanta-
stycznego, pozbawionego rysu deformujacej karykatury. Jako $wiadoma meto-
da ukazywania rzeczywistosci pojawi sie u Henryka Madrawskiego i mtodszych
o cate pokolenie: Feliksa Chudzynskiego (dyplom 1970) i Macieja Swieszew-
skiego (dyplom 1972). Twérczos¢ ich, cho¢ naleza do réznych pokolen, taczy
wspolna, ekspresjonistyczna linia groteski zwigzana z pesymistycznym widze-
niem $wiata i poczuciem degradacji cztowieka.

W omawianym okresie Henryk Madrawski skupia sie gtdwnie na technikach
metalowych, taczac akwaforte, akwatinte, mezzotinte i suchg igte z odpryskiem,
dazac do wzbogacenia powierzchni malarskimi efektami. Podstawg tych kom-
pozycji jest jednak rysunek oparty o karykaturalng deformacje. Takie prace, jak
Obted, Konflikt, Nasza planeta, Urzednik zawierajga ekspresyjne przerysowania.
Nie sa jednorodne stylistycznie. Figuracja i abstrakcja tworza przenikajace sie
wzajem plany. Abstrakcyjne i agresywne formy zawieszone w przestrzeni bez
stabilnych punktdw, wdzieraja sie w plan figuratywny, tworzac substytuty sta-
néw psychicznych z pogranicza snu czy obtedu.

Tragiczne, groteskowe widzenie $wiata ewokuja tez pochodzace z tamtych lat
prace Feliksa Chudzynskiego. Tematem ich jest cztowiek i jego kondycja, ska-
zona lekiem, zawieszona miedzy pragnieniem romantycznego lotu a niemoz-
noscia jego spetnienia. Maja one egzystencjalny rodowdd. Konteksty literackie
s3 wyrazne, sg zreszta sugerowane tytutami wielu prac. Cztowiek juz w chwili
narodzin dotkniety jest przerazeniem, wrzucony w zamknietg przestrzen, osa-
czony Scianami i $wiattem (Narodziny). Bohaterowie grafik Chudzynskiego to
utomne, zdeformowane twory, bez twarzy, z rozpadajgcymi sie, spinanymi ban-
dazami ciatami. Te redukcje psychofizycznej rzeczywistosci cztowieka nasuwaja
skojarzenia z dramatami Samuela Becketta. Wszelkie préby buntu, wyrwania
sie w otwarta przestrzen sg lotem Ikara, Rézewiczowskim spadaniem. Egzy-
stencja sprowadza sie do Beckettowskiego bezruchu (Czekalnia, Gradacje, Krze-
sto) czy sennego tanca Wyspianskiego, ktdrego istotg jest niemoznosé (Taniec).
Zwiekszone formaty plansz podnoszg ich ekspresyjno$¢. Znakomite opanowa-
nie warsztatu graficznego pozwala swobodnie poruszac sie w obrebie réznych
technik, tagczy¢ akwaforte z mezzotinta i suchg igta, dzieki czemu artysta uzy-
skuje bogata materie graficzna. Ekspresyjny rysunek wzbogacany jest walorem
i Swiattocieniem.

Inna linie groteski odnajdziemy w pracach Zbigniewa Ralickiego czy Piotra
Zajeckiego (dyplomy 1967). Nawigzujg oni, kazdy w inny sposdb, do motywéw
karnawatowych. Ralicki przywotuje charakterystyczny dla przedstawien grote-
skowych $wiat ludzi sprowadzony do wymiaru martwych lalek. Natomiast Piotr
Zajecki nawigzuje do ikonografii komedii dell'arte, cyrku z postaciami arlekindw.
Prace obu artystow mieszcza sie w poetyce groteski lirycznej.
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Przywotanie karnawatowego akcentu zwykto sie taczy¢ z degradacja warto-
éci. Przypomnijmy, karnawat — to zawieszenie wszelkich norm i konwenanséw.
Kolejne wersje portretu Arlekina sg w grafice Zajeckiego kreacja $wiata, ktdry
jest charakteryzowany cyrkowymi akcesoriami, a cyrk w tradycji ikonograficz-
nej oznacza kosmos, ,szalenstwo Swiata”. Arlekin pojawia sie w réznych posta-
ciach - czasem jako linoskoczek, czasem jako marionetka zawieszona na ni-
| T ciach. | cho¢ nie zawsze jest postaciag centralng, zawsze jednak wnosi te sama
w" ;\ semantyke, tacznie z innymi akcesoriami cyrkowymi, jak liny, drabiny, kota, pola

2 “r i szachownic. Na tej arenie zycia rozgrywaja sie tez walki bykéw - temat réwnie

F\*& o czesto podejmowany. Patos i celebracje $mierci ostabiajg elementy dekoratyw-
ne, nadajac przedstawianemu $wiatu walki bezsensowny wymiar i ceremonial-
ng sztucznos¢.

Jakby w mysl starozytnej zasady, wedle ktérej natura nie znosi prézni, Za-
jecki buduje swoje kompozycje graficzne z tendencja do catkowitego wypet-
niania pola obrazu. ,Estetyka bogactwa” stuzy wizji $wiata-labiryntu. Stawia
widza wobec zawitej formy i réwnie zawitej tresci. Uwiktanie w Swiecie jawi sie
w zgeszczonych, nawarstwiajacych sie przedstawieniach o niejasnych grani-
cach, zatopionych w meandrach linii. Ornament, lezacy takze u zrédet groteski,
nie jest tu tylko gra czystej wyobrazni i zabawa formalnga, ale taczy sie z funk-
cjami symbolicznymi i alegorycznymi. Zmusza widza do pokonywania ,oporu”
formy i jednoczesnie delektowania sie jej przemyslnoscia, a takze wytuskiwania
z mnogosci réznych detali i labiryntu linii przedstawien i ich senséw. (Piotr Za-
jecki zmart w 2012).

Gruntowna przemiana, jaka sie dokonata w grafice Swiatowej lat 60.i 70. pod
wptywem masowych systeméw informacji i nowosci technicznych w poligrafii,
nie dokonata gruntownego przewrotu w grafice polskiej, a do Gdanska, mozna
powiedzieé, nie dotarta.

Metodyczna, wieloletnia dziatalnos¢ ,Oficyny”, ktdra zapewniata niezbedne
zaplecze techniczne, a takze promowata i faworyzowata postawy artystyczne
celebrujace klasyczny warsztat, stworzyta w efekcie silny osrodek graficzny
o wyraznie okreslonym profilu. Kolejne roczniki grafikéw, wychowane w poko-
rze wobec rzemiosta, szukaty indywidualnej tozsamosci w wyréznikach okreslo-
nego repertuaru ikonograficznego.

Cezary Paszkowski zrobit dyplom z malarstwa w pracowni Rajmunda Piet-
kiewicza w 1973 roku, ale wieloletnia wspétpraca z ,Oficyng” miata niewatpliwy
wptyw na jego rodéwod graficzny. Przez dtugi czas fascynowato go morze i zwia-

< -;i‘;tr Zajeck zek z nim cztowieka. W pracach, takich jak Siec, Przed potowem, W rejsie morze
Portret Arlekina staje sie obszarem kreacji wyobrazni, podporzadkowanej jednak dyscyplinie wy-
::ja’;fr‘:: cm branej techniki. Owa pokora wobec rzetelnego rzemiosta, ktére z jednej strony
1985 ogranicza, a z drugiej prowokuje do pokonywania barier technicznych, powoduje,
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ze prace Paszkowskiego maja szlachetnag czystos¢ brzmienia i odznaczaja sie
zharmonizowaniem spontanicznosci z rygorami warsztatowymi. Poczatkowo
rytowanie jego miato w wiekszym stopniu linearny, przedmiotowy charakter.
Linearyzmowi sprzyjata stosowana wtedy z upodobaniem technika akwaforty.
tatwosc, z jaka daje sie wodzi¢ igta po ptycie akwafortowej, stwarzata artyscie
mozliwos¢ swobodnego ksztattowania planszy. Wkrétce zaczeta artyste pochta-
nia¢ obserwacja ulotnych stanéw natury tego, co ptynne i zmienne. Konkretnos¢
przedmiotu wypieraty formy bardziej amorficzne, bliskie widzeniu abstrakcyjne-
mu. Techniki linearne przestaty by¢ wystarczajace. Szukat wiec nowych mozli-
wosci wyrazowych w technikach sztychéw tonowych, zwtaszcza w mezzotincie,
ktora daje mozliwosci Swiattocieniowego modelunku. Strukture grafik tworza
teraz linie miekkie i faliste, biegnace w zmiennych kierunkach napie¢ w akor-
dach Swiatta i cienia — od aksamitnej czerni do Swietlistej bieli. Malarskie efekty
osiggane w mezzotincie nadajg wodnym pejzazom Paszkowskiego przejrzysta
przestrzen i nasycajg ja rozlewnym $wiattem. Kolejny etap do$wiadczen przy-
nosi nowy element — kolor. Wprowadza go do odkrytej dla siebie techniki intaglio,
ktora daje mozliwosc¢ zastosowania koloru z jednej ptyty, i rGwniez do mezzotinty,
stosujac metode subtraktywnego mieszania farb przy uzyciu wielu ptyt. Zmiana
techniki pociagga za sobg zmiane motywdw tematycznych. CzesSciej pojawiaja sie
kompozycje abstrakcyjne. Po wielu latach zmudnego rytowania i znakomitych
efektow, jakie osiagnat w technikach wklestodruku, porzuca definitywnie ten
warsztat, zafascynowany mozliwosciami druku cyfrowego. Wstepne doswiad-
czenia byty dos¢ typowe, ograniczaty sie do przeksztatcania obrazu gotowego
i dowolnych animacji kolazowych, zaskakujacych zestawien fragmentéw rze-
czywistosci. W miare rozpoznawania nowego dla siebie narzedzia i badania jego
mozliwosci, porzuca realno$é rzeczy i przedstawien na rzecz abstrakcyjnych
kompozycji, wykreowanych wyobraznig. Wydaje sie, ze ich istota sprowadza sie
do czystej gry formalnej, zadziwiajacych efektéw estetycznych i dekoracyjnosci.
Cezary Paszkowski prowadzit Pracownie Technik Cyfrowych w Katedrze Medidw.

Jednym z pierwszych grafikow, ktérzy dostrzegli nowe mozliwosci dla grafiki
zwigzane z wykorzystaniem technik cyfrowych, byt, zmarty nagle w 2012 roku,
Krzysztof Cybulski. Razem z Paszkowskim wspdtpracowat w zakresie wdra-
zania programu technologii komputerowej w obszar edukacji graficznej. Choé
w ostatnim okresie pochtaniato go zgtebianie elektronicznych $rodkéw prze-
twarzania obrazu, to miat znaczny dorobek w technikach tradycyjnych, zwtasz-
cza linorycie barwnym i litografii. Zajmowat sie tez projektowaniem graficznym.
Stworzyt rozpoznawalny Swiat metaforycznego jezyka na podobienstwo pisma
obrazkowego, w ktdrym swobodnie taczyt motywy — znaki, czasem przetworzo-
ne cytaty. Przedmioty, ludzie i zwierzeta, fragmenty odlegtych, nieprzystawalnych
rzeczywistosci tworza w jego pracach basniowa, oniryczna wizje. Ekspresyjnej
dynamice stuzyta technika linorytnicza, napiecia réznokierunkowych cigé, styli-
zowana deformacja. Osiggat w nich bogata malarska materie, ktora starat sie tez
zachowac w realizacjach cyfrowych.
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Podobnie jak Paszkowski Alina Jackiewicz-Kaczmarek (dyplom 1979) nale-
zy do kolejnego rocznika grafikéw, wychowanych przez ,Oficyne” pod kierun-
kiem Zukowskiego i Dembskiego i jako jedyna pozostata wierna klasycznym
rodowodom czarno-biatej grafiki, ktore przekazuje dalej jako pedagog. Prowa-
dzi dzisiaj Pracownie Grafiki Warsztatowej Wklestodruku. Znalazta jednak indy-
widualny, niepowtarzalny wyraz w sposobie wykorzystania mozliwosci technik
metalowych, gtdwnie akwaforty, akwaforty taczonej z akwatinta, mezzotinta.
Wyréznia ja powsciagliwosé srodkéw wyrazowych, niesktonnos$é do rozbudo-
wywania warstwy narracyjnej. Operuje duzymi ptaszczyznami, subtelnie tono-
wanymi czernig i bielg, bogata faktura rozprészonych kropek i plam, delikatnym
rysunkiem. Szczegélnie piekny cykl Yachtingéw z lat 70., wykonany w technice
akwaforty tagczonej z akwatintg, charakteryzuje sie synteza i lapidarnoscia uje-
cia tematu. Ptaszczyznowe tonowanie i geometryzowany rysunek tworzg kom-
pozycje, w ktorych mimo powsciagliwosci srodkéw odczuwalna jest fascynacja
morskim zywiotem. Powierzchnie napietych zagli, fragmenty przechylonego
poktadu jachtu sg raczej pretekstem do komponowania ptaszczyzny réznico-
wanej walorem. Napigte czy poluzowane olinowanie tworzy prawie abstrakcyj-
ny rysunek, gdzie daje sie odczytaé sugestia przezywanego zywiotu, burzy czy
morskiej ciszy. Ten sam motyw zagla wykonany w mezzotincie, przez uzyskane
$wiatto i przestrzen przeksztatca ekspresje w liryczny nastréj. Autentycznosé
przezywanych kontaktdw z naturg uwiarygodnia fakt, ze uprawiata zeglarstwo,
jest zapalonym podrdznikiem, uprawia takze fotografie przyrodnicza. Lata 90.
rozpoczynaja, kontynuowane nadal, niezwyktej urody lawowane akwatinta pej-
zaze lodowcow. Ich charakter sktania w naturalny sposéb do wyboru takich
$rodkéw wyrazu, ktore skupiajg sie na komponowaniu rozlegtych przestrzeni,
budowanych gtédwnie, walorem, faktura i $wiattocieniem. Zwigkszajac formaty
grafik przez taczenie plansz, autorka nadaje pejzazom monumentalng powage,
odczuwalng sferycznosé, cisze i chtdd bieli lodowcow. Konsekwentnie i z upodo-
baniem ogranicza sie ostatnio do akwatinty, osiggajac prawdziwie mistrzowskie
efekty. Niewatpliwie jej prace sg osobistym zapisem obserwacji natury przefil-
trowanej przez wrazliwosc¢ i wyobraznie liryka. Sa tez potwierdzeniem prawdzi-
wej wirtuozerii warsztatowe;j.

W latach 2003-2012 asystentem Aliny Jackiewicz-Kaczmarek byt Michat
Wojcik. Zajmowat sie gtéwnie akwaforta, ktéra sprzyjata linearyzmowi i pre-
dyspozycjom $wietnego rysownika. Grafiki artysty oparte sa na realistycznym
warsztacie i perfekcyjnym rysunku. Realizm $rodkéw stuzy jednak rozbudowa-
nej narracji literackiej o zawitej mrocznej symbolice, gestej w warstwie przed-
stawieniowej nawarstwiajacych sie plandw, nieoczekiwanych zdarzen i sytuacji,
rozgrywanych symultanicznie w jednej przestrzeni.

Dariusz Syrkowski nalezy do najmtodszego pokolenia, ktére otarto sie jesz-
cze o zwigzki z ,,Oficyng”. Dyplom z malarstwa zrobit w 1992 roku w pracowni
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prof. Mieczystawa Olszewskiego, natomiast aneks z grafiki w pracowni Wiesta-
wa Dembskiego. W Katedrze Grafiki Warsztatowej prowadzi Pracownie Rysun-
ku i Malarstwa. Wiekszos$¢ jego znaczacego dorobku graficznego to czarno-bia-
te akwaforty czasem taczone z akwatintg, miedziorytem, suchg igta. Klasyczny
warsztat, wyniesiony z pracowni Wiestawa Dembskiego, stat sie punktem wyjscia
do zindywidualizowanej kreacji. Nadrzednym motywem, scalajacym wszelkie
jego projekty artystyczne (w grafice, malarstwie oraz instalacjach) jest ikonogra-
fia powigzana z motywem mitycznej wiezy Babel. Jej architektura i symbolika
przenosi sie na obiekty pospolite. W architekturze i kulturze wiejskiej odnajduje
ten sam mityczny wzorzec, odtwarzajacy ,.symbolike $rodka”. Wieza Babel jest
replikg gory kosmicznej, podobnie jak jej replika jest kazda siedziba, ktdrej usta-
nowienie byto réwnoznaczne z prapoczatkiem — wzorcowym aktem stworzenia.
Zgodnie z tg kosmologiczng symbolikg wszelkie przedstawienia architektoniczne
w pracach Syrkowskiego przybieraja stozkowaty ksztatt géry, widzianej od ze-
wnatrz albo od wewnatrz, przy zastosowaniu charakterystycznej perspektywy di
sotto in su, nawiagzujacej do iluzjonistycznych freskéw epoki baroku. Ten model or-
ganizowania przestrzeni przenosi Syrkowski na wnetrza innych odnajdowanych
w plenerze obiektéw, takich jak stodoty, strychy, kominy, studnie. Tym samym
dokonuje ich szczegoélnej waloryzacji. Majg one ten sam symboliczny wymiar, co
miejsca sakralne. Strych kosciota w Rodowie czy wiejskiej stodoty majg ten sam
kod konstrukcyjny, bo sg powtérzeniem wzorca mitycznego. Ich wertykalizm od-
zwierciedla pionowy podziat wszechs$wiata rozpietego miedzy goérne i dolne re-
jony — miedzy studnie a gére kosmiczng, miedzy ziemie i niebo. Tworzona przez
Syrkowskiego poetyka przestrzeni jest takze nobilitacja samego aktu tworzenia,
ktory za kazdym razem jest wyznaczeniem owego ,punktu statego”, centrum
ustanawiajacego ,nasz Swiat” i nasze w nim miejsce. Wszelkie bowiem przedsta-
wienie artystyczne jest samo w sobie $wiatem. Jak Swiatem moze by¢ tez struk-
tura splotu wiklinowego koszyka. Miedzy czernig a bielg rozgrywa sie ten sam co
w jego malarstwie metafizyczny wymiar Swiata postrzeganego w mikro- i ma-
krokosmosie. Ostatnio artysta wprowadza z coraz lepszymi efektami kolor, co nie
odmienia warstwy kompozycyjnej i ideowej jego przekazu graficznego, ktorg jest
nadal symbolika $rodka i $wiatta.

Mogtoby sie wydawadé, ze w technikach metalowych osiggnieto juz wszystko,
co byto mozliwe, biorac pod uwage specyfike technologii. Kiedy jednak przyjrzec
sie pracom Dominika Wtodarka, trudno oprzec¢ sie wrazeniu, ze znajduja sie poza
tym, co uksztattowato tradycje grafiki Srodowiska gdanskiego. Rzeczywiscie, ten
mtody artysta jest absolwentem ASP w todzi. Dyplom zrobit w 2002 roku na
Wydziale Edukacji Wizualnej w pracowni prof. Tomasza Chojnackiego. Aktual-
nie jest asystentem w Pracowni Wklestodruku ASP w Gdansku i uczy gtéwnie
akwaforty oraz akwatinty. We wtasnych pracach z wykorzystaniem tych technik
osigga bogata strukture malarska. Sa to gtéwnie pejzaze z pogranicza abstrakcji
w réznych wersjach kolorystycznych. Gestg, niemal reliefowa fakture, uzyskuje
dzieki wielokrotnemu natozeniu matryc gteboko trawionych. Ponadto $wiado-
mie wykorzystuje fakt kurczenia sie moczonego papieru, co sprawia, ze kolejne
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natozenia powodujg lekkie przesuniecia barwne. Niejako z przypadku uczynit
zasade, wzbogacajac tym samym srodki wyrazu. Jako chyba jedyny w Gdansku
stosuje karborund, zwigzek wegla z krzemem, taczony z gesso, jako materiat
Scierny, ktéry naktada na wyciete niemal chirurgicznie powierzchnie, uzyska-
ne za pomoca szablonu z tasmy malarskiej. Osigga szlachetne efekty waloro-
we na ptycie offsetowej, gdzie nie jest mozliwe trawienie chemiczne. Dlatego
tez karborund taczy z suchg igta. Wykorzystuje tez dremel dla zadrazniania
powierzchni, dzieki czemu czerh bywa gtebsza niz w mezzotincie przy uzyciu
chwiejaka. Na wtasny uzytek opracowat niezwykle pracochtonny proces przygo-
towania offsetowej wielkoformatowej matrycy dla cyklu grafik, ktérych ideg jest
perfekcyjne odbicie pejzazu miejskiego. Przewidziane sa do eksponowania pta-
sko na Scianie, a takze w formie przestrzennych instalacji z mysla o przestrzeni
miejskiej w miejscach, skad odbicia pochodza. Dotad byty realizowane w Fin-
landii. Dla perfekcyjnego odbicia wykorzystuje fotografie, przenosi jg za pomoca
projektora na ptyte i z wykorzystaniem szablonu recznie juz wykonuje rysunek.
Ostateczny efekt graficzny jest drogg posrednig miedzy fotografig a rysunkiem.
Niewatpliwie fakt, ze osobowos$¢ artystyczna Dominika Wtodarka uksztattowata
sie poza rodowodami spod znaku ,Oficyny”, wyrdznia jego twdrczosé graficzna
i czyni go zjawiskiem osobnym.

Twérczos¢ Dominika Wtodarka i wielu innych grafikéw, pracujacych w tra-
dycyjnych technikach, dowodzi, ze w zasadzie zadna z nich nie jest zamknieta
ostatecznie i raz na zawsze w ramach wtasnych ograniczen technologicznych.

Rozwdj poszczegodlnych technik graficznych zwigzany byt z czysto obiektyw-
nymi warunkami. ,Oficyna” zaspokajata potrzeby technik wklestodrukowych, na-
tomiast na druki ptaskie i wypukte mogli mie¢ monopol ci, ktdrzy zwiazani byli
z pracownig grafiki artystycznej w PWSSP. Objat jg w roku 1975, po Zygmuncie
Karolaku, Czestaw Tumielewicz. W 1994 roku Pracownia Litografii i Linorytu zo-
staje podzielona na dwie pracownie. Zbigniew Gorlak obejmuje Pracownie Lito-
grafii, Tumielewicz wraz z Waldemarem Marszatkiem prowadza Pracownie Lino-
rytu. Od 1989 do 2002 roku kieruje Katedra Grafiki Warsztatowej. Po utworzeniu
Wydziatu Grafiki, przyjmuje nowo utworzong Pracownie Podstaw Grafiki Warsz-
tatowej dla studentéw pierwszego roku. W 2013 roku przechodzi na emeryture.

Droga Tumielewicza do sztuk pieknych byta nietypowa, ale konsekwentna i nie-
pozbawiona determinacji. Z przypadku zdawat na Wydziat Architektury Politechni-
ki Gdanskiej. Dyplom obronit roku 1968, ale w Katedrze Rysunku i Malarstwa nie
udato mu sie zostac, wiec btgka sie po budowach, az laduje w Miastoprojekcie,
dostaje sie nawet do zespotu projektujacego Teatr Muzyczny w Gdyni. Na prze-
kor wszystkiemu maluje i wykonuje linoryty bez uzycia prasy, ale precyzyjnie za
pomoca srebrnej tyzki. Na poczatku lat 60., dzieki wstawiennictwu Jana Gory,
moze odbija¢ grafiki w PWSSP, w pracowni Zygmunta Karolaka. Wspétpracuje
tez z ,0ficyna” od poczatku jej zaistnienia pod okiem Stanistawa Zukowskiego,
nie koniecznie respektujac jego przekonanie, ze grafika moze by¢ tylko czarno-
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-biala. Ich tematyka i stylistyka jest réznorodna - od pejzazy przez figuracje po
abstrakcje i metafore. Na podstawie zgromadzonych prac dostaje sie do Zwigzku
Polskich Artystéw Plastykéw. Wreszcie spetnia sie jego marzenie i w 1971 roku
zostaje zatrudniony w Pracowni Projektowania Graficznego, kierowanej wow-
czas przez Jerzego Zabtockiego. Dyplom z architektury okazuje sie przydatny,
bo nowo utworzona Katedra Projektowania Graficznego istniata przy wydziatach
projektowych, architektury i wzornictwa PWSSP. Dzieki eksternistycznym stu-
diom w PWSSP w Poznaniu w Pracowni Litografii Lucjana Mianowskiego (dy-
plom 1978), moze wreszcie obja¢ samodzielne prowadzenie Pracowni Grafiki
Warsztatowej po Zygmuncie Karolaku. Jego asystentami byli miedzy innymi Zbi-
gniew Gorlak, Wiestaw Zaremba, Waldemar Marszatek, Magdalena Hanysz-Ste-
fanska. Nalezat do nielicznych w Gdansku, ktérzy starali sie dotrzymac kroku
nowoczesnym mozliwosciom ofiarowywanym grafice przez mechaniczne tech-
niki powielania. Konsekwentnie wprowadza zdecydowany kolor i geometrie jako
zasade ksztattowania artystycznego, nie unikajac jednak przedmiotowych skoja-
rzen. W pewnym sensie Tumielewicz byt kontynuatorem zaptadniajacych, choé
marginalnych na gruncie gdanskim, dziatan Stanistawa Borysowskiego, ktory
zapoczatkowat w grafice gdanskiej nurt abstrakcyjny. Przeszedt on ewolucje od
geometryzowanych kompozycji figuratywnych do czysto abstrakcyjnych, wzbo-
gacanych kolorem i technika collage’u. Podobng droge, cho¢ na innym motywie,
przeszedt Wtadystaw Lam, ktéry synteze krajobrazu morskiego doprowadzit do
abstrakgiji.

Abstrakcja nie miata w Gdansku licznych zwolennikéw. Co prawda w latach
70. pojawia sie wiecej prac abstrakcyjnych lub przesuwajgcych sie w poblize
abstrakcji, ale nie traca one odniesien do natury. Przyktadem moga by¢ linoryty
barwne tukasza Roginskiego. Znamienne, ze mimo prostej techniki, niewyma-
gajacej kosztownych urzadzen, chemikaliéw ani narzedzi, rzadko pojawia sie
linoryt. Jedynie Stawomir Grabowy uczynit go swoim podstawowym jezykiem
wypowiedzi. Prace jego moga budzi¢ zainteresowanie niekonwencjonalnym
sposobem kreowania przestrzeni na ptaskiej powierzchni. Abstrakcyjny uktad
zrytmizowanych linii, pozbawionych jakichkolwiek odniesien do realnych ksztat-
téw, pulsujac zmienng gtebokoscia cieé oraz zmiennych natezen czerni i bieli,
daje sugestie ruchu i relacji przestrzennych. Mozna sie w tych abstrakcyjnych
kompozycjach doszukaé dalekich odniesien do pejzazu.

Linorytem do potowy lat 70. zajmowat sie tez Czestaw Tumielewicz, przeta-
mujac tradycyjne $rodki. Wzbogacat go kolorem i collage’em fragmentéw pocho-
dzacych z technik przemystowych. Wprowadzat metode bezposredniego prze-
noszenia i przetwarzania na ptycie graficznej fotografii (Portret Krechowicza).
Wykorzystujac raster, drukarskie powtarzajace sie formy naktadane na siebie,
osiggat optyczne zjawisko ruchu. Ze zderzen przeciwienstw powstawaty kom-
pozycje, w ktérych twarde formy geometryczne z ptasko potozonym kolorem
przenikaty sie z miekkimi, biologicznymi, walorowo potraktowanymi formami
o erotycznych podtekstach. Komplikacja kolorystyczna, jaka osiggat Tumiele-
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wicz w grafice, zblizata jg do malarstwa. Obie zresztg dyscypliny uprawiat row-
nolegle, snujac réwnoczesnie dwa watki: figuratywny i geometryczny. Ujawni
sie to szczegdlnie w litografii, ktéra zblizy sie do malarstwa metaforycznego.
Przeobrazenia, jakie po 1975 roku dokonujg sie w malarstwie Tumielewicza
w kierunku myslenia symbolicznego, maja swa replike w litografii. Litografie te
budowane s3 z obrazéw, z kilku kamieni, o réznych wartosciach przestrzennych
naktadanych na siebie. Tumielewicz wykorzystywat prace powstate w réznych
okresach swojej twdrczosci. Odbite ponownie i natozone na siebie, zyskiwa-
ty nowe, zaskakujace dla siebie konteksty. Magia zawieszonych w przestrzeni
przedmiotéw, wielowatkowos¢ skojarzen, tworza osobliwy klimat tych grafik,
pozostajacych na styku dwéch watkéw: metaforycznego i abstrakcyjnego. Ostat-
nie 10 lat nalezy do akwaforty, akwatinty, suchej igty o tematyce zdominowanej
prze erotyke, traktowang zartobliwie z lekka, poetycka finezjg. Bogata i wielo-
watkowa twdrczosé Czestawa Tumielewicza, inspirowana zmiennymi fascyna-
cjami i eksperymentatorska ciekawoscia, miata niewatpliwie energetyzujace
znaczenie i stanowita pomost miedzy klasyczng czarno-biata grafika a wielkim
przetomem lat 80. W jakim$ sensie Tumielewicz przygotowat grunt pod rewo-
lucyjne przemiany, wprowadzajac do praktyki wtasnej i pedagogicznej szereg
technologicznych innowacji. Do nich nalezy, miedzy innymi: zastosowanie klisz
cynkograficznych do linorytu, co pozwolito na wprowadzenie do linorytu foto-
grafii i budowania collage’u. Dzi$ te metode z powodzeniem zastepuje komputer.
Opracowat tez nowa odmiane kolorowej monotypii przy zastosowaniu czarne-
go papieru, wprowadzit do linorytu barwnego metode ptyty traconej, suchorytu
z pleksi, kolografii wklestodrukowej i wypuktodrukowej, barwienie algrafii za
pomoca druku wypuktodrukowego. Zapoczatkowat tez projektowanie grafik
z wykorzystaniem komputera.

Jednym z pierwszych asystentéw w nowo powstatej Katedrze Projektowania
Graficznego byt Jerzy Ostrogorski. Poczatkowo zwigzany z ,0ficyng”, pozosta-
wat w ramach klasycznych technik, cho¢ wykorzystywat je do budowania nie-
konwencjonalnych wypowiedzi. To, co taczy jego wczesne prace z pdzniejszymi,
to sktonnos$¢ do kompozycji ptaszczyznowych bez detali i zwiekszone formaty
plansz. Juz w akwafortach pojawi sie sylwetowo potraktowany cztowiek, wpi-
sany w konstruktywistyczng, abstrakcyjng przestrzen (Obojetnosé, Rozmowy)
i ten figuratywny motyw bedzie kontynuowany w linorycie, cho¢ ulegnie dalszej
schematyzacji. Zmagania z literackoscig przekazu graficznego wiodty Ostro-
goérskiego do eksperymentéw formalnych i przeobrazehn wtasnego warsztatu.
Barwny linoryt byt $wiadoma ucieczka od dominujacych w Gdansku technik me-
talowych i metaforycznego sposobu wyrazania. Kolejnym etapem byta serigrafia.
W tamtych latach, poza Ostrogérskim, chyba tylko Chudzynski (i to marginalnie)
podejmowat proby w technice druku sitowego. Bariera techniczna byta w Gdan-
sku wtedy nie do pokonania. Ostrogérski zrealizowat kilkanascie prac w tej techni-
ce poza krajem. Wykorzystat w nich filmowy efekt projekcji naktadanych na siebie
obrazdéw, kadrowanych jak w fotografii. Punktem wyjscia do tych przekazéw se-
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rigraficznych nie byta jednak fotografia (cho¢ serigrafia daje mozliwosci bezpo-
$redniego przeniesienia i przetworzenia zdjecia), a rysunek wykonany poza for-
ma drukarska na przezroczystej folii i przeniesiony potem metoda fototechniczna.
Sam rysunek jednak nawiazuje do techniki fotografowania. Obraz, ktéry powstaje
z fragmentéw rzeczywistosci, jest rodzajem reportazu, komentujacego zjawiska
wspotczesnej cywilizacji. Wobec braku dalszych mozliwosci rozwijania wtasne-
go warsztatu druku sitowego, Ostrogorski zarzucit w ogdle tworczosc graficzng
i skupit sie wytacznie na malarstwie.

Pierwsze proby serigrafii na uczelni rozwinat Aleksander Widynski. Poczatko-
wo w ramach Pracowni Tkaniny na Wydziale Malarstwa, gdzie mozliwosci tworze-
nia tkaniny drukowanej oparte byty na tych samych zasadach przygotowania ma-
trycy, co serigrafia, tyle ze réznity sie podtozem. W sitodruku szablon naswietlany
jest na wielkoformatowej siatce ptdciennej, w serigrafii na matrycy papierowej.
Wymaga to jednak innego zaplecza technicznego i specjalistycznych urzadzen.
W roku 2002 Widynski robi habilitacje. Daje mu to mozliwosci samodzielnego pro-
wadzenia Pracowni Serigrafii i wydzielenia jej od Pracowni Tkaniny, co nastapuje
w 2004 roku. To on zbudowat te pracownie od podstaw, wyposazajac ja w niezbed-
ny sprzet. Kiedy grafika sie uniezaleznia i powstaje Katedra Grafiki Warsztatowej,
serigrafia w sposéb naturalny zostaje do niej wtgczona. Aleksander Widynski pro-
wadzi serigrafie jeszcze przez rok, po czym w 2008 przechodzi na Wydziat Malar-
stwa, obejmujac Pracownie Tkaniny przemianowang na Pracownie Sztuki Wtokna.
Wrdcit zatem, mozna by powiedzie¢, do swoich zrodet, ktdre okreslajg odrebnosé
jego prac graficznych, gtdwnie serigraficznych. Ich rodowodem jest bowiem tkani-
na i to wtasnie tkanina drukowana, ktéra zajmuje sie réwnolegle. Obie dyscypliny
oparte s3 na tej samej technologii. Te wzajemne zwigzki dajg sie odczytaé w tych
kompozycjach serigraficznych, gdzie operuje przeskalowanym motywem tkac-
kiego splotu, watku i osnowy, charakterystycznym dla sztuki wtékna. Szczegdl-
nie sugestywny jest cykl Bramy, przywotujacy symbolike granicy i przekroczenia.
Jednak wiekszo$¢ grafik pozbawiona jest literackich czy przedmiotowych odnie-
sien, cho¢ ich organizacja, oparta na kontrastach pionu i poziomu, horyzontalnosci
i wertykalnosci bywa kojarzona z pierwiastkiem zenskim i meskim. Eksperymen-
tuje z przestrzenia, postugujac sie abstrakcyjnymi, geometrycznymi $rodkami wy-
razu, zrownowazonym podziatem na kwadratowe pola oraz ich multiplikowane
lustrzane odbicia. Przypisuje sie mu zwigzek z unistyczng tradycja, cho¢ sadze, iz
jest to tylko powierzchowne zblizenie, bowiem istotg unizmu byto jednolite rozto-
zenie akcentéw na catej ptaszczyznie i traktowanie jej jako fragmentu nieskonczo-
nosci. Widynski ma takze prace o rozluznionych rygorach, gdzie linie przecinaja
sie w roznych kierunkach, burza réwnowage podziatéw ekspresyjnym $ladem ry-
sunku. Przestrzen ma charakter wielowarstwowy jako faktura i ptaskosé, ale tez
jako ztudzenie wywotane réznicg wprowadzanego koloru i waloréw. Czyni to jego
tworczosc¢ graficzng wyjatkowa w kontekscie dominujacych w Gdansku tendencji
figuratywnych i przedstawiajacych.
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Po Aleksandrze Widynskim Pracownie Serigrafii obejmuje Katarzyna tukasik
pod kierunkiem Janusza Akermanna. Dyplom zrobita w 2002 roku w Pracowni Fo-
tografii Uzytkowej oraz Pracowni Sitodruku na Wydziale Grafiki i Malarstwa ASP
w todzi, co lokuje jg poza rodowodami gdanskimi i okresla odmienno$¢ doswiad-
czenia graficznego. Zainteresowanie fotografiag dokumentalna przenosi w obszar
prac serigraficznych. Technologia serigrafii ze swej natury sprzyja prostemu
przeniesieniu obrazu fotograficznego, warunkujgc charakter jego uproszczenia.
Katarzyna tukasik kontynuje w swojej grafice zainteresowanie problematyka
spoteczng, ktorej data juz wczesniej wyraz w albumie fotograficznym Mitologia
zycia codziennego. Tematem jej prac serigraficznych sa ludzie bezdomni, ktérzy
poruszyli jej wyobraznie w biednych dzielnicach todzi i pézniej Paryza. Nie epa-
tuje sensacyjnoscig widoku biedy i bezdomnosci. Problem sprowadza niemal do
obrazu-znaku, umieszczajgc sylwety $pigcych na neutralnych, czystych ttach. Tym
prostym zabiegiem wykadrowania postaci ze wszystkich realiéw i kontekstow
rzeczywistosci méwi o wyobcowaniu spotecznym i samotnosci swoich bohateréw.
Czasem postac zastepuje kotdra czy $piwér, ktére sa metaforyczng synekdochg,
rodzajem zamienni, zastepujgcej pojecie domu czy schronienia i jednoczesnie
staja sie synonimem bezdomnosci. Prace te ze wzgledu na swoja ,skrotowos¢”
narracji i lapidarnosc¢ ujecia ztozonej problematyki bliskie sg plakatowi spotecz-
nemu i wpisa¢ je mozna w kontekst sztuki krytycznej. Serigrafia ma zreszta
swoje bliskie relacje z tradycjg plakatu artystycznego o matej naktadowosci. To,
co wyrdznia tworczos¢ graficzng Katarzyny tukasik, to myslenie o formie nie
w kategoriach malarskiej estetyki i literackiej narracji, ale podporzadkowanie jej
czytelnosci przekazu o reportazowym niemal i dokumentalnym charakterze. Jej
grafika, ktdrej zrédtem jest fotografia reportazowa, nie malarstwo, dowodzi jak
niejednoznaczne sa dzi$ granice grafiki i jak wymykaja sie klasycznej definicji tej
dyscypliny sztuki.

Jesli do przetomu lat 80. dominowaty klasyczne techniki graficzne, to jednak
fakt, ze grafikg zaczeli sie zajmowaé malarze, powoduje naturalne dazenie do
osiggania efektéw malarskich, poczatkowo w gradacji miedzy czernia a biela a,
a potem coraz odwazniejszych préb wprowadzania koloru ze swobodng modyfi-
kacja starych technik, wprowadzania w ich ramy nowych sposobéw. Zwiekszone
formaty plansz dawaty wieksze mozliwosci operowania narzedziem. Wszystko to
prowadzito do rozluznienia tradycyjnego rzemiosta graficznego. Wzrastato poczu-
cie rownorzednosci z malarstwem. Grafika zyskiwata prawo do eksperymento-
wania.

Lata 80. nalezaty przede wszystkim do malarstwa. Wszystkie gtosne wysta-
wy tamtego czasu zwigzane byty z dominujgcym nurtem ,dzikiego” malarstwa.
Dzigki aktywnos$ci mtodego pokolenia, $rodowisko wybrzezowe znalazto sie w
centrum tych nowych zjawisk. Nigdy dotad wstepujaca generacja nie demon-
strowata z tak ostentacyjng negacja tradycji wtasnej uczelni. Sopocka wystawa
Ryszarda Ziarkiewicza Ekspresja lat osiemdziesigtych (1986) uczynita z Gdanska
wazny osrodek nowego ruchu.
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163 Cho¢ grafika pozostawata w cieniu malarskiej ekspres;ji, to jednak wiele z ma-
larstwa do niej przenikato. Nieche¢ do sztuki starszej generacji stata sie impul-
sem do wspoélnej wystawy mtodych grafikdéw: Zbigniewa Gorlaka, Waldemara
Marszatka, Janusza Akermanna, Stawomira Witkowskiego (sopockie BWA,
luty 1988). Byta to wystawa dla srodowiska znaczaca, zwtaszcza jesli wzigé
pod uwage kontekst stagnacji, jaki ujawniaty coroczne konkursy na grafike roku,
organizowane przez GTPS, gdzie ciagle duze wptywy miata ,Oficyna”. Wystawa
byta zamanifestowaniem programu opozycyjnego w stosunku do czarno-bia-
tych klasycznych technik metalowych spod znaku ,Oficyny”. Ujawniata w grafice

nowe tendencje — kolor i ekspresje, jako dominujace $rodki wyrazu. Jak silnie
zakorzenione byto myslenie o tradycji czarno-biatego druku, $wiadczy dyskusja,
jaka rozgorzata wokoét wystawy miedzy przeciwnikami a zwolennikami koloru.
Pierwszy wytom juz sie jednak dokonat za sprawa malarzy w latach 70. Kolejne-
go, decydujgcego, dokonato pokolenie lat 80. Byt to niewatpliwie czas intensyw-

nych poszukiwan nowych mozliwosci i eksperymentdow.

Dazenie do spontanicznosci, swobodnego obrazowania i wyrazania emocji
w grafice, jak réwniez programowa niecheé do wszystkiego, co wiagze sie z tak
zwanym profesjonalnym warsztatem i pojeciem formy, jako wykalkulowanej
organizacji, wydawac¢ sie moze sprzeczne ze specyfika warsztatu graficznego,
ktéry wymaga jednak z géry przemyslanego zamystu, opracowania negatywo-
wej formy drukarskiej i przewidywania efektu dziatan.

Mtodzi graficy udowodnili, ze warsztat graficzny wcale nie musi sktania¢ do
rygoru i dyscypliny, a swobodne podejscie do tworzywa pozwala pokonywac te
wszystkie ograniczenia, ku ktérym sktaniaty ich akademickie nauki, by tworzy¢
zgodnie z charakterem i gatunkiem materiatu, nie naruszajac jego specyfiki.
Znamienne, ze uprawiajac rownolegle malarstwo i grafike, mtodzi tworcy po-
szukuja w grafice mozliwosci kontynuowania tej samej postawy artystycznej, ni-
welujac réznice, jakie mogtyby wynika¢ z samego faktu stosowania odmiennych
technik. Programowe odrzucenie techniki metalowej, zmuszajacej do zracjona-
lizowanego procesu twérczego, byto konsekwencjg przyjecia postawy odcina-
jacej sie od racjonalnosci w sztuce i cyzelowania estetycznego. Wprowadzenie
koloru zrewolucjonizowato pojmowanie grafiki artystycznej, zamknietej dotad w
ramy jednej matrycy z okreslonymi regutami jej technicznego opracowania. To
wtasnie kolor uwolnit grafike od poczucia ograniczenia technologig i dawat po-
czucie nieograniczonej kreacji, a tym samym petni artystycznego spetnienia. Nie
jest tez przypadkiem, ze techniki metalowe ustepujg miejsca linorytowi i litogra-
fii, bowiem zmudno$c¢ i wysokie wymogi technologiczne wklestodrukdw z natury
rzeczy blizsze byty akademickiej tradycji i nie stuzyty potrzebie ekspresyjnych
tendenc;ji lat 80.

Zbigniew Gorlak (dyplom 1979 w pracowni Wtadystawa Jackiewicza) od 1994
prowadzit litografie w ramach Pracowni Grafiki Warsztatowej. Z jego to inicjaty-
wy nastgpito rozdzielenie pracowni linorytu i litografii. Pracownie zyskaty wtasng
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165 autonomie z odrebnym zapleczem technicznym. W latach 80. Zbigniew Gorlak
razem z Wiestawem Zarembg (dyplom 1980) eksperymentowali w litografii, da-
zac do uproszczenia catego procesu technologicznego i przekazania bezposred-
nio na kamieniu litograficznym zapisu malarskiej emocji. Opracowali metode
druku barwnego z jednego kamienia oraz metode triadowa. Obaj pracowali jako
asystenci Czestawa Tumielewicza, ktérego temperament twadrczy, nieustannie
odmieniajacy kierunki jego wtasnych fascynacji, miat niewatpliwy wptyw na
sprzyjajacy eksperymentom klimat i dokonujace sie wéwczas przemiany w gra-
fice. Prace Zaremby z tego okresu miaty znamiona odwagi i odkrywczosci w po-
konywaniu ograniczen warsztatowych w miare zdobywania wiedzy o specyficz-
nych wtasciwosciach kamienia litograficznego. Szalenstwo kolorystyczne, jakie
osiggat ostrymi zestawieniami barw i delikatnymi prze$witami bieli, przejSciami
tagodzacymi to zndw wzmagajacymi agresje koloru, dawato w efekcie bogata
materie malarska, ktéra w malarstwie nie bytaby mozliwa do osiagniecia przez
naktadanie na siebie kolordw, tak jak jest to mozliwe w litografii przez taczenie
koloréw odpowiednio ztamanych i zharmonizowanych. Zaremba postugiwat sie
plamg barwna i niezaleznie istniejgcym rysunkiem abstrakcyjnym lub figura-
tywnym. Prébowat na kamien litograficzny przenie$é¢ bezposrednio myslenie
malarskie, zachowujac ekspresje gestu. Miarg sukcesu Zaremby byto wyréznie-
nie na konkursie w Japonii (1981).

Innego rodzaju budulcem postuguje sie Zbigniew Gorlak. Wykorzystujac iko-
nografie pop-artu, tworzy wtasny, ironiczny komentarz do poetyki, jaka przynosi
cywilizacja obrazkowa. Uprawiajac rownolegle malarstwo i grafike, wykorzy-
stuje te same motywy tematyczne, badajac rézne mozliwosci ich wzajemnych
transpozycji w ramach odmiennych dyscyplin. Artysta czerpie z catego arsenatu
mozliwych srodkéw, taczac ekspresje z abstrakcja, elementy iluzyjne z ptaskimi
formami. Gotowe fragmenty przeniesione z reklamowych pism ulegajg dewa-
stacji pod kolejnymi warstwami natozen. Postugujac sie metoda collage'u, bu-
duje przestrzeh warstwami fragmentéw jakby wydartych z réznych rzeczywi-
stosci, poddawanych grze dowolnych skojarzen kulturowych. Litografia dawata
technicznie wigksze mozliwosci scalenia fragmentdw rzeczywistosci. Technika
college'u wynikata z morfologii reklamy, ktérej istota jest fragmentaryzacja i fe-
tyszyzacja. Gorlaka zajmowaty konsekwencje wynikajace z osaczenia kulturag
medialng, ktéra dokonuje swoistej destrukcji, przekazujac wizje Swiata zatomi-
zowanego, niemozliwego do scalenia wobec naptywajacych zewszad bodzcow
wizualnych. Ujawniato sie to w strukturze dwczesnych prac graficznych i malar-
skich, w nawarstwianiu obrazéw, sktebieniu urywanych watkéw narracji o réz-
nej jakosci stylistycznej.

< ;;fgniew Gorlak Z czasem w tworczosci Gorlaka nastepuje porzagdkowanie i redukcja nadmiaru
Dom przenikajacych sie watkdw, niektére znikaja w ogodle, pojawiaja sie nowe. Pozo-
f’i?o’;:‘;izm staje jednak technika college’'u. Ma ona w twérczosci Gorlaka wielorakie aspek-
1998 ty. Przede wszystkim imituje technike wklejania wycietych fragmentéw, jakby
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167 pochodzacych z fotografii magazynéw reklamowych. Morfologia tych obrazéw
akcentuje relatywizm przestrzeni, rozpad na poszczegdlne plany, ich rozgrani-
czenia, kontrasty czy wzajemne przenikania. Budowanie obrazowej przestrzeni
z zatozonych z gory, gotowych elementdw mozna potraktowaé jako cytat tech-
nologii wypracowanej przez Braque'a i Picassa, ktorej sens sprowadzat sie do
ugruntowania nowej koncepcji przestrzeni dla odwzorowan przedmiotu mozli-
wego do uchwycenia w zblizeniach tylko i fragmentach. Imitujac collage, artysta
nadaje funkcje znaczace réwniez technologii. Istnieje bowiem zwigzek seman-
tyczny miedzy funkcja collage'u a ikonografia. Technologia zwraca sie ku kliszy,
ktora przekaz reprezentuje. lkonografia odwzorowuje kalki wyobrazni, uksztatto-
wanej przez kulturowe wzorce i massmedia. Collage jest sposobem opisywania
Swiata, rozpadajacego sie na obrazy-klucze, standardowe przedstawienia.

Fragmentarycznos¢ przedstawien moze byc¢ takze traktowana jako pochod-
na morfologii reklamy. Formalnie i tematycznie tacza one problematyke kultury
konsumpcyjnej i lansujacej ja reklamy, wobec ktdrych autor przyjmuje posta-
we krytycznego dystansu poprzez operowanie groteska, ironig, elementami
gry, stylami, kulturowymi symbolami. Gtdwnym motywem i fetyszem jego prac
z ostatnich lat staje sie klocek lego, symbol standaryzacji i metoda manipulacji,
tym grozniejsza, ze podawana w atrakcyjnej, z pozoru neutralnej formie. Niewin-
ng urode maja obrazy Gorlaka. Pozornie operujg rekwizytami Swiata dzieciecej
zabawy, gdzie wszystko da sie zastagpic¢ klockiem lego. Na przyktad klocek za-
miast psa czy kota, zastepczy przedmiot dzieciecego pozadania. Ale z klockéw
buduje sie tez armie i mozna prowadzi¢ nimi gry wojenne, utozone w niewinny
ornament. Zapewne pobrzmiewa w tych obrazach tradycja groteski z motywem
dzieciecych, niejednoznacznych i przewrotnych zabaw rodem z Wojtkiewicza.
W obszarze groteski pozostajg tez motywy gry. Wycinanie fragmentéw rzeczy-
wistosci bywa tez walka umystu o rozeznanie w $wiecie.

Estetyke .nowych dzikich” z lat 80. kontynuje asystent Zbigniewa Gorlaka
(od 2007) - Lukasz Butowski. Dyplom zrobit z malarstwa w pracowni Teresy
Miszkin z aneksem z litografii w pracowni Zbigniewa Gorlaka i rysunku w pra-
cowni Romana Gajewskiego. Jego twoérczosé wpisa¢ mozna w szerszy kontekst
tradycji europejskiego ekspresjonizmu z charakterystycznym dla niego brutali-
zowanym, prymitywizowanym wizerunkiem cztowieka. Sam autor identyfikuje
sie nie tylko z nowa ekspresja, takze z fowizmem i polskim ekspresjonizmem
powojennym, dla ktérego ikong jest Andrzej Wrdblewski. Identyfikujac sie for-
malnie z tymi watkami sztuki, poszerza je o motywy tematyczne znamienne
dla swiadomosci manierystycznej, jak fascynacja destrukcyjng, apokaliptycz-
na wizjg Swiata, $miercig i Sgdem Ostatecznym. Z historycznych dziet czerpie

,znaki" wspotczesnego kryzysu duchowego, wpisujac wen wizerunek cztowieka

< ‘ii-kasz Butowski zdegradowanego. Jego postaci przekraczajg granice eksperyjnej deformacji czy
Moj pas Shahida karykatury. Mozna je wpisa¢ w galerie monstrualnych tworéw manierystycznej
lzi?fg’ﬁ:f?acm wyobrazni. Historyczny manieryzm, z jego specyficzna potrzeba ekspresji, prze-
2019 kracza bowiem epoke miedzy renesansem a barokiem. Zaleznie od epoki 6w

Grafika / Ekspansja koloru




ekspresyjny ,gest” moze by¢ realizowany na rézne sposoby. Jak pisze Gustaw
René Hocke: moze by¢ peten wdzieku lub brutalny, uprzejmy lub agresywny. Mon-
strualna figuracja tukasza Butowskiego jest niewatpliwie brutalna i agresywna.
Odbija sie w niej wspotczesny $wiat. Jest komentarzem do aktualnych zjawisk
spotecznych czy kulturowych, takze religijnych. Ttum jest zawsze taki sam, czy
to na stadionie pitkarskim czy w rozmodlonej procesji. Karykaturalna deforma-
cja dotyka bezosobowa grupe i jednostke poza nig. Wskazuje na stan zwatpienia.
Stawia odwieczne pytania, jaka jest prawdziwa i pierotna natura cztowieka, ku
czemu zdaza $wiat, ale i sztuka. Jedng z mozliwych odpowiedzi moze by¢ list
Gombrowicza do Dubuffeta, twaércy art brut: Ja nie wierze w zaden naturalny czy
spontaniczny jezyk ludzki, mysle, ze cztowiek jest zawsze zdeformowany, Ze kazda
forma jest ograniczeniem i ktamstwem. Jedyne co moze - to zrozumiec, ze to, co
mowi, nie wyraza go w petni — zachowac dystans wobec Formy.

Waldemar Marszatek (dyplom 1985). Od poczatku jego twdérczos¢ zdomino-
wata litografia. Zajmowat sie tez réwnolegle projektowaniem graficznym, gtow-
nie interesowata go ilustracja jako sposéb komunikacji, bez potrzeby werbaliza-
cji. W okresie od 1994 do 2004 roku skupit sie wytacznie na malarstwie i rysunku,
by rozpoczac¢ trwajaca do dzi$ przygode z grafikg cyfrowa. Ta znamienna dla
niego droga przez rézne dyscypliny, zwigzane z odmiennymi mozliwo$ciami
warsztatowymi, okresla specyficzny rys tworczosci Marszatka, ktérej z jednaj
strony towarzyszyta $wiadomos$¢ odrebnych mozliwosci warsztatowych, ich
ograniczen i celdw, a z drugiej wyzwanie, by sprawnos$¢ w dysponowaniu nimi
podporzadkowaé wtasnej artystycznej wizji. Podkresla znaczenie rzemiesl-
niczego kunsztu i formalnego piekna, odnajdywanego w dawnym malarstwie.
Slad tych fascynacji odnalez¢ mozna w jego litografiach inspirowanych malar-
stwem rokokowym i obecnymi w nim scenami wtoskiej komedii dell’arte, mo-
tywami teatralnymi i karnawatowymi, ale takze klimatem malarstwa Marca
Chagalla. Nie zapozycza jednak motywoéw dostownie, ale je przetwarza. Kamien
litograficzny byt dla niego jak blejtram ,zapraszajacy do malarskich szalenstw
i popiséw”. | rzeczywiscie jego litografie maja bogata tkanke malarska i nie-
zwykta ikonografie. Postaci w fantazyjnych przebraniach, kryzach, kapeluszach,
zawieszone w przestrzeni i zaskakujgcych kontekstach, wprowadzajg w $wiat
nierealny i niepokojacy o ukrytych podtekstach znaczeniowych. Znamienne
jednak, ze w tych kompozycjach stosuje srodki bliskie grafice reklamowej, jak
choéby technika fotomontazu, kolazu czy kadrowania. Figury ludzkie i zwierzece
maja charakter hybrydycznych twordw, ztozonych z nieprzystawalnych czesci,
fragmentéw odmiennych rzeczywistosci, a wszystko spaja magiczna aura z po-
granicza jawy i snu. Artysta programowo unika kontekstéw i realiéw wspotcze-
snosci, takze ,waznych” tematow.

Doswiadczenia warsztatu malarskiego i litograficznego przenosi Marszatek
do grafiki komputerowej. Punktem wyjscia byty wtasne obrazy olejne, ktére pod-
dawat obrébce cyfrowej. Nowa technologia zafascynowata go na tyle, ze zade-

1 68 Zofia Tomczyk-Watrak / Style — formy — strategie. Zapisane w pamigci

169

klarowat definitywne rozstanie z litografig, ktérg zajmowat sie 20 lat. Nieogra-
niczone mozliwosci manipulowania obrazem, mozliwo$¢ szybkiego osiggniecia
zamierzonego efektu czy jego weryfikacji, byty dla niego przekroczeniem tych
wszystkich ograniczen i barier technologicznych, jakich doswiadczat w litogra-
fii. Potrzebe zmiany uzasadnia $wiadomos¢ wyczerpania mozliwosci dalszego
rozwoju wtasnego sposobu wyrazania w ramach dyscyplin, jakie do tej pory
uprawiat. Grafika komputerowa stata sie wiec nowym otwarciem. Niewatpliwie
technologia cyfrowa odmienita sposdéb wizualizacji, ale nie motywéw. Pozba-
wiona ,malarskich szalenstw” staje sie bardziej oszczedna w $rodkach wyrazu.
W wiekszym stopniu siega po gotowy obraz. Jest nim fotografia — portret lub akt,
czasem martwa natura. Tematy znane takze malarstwu. Czasem odnajdujemy
ten sam motyw, ale w odmiennych anturazach czy zestawieniach, jak portret
potaczony z martwg naturg w funkcji fantazyjnego nakrycia gtowy. Fotorafia
jest przez niego traktowana jako punkt wyjscia do dalszych zabiegdw. Uzycie jej
jest w jakims$ stopniu przywotaniem dostownej rzeczywistosci, czego wczesniej
jednak unikat. Natomiast sposéb jej przetwarzania odrealnia jg, przywracajac
wtasciwy autorowi klimat i poetyke wczesniejszych litografii.

W latach 80., obok barwnej litografii, popularnos¢ zyskuje barwny linoryt,
ktory dotad nie miat w Gdansku tradycji, poza przywotanymi wczesniej epizo-
dami. Wywodzacy sie z drzeworytu, podobnie jak litografia, stat sie polem eks-
perymentéw. Na wzrost popularnosci linorytu miat niewatpliwie wptyw Janusz
Akermann. Twérczo$¢ Akermanna pochodzaca z lat 80. czerpie z ekspresjoni-
stycznej tradycji, jednak artysta dopracowat sie wtasnego stylu i wtasnej iko-
nografii. Prostota narzedzia i szczeros¢ ciecia, wywodzita sie z prymitywnego
drzeworytu. Jego prace majg co$ z klimatu Krzyku Muncha. Nie jest to jednak
krzyk egzystencjalnego przerazenia, a raczej witalnych, pierwotnych instynktéw
natury ludzkiej, zdominowanej przez emocje. Stad tyle w tych kompozycjach
fizjologii, biologizmu i prowokujacej erotyki. Powtarzajacy sie motyw ,punka”
(znamienny dla ikonografii neue wilde) jest tu w gruncie rzeczy kontynuacjg mo-
delu postaci wyobcowanej, poza nawiasem spoteczenstwa i poza powszechnie
akceptowanymi normami zachowan. Nawigzuje do nurtu figuratywnego infor-
melu i ekspresjonistycznej formy opartej na karykaturze. Dla Akermanna nie
byty to wyabstrahowane figury. Spotykat ich w Jarocinie. Fascynowali go fry-
zurami, ubiorem, stylem bycia, préba realizowania zycia wedtug zasad naiwnie
pojmowanej wolnosci, ktéra w opinii spoteczenstwa byta tylko wtdczegostwem
czy chuliganstwem. Byli to ,jego ludzie” i ,jego geby”, tak jak ci inni, spotykani na
ulicach, bazarach, w pociggach czy parkach. Pospolici, prymitywni, tylez fascy-
nujacy, co i odpychajacy. Byli pierwowzorem jego galerii karykaturalnych postaci.
Ekspresje formy uzyskiwat Akermann, akcentujgc surowg prostote $rodkéw
linorytniczych, tnac ptyte bez uprzednio przygotowanego projektu. Jego ciecia
zachowuja dynamizm i emocjonalny, zywiotowy gest, czesto brawurowa non-
szalancje kompozycji przy jednoczesnej precyzji wpasowania koloréw mocno
kontrastowanych i agresywnych. Dynamiki dopetniajg zaskakujace skréty, zbli-
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zenia i oddalenia, nawarstwienia planéw. Bogata tkanka réznokierunkowych cieé
zbliza linoryty z tamtych lat do migsistej, gestej faktury malarskiej. Uprawiane
réwnolegle malarstwo ttumaczy wzajemne uwarunkowania. Charakterystyczny
linearyzm malarstwa jest powtérzeniem linorytniczych cie¢ lub moze odwrotnie.
Obie dyscypliny zblizata ikonografia i Srodki wyrazu.

Po latach Akermann osiggnat mistrzowski perfekcjonizm w operowaniu na-
rzedziem. Emocjonalny intuicjonizm, surowa brutalizacja form ustapita miejsca
swoistej estetyzacji, cho¢ pozostat w obrebie tej samej problematyki strywiali-
zowanej codziennosci, groteskowo przerysowanej. Ciecia nabierajg wyrafinowa-
nego zdobniczego charakteru. Przywracaja odlegta tradycje grafiki, zwtaszcza
tej zwigzanej z poetyka groteski, ktérej funkcja byto takze zdobienie, wyzwala-
jace nieskrepowang wyobraznig, wolng od obowigzujacych kanonéw. Wydaje
sie, ze ostatni okres wnosi do linorytéw Akermanna element zabawy formalne;j,
zwyktej radosci tworzenia i popisu tatwosci, z jakg prowadzi narzedzie w budo-
waniu bogatej struktury materii, ztozonej z siatki ruchliwych linii, kropek, kresek,
ornamentéw opanowujacych bez reszty ptaszczyzne grafiki z uporzadkowana
jednak, niemal matematyczna doktadnoscia. Wydaje sie, ze spod dtuta wytania-
j3 sie pierwszoplanowe formy, zapetniane do wewnatrz ztozonymi strukturami
z zachowaniem waznosci catej powierzchni. Cho¢ do mistrzostwa opanowat
technologie linorytu, ktéra warunkuje caty proces przygotowania matrycy, na-
dal jest przekonany o znaczeniu intuicji w tym procesie i potrzebie prostego,

.Szczerego ciecia”, przynaleznego genezie linorytu. Nadal pracuje bez projektu,

jak méwi, ma go w gtowie. Najwazniejszym dla niego etapem jest praca nad ma-
tryca, to jest dla niego pole, jak blejtram obrazu, do zabawy forma, budowania
réznorodnych struktur malarskich. Warstwa przedstawieniowa, tacznie z figura
cztowieka, stata sie teraz pretekstem do pokazania catej ztozonej materii. On
bawi sie obrazem. Dopracowat sie indywidualnej technologii, innej niz metoda
Picassa, ktérej nauczat Czestaw Tumielewicz. Nie postuguje sie jedng matryca

.traconga’, gdzie ciecia wykonuje sie na kazdej z warstw, naktadanej na catej po-

wierzchni farby — od najjasniejszej do najciemniejszej. Akermann wycina kilka
ptaszczyzn i kolor naktada fragmentarycznie z kilku matryc, uzyskujac tym sa-
mym gesto$¢ malarskiej materii. Droga do linorytu, ktéra trwa nieraz dwa-trzy
miesigce jest dla niego istotniejsza niz odbitka. Kazda odbitka ma zresztg inng
wersje kolorystyczna. Marzy mu sie wystawa, gdzie pokazatby tylko matryce,
gdyz w nich jest istota pracy nad linorytem.

Inna technologia postuguja sie Magda Hanysz-Stefanska i Aleksandra Pru-
sinowska, to juz najmtodsze pokolenie pedagogdw. Magda Hanysz-Sefanska
byta asystentka Czestawa Tumielewicza, jak wspomina profesor, jego najlepsza
studentka, a po odejsciu Tumielewicza na emeryture, naucza podstaw grafiki
artystycznej pod kierunkiem Waldemara Marszatka. Aleksandra Prusinowska
jest asystentkg Janusza Akermanna w Pracowni Linorytu. Réwniez wyszta
z pracowni Czestawa Tumielewicza, gdzie (jak Magda Hanysz-Stefanska) robita
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aneks do dyplomu z malarstwa w pracowni Macieja Swieszewskiego. Maja wiec
wspdlny rodowdd, ale efekty ich skromnego jeszcze dorobku linorytniczego sa
rézne, jak rézna jest ich wyobraznia i temperament. Sg na etapie poszukiwan
tej wtasciwej dla siebie drogi, cho¢ juz $wiadome narzedzia i jego mozliwosci
oraz wtasnych celédw. Obie wyniosty z pracowni Czestawa Tumielewicza metode
matrycy ,traconej’, ale wiedzg juz, ze reguta ktadzenia farby od jasniejszej do
ciemniejszej, nie musi by¢ koniecznym ograniczeniem. S dobrym przyktadem
na to, jak rézne efekty mozna uzyskac, stosujac te sama metode, wzbogacajac ja
wtasng inwencja i bliskimi sobie upodobaniami. To, co je rézni na pierwszy rzut
oka, to struktura powierzchni linorytu.

Magda Hanysz-Stefanska operuje réznorodnoscia cie¢ i wyczuwalng ekspre-
sja w prowadzeniu narzedzia, natomiast Aleksandra Prusinowska postuguje
sie bardziej plama barwng i scalajagcym rysunkiem oraz realistycznymi $rod-
kami wyrazu. W fazie projektowej korzysta z komputera i przeniesien gotowych
obrazdw, fotografii, czasami wrecz rozpoznawalnych cytatdéw z historii sztuki.
Wczesniejsze, czarno-biate grafiki s bardziej ,linorytnicze”. Drobne regularne
ciecia tworza siatke niczym raster w obrazie fotograficznym, roztozonym na
punkty, budujg Swiattocien. W linorytach barwnych stosuje farbe transparent-
na. Lawowanie, przenikanie kolejnych warstw barwnych daje efekty malarskich
laserunkéw, jak w cyklu realistycznych pejzazy, bardzo nastrojowych, w klima-
cie bliskim litografii Wyczétkowskiego. Z czasem pojawiaja sie bardziej ztozone
geometryzowane, krystaliczne struktury, zwtaszcza w ostatnich, gdzie reali-
styczny detal zderza sie z przestrzenig wykreowang formami geometrycznymi
i abstrakcyjnymi. Wydaje sie, ze watki kreatywne zaczynaja zdobywaé przewage
nad realistycznymi.

Magda Hanysz-Stefafnska na matryce linorytu przenosi swoje malarstwo.
Malarski szkic, a czasem gotowy obraz jest projektem jej linorytéw, niezwykle
bogatych, tak w materii, jak w warstwie ikonicznej. Buduje zaréwno plama, jak
i ,dzierga” linig fantazyjne ksztatty. Stawia sobie zadania kompozycyjne i dekora-
cyjne. Stylizuje ksztatty i barwy. Rzadzi w jej linorytach $wiat bogatej wyobrazni
i fantastyki, zawieszony w umownej przestrzeni, swobodnie lewitujgcy, wyzbyty
praw grawitacji. Niezwykte hybrydyczne twory, ludzkie i zwierzece, wplecione
w ornamentyke basniowej architektury czy stylizowanej roslinnosci tworza je-
den organizm bliski poetyce groteski z jej zdobniczymi funkcjami. Pojawiajace
sie motywy egipskie czy hinduskie wydaja sie by¢ pretekstem dla rozwinigcia
ornamentalnych popiséw.

Niewatpliwie twérczos¢ Janusza Akermanna, a takze jego praca pedagogicz-
na przyczynity sie do popularnosci linorytu barwnego, ktory jest ewenementem
w skali Polski. Ma on swojg okreslong specyfike, wynikajaca z faktu bliskich re-
lacji z malarstwem, bowiem to gtéwnie malarze wnosili do niego rozpoznawalny
charakter pracy nad matryca. Staje sie ona gtdwnym polem eksperymentowa-
nia, zwtaszcza nad réznymi mozliwosciami technologicznymi naktadania koloru.
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Warsztatowa czy artystyczna

Kiedy w 2007 roku, dzieki staraniom éwczesnego rektora, Tomasza Bogustaw-
skiego, Senat podejmuje decyzje o utworzeniu samodzielnego Wydziatu Grafiki,
Akademia jest na to nowe wyzwanie gotowa, zaréwno pod wzgledem rozwijane-
go przez lata zaplecza technicznego, jak i wtasnej, dobrze wyksztatconej kadry
pedagogdéw z bogatym osobistym dorobkiem artystycznym. Powstanie Wydziatu
Grafiki byto tez rezultatem naturalnej koniecznosci, wynikajgcej z ewolucji pro-
gramu ksztatcenia artystycznego i dostosowania go do zmieniajacych sie realiow
wspotczesnosci. Wydaje sie jednak, ze reliktem przesztosci pozostaje klasyczne
rozumienie ,warsztatu” jako rzemiosta, kojarzonego gtéwnie z pracg manual-
ng, ,artystyczng” i przeciwstawienie jej grafice projektowej, kojarzonej bardziej
z nowymi technologiami cyfrowymi. Podziat na grafike warsztatowg i grafike
projektowg przestaje by¢ adekwatny do zaistniatych przeobrazen w kulturze
wizualnej, poniewaz mozliwosci, jakie daja techniki cyfrowe, zwtaszcza w zakre-
sie animacji i obrébki obrazu przenikajg sie nawzajem w obu dyscyplinach, tej
artystycznej i tej projektowej. Co wiecej przenikajg takze do malarstwa, co daje
sie zauwazy¢ w twadrczosci tych artystoéw, ktdrzy réwnolegle uprawiaja grafike
i malarstwo, a takze zajmuja sie projektowaniem.

Najlepszym przyktadem jest wielowatkowa twadrczos¢ Stawomira Witowskiego.
Byt wazna postacia lat 80., kiedy razem z Akermannem, Gorlakiem i Marszatkem
wytyczali nowe perspektywy dla przemian, jakie dokonaty sie w gdanskiej grafice.
Cho¢ jako gtéwnga specjalizacje wybrat grafike projektowa, nie rozstat sie z ma-
larstwem ani z grafika artystyczna. Odmienne dyscypliny nie tylko wzajem sie
uzupetniaja, ale takze tworzg wspoélny mianownik artystycznego przekazu, dla
ktérego istotny jest literacki kontekst i charakterystyczny dla grfiki projektowej
skrét myslowy. Nie ogranicza sie do wyboru jednej techniki. Wtasciwa mu posta-
wa ironisty sktania go do widzenia $wiata troche jak w krzywym zwierciadle. In-
telektualny dystans przyjmuje tez wobec wszelkich zestandaryzowanych form
i tresci. Jak w dawnych rycinach, idacych w parze z tekstem, tak w jego grafice
przedstawienie tgczy z rozbudowanym literacko tytutem. Powielajacy sie na réz-
ne sposoby $wiat wspotczesny, w tym takze Swiat sztuki, jest tematem artystycz-
nej penetracji.

Dla grafika projektowego naturalnym narzedziem jest komputer. Jest dla nie-
go spetnieniem potrzeby pos$piesznej, wielowatkowej narracji, notujacej przy-
ptyw zmiennych obrazéw i umykajgcych emocji. Wydruk komputerowy z taka
tatwosciag wywiedziony ze szkicu rysunkowego, z nieoczekiwanego zderzenia
gotowych obrazéw, spetnia wymoég chwili. Pozwala na szybka i sprawna reali-
zacje zamystu artystycznego. Witkowski nalezy do nielicznych, ktérym udato sie
$rodki narracji cyfrowej przetozyé na autorski, rozpoznawalny jezyk. Droga wio-
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dta od cyfrowej obrébki wtasnych obrazéw do animacji zaaranzowanej fotografii,
w ktdrej przedmiot, czy ich zestaw, w znamienny dla Witkowskiego skrotowy
sposob, odnosi sie do konkretnej ludzkiej sytuacji. Jego twdrtczos¢ jest ewi-
dentnym przyktadem, jak przesuwaja sie dzi$ granice miedzy poszczegdlnymi
dyscyplinami i jak trudno dzi$ jednoznacznie zdefiniowaé grafike artystyczna
wedtug tradycyjnych kategorii.

Warsztat graficzny obejmuje bowiem szeroki wachlarz mozliwosci, jakie daja
rézne technologie, poszerzajagc mozliwe srodki wyrazu, wiodace do zrealizo-
wania wybranego celu. A celem moze by¢ autonomiczny wybdr artystyczny lub
ukierunkowany konkretnym zamdwieniem projektowym. Kategoria ,warsztatu”
nie jest dzi$ roznicujgca dla obu dyscyplin, poniewaz to warsztat pod wieloma
wzgledami je taczy. Wyréznikiem staje sie raczej cel. Zatem wyodrebnienie
osobnych kierunkéw grafiki artystycznej i grafiki projektowej bedzie bardziej
przystawalne i adekwatne do przemian, jakie sie dokonaty.

Historia narodzin niezaleznego Wydziatu Grafiki, w tym Katedry Grafiki Warsz-
tatowej w zmieniajacych sie strukturach organizacyjnych gdanskiej Akademii
jest niezaprzeczalnie odzwierciedleniem zmieniajacej sie Swiadomosci wizual-
nej i rozwijanych mozliwosci warsztatowych. Potwierdzeniem tej $wiadomosci
jest wszechstronny program edukacyjny w ramach poszczegélnych pracowni
specjalistycznych, powigzanych jednak wzajemnymi relacjami. To niezbedna
droga, wiodaca od opanowania réznorodnych narzedzi i Swiadomego nimi dys-
ponowania do rozwoju tworczej indywidualnej ekspresji oraz autonomicznych
wyboréw. Niewatpliwym wyréznikiem gdanskiej grafiki artystycznej jest, obok
koloru, jej literackos¢. Zachowuje tym samym swoje pierwotne funkcje, ktérych
istotg byt autorski przekaz-komunikat z jego indywidualizmem i prywatnoscia.
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Jerzy Krechowicz
W labiryncie wyobrazni

Jerzy Krechowicz jest jedng z najbardziej intrygujacych osobowosci wybrze-
zowego $rodowiska artystycznego. Dyplom zrobit w 1961 roku w Pracowni Ma-
larstwa prof. Stanistawa Borysowskiego, co nie jest bez znaczenia. Inspiracje
wyniesione z malarstwa materii miaty dla Krechowicza dalsze konsekwencje
w realizacjach teatralnych oraz projektach graficznych i plakatowych. Przetom
lat 60.i 70. byt okresem niezwykle barwnym, nie tylko ze wzgledu na dynamicz-
ne przemiany w sztuce, ale takze za sprawa rozwijajacego sie ruchu teatralne-
go, nie przypadkowo zwigzanego z gdanska uczelnig od okresu odwilzy w 1954
roku, kiedy to powstat Bim-Bom, po rok 1973, kiedy konczyt dziatalnoé¢ Teatr A.
Teatr Galeria (1961-1967), obok Teatrzyku Rak i Przedmiotu ,Co-To", w tej hi-
storii ma swoje wyjatkowe miejsce i znaczenie, takze dla jej aktoréw i gtéwnego
animatora, Jerzego Krechowicza. Do zespotu nalezeli: Hugon Lasecki, Adam Ha-
ras, Zbigniew Ralicki, Ryszard Patzer, Wtadystaw Wasilewski, Wanda Kaminska,
Monika Krechowicz, Andrzej Dyakowski, Andrzej Nowacki, Sylwester Wieczorek.
Wyniesli mtodzienczy bagaz do$wiadczen, kumulujacy potencjat réznorodnych
mozliwosci, ktore wykorzystywali potem, kazdy osobno, w autonomicznej juz
drodze artystycznej. Niewatpliwie teatr ksztattowat tez wyobrazZnie i osobowos$¢
tworcza Jerzego Krechowicza. Znajdowat w nim wszystkie pogranicza sztuk, ja-
kie go interesowaty. Nie przypadkiem zaprowadzity go w strone multimediéw
i obrazu ruchomego, roztozonej w czasie narracji plastycznej i dzwiekowe;j.

Cho¢ Teatr Galeria miat status sceny studenckiej, swym profesjonalizmem
i odkrywczoscig dystansowat nie tylko sceny amatorskie, jakich wtedy byto
wiele, ale réwniez profesjonalne. Byta to formuta teatru catkowicie nowa. Sce-
na otwierata pierwszy rozdziat w historii wspétczesnego polskiego teatru pla-
stycznego. Jest jednak takze wiele aspektdw sktaniajacych do pozostawienia
jej w obszarach sztuki plastycznej zwtaszcza, ze jej powstanie i dalszy rozwdj
blizszy byt wspétczesnym nurtom sztuki, wychodzacej poza obraz sztalugowy
czy rzezbe. Teatr i jednoczesnie galeria to dwie odmienne kategorie estetyczne,
ktdrych potaczenie zrodzito nowa jakosé. W intencjach twércéw, gtéwnie mala-
rzy, istotniejsza byta przestrzeh nowego sposobu istnienia sztuki — galeria wta-
$nie. Blizsze tez im byty pojecia, takie jak powierzchnia, faktura, kolor i Swiatto,
pozbawione tych wszystkich funkcjonalnych obcigzen, jakie musi respektowac
scenograf w teatrze, biorgc za punkt wyjscia interpretacje dramatu. Poczatkowo
TG positkowat sie réwniez literatura. Zafascynowany Kafka siegnat Krechowicz
po Kolonie karng, cata jego uwage pochtoneta maszyneria do zadawania tortur.
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177 Surrealnej, katastroficznej wizji literackiej podporzadkowana byta adaptacja.
Juz w tym debiucie strona plastyczna zdominowata plan literacki. Stowo pozo-
stato na marginesie zmiennych zdarzen wizualnych, gtéwnie swietlnych. W ko-
lejnym widowisku, Pies, czyli brak psa (1963), stowo zostato wyeliminowane.
Zrodzit sie pomyst ,zwierzat swietlnych” — cho¢ nigdy nie zwerbalizowany, stat
sie idea, do ktdrej zdazat teatr. Swiatto w TG nie byto instrumentem o$wietlenia,
jakiego uzywa w teatrze scenograf, ale partnerem, dzieki ktéremu mozliwy jest
przekaz mysli i emocji. Rdwniez kostiumy, rekwizyty czy przedmioty nie byty ele-
mentem scenograficznej oprawy. Byty autonomicznymi bytami, o zaskakujgcym
czesto wygladzie i nieoczekiwanym ruchu: przerézne skrzynie na kétkach, de-
ski na rolkach, urzadzenia absurdalne, rzeczy wydajace nieoczekiwany dZwiek,
np. buty z harmonig w podeszwie, balony $piewajace, ptynne formy, zegary.
Z punktu widzenia konwenc;ji teatralnej przedmioty te w sposéb oczywisty prze-
kraczaty tradycyjne funkcje rekwizytéw scenograficznych, natomiast niewatpli-
wie nalezaty do sztuki, ktora dzieki gestowi Duchampa i wykorzystaniu przez
niego gotowego przedmiotu, zaczeta przekraczac ustalone granice i wchtaniaé
rzeczywistosé. Teatr Galeria przestat by¢ zjawiskiem teatralnym, jak go klasy-
fikowano. Podstawa takiej klasyfikacji byta struktura czasoprzestrzenna, trakto-
wana jako podstawowy wyznacznik teatralnosci. Tracit on racje bytu, jesli wzigé
pod uwage ewolucje sztuki w strone akcyjnosci. W Psie wystepowat jeszcze
aktor, cho¢ odrealniony kostiumem, tak spreparowanym, ze na scenie zamie-
niat aktora w element architektury, stereometryczng, wielowymiarowga forme.
W Termitierze (1964) juz nie. Zastepuja go abstrakcyjne, plazmatyczne formy.
Kolejne widowiska coraz trudniej poddawaty sie intelektualnemu opisowi. TG
osiggnat czystg forme dzieki kolejnym przewartosciowaniom $rodkéw wyrazu,
ktére doprowadzity do zdematerializowania przestrzeni. Kolejna redukcja doty-
czyta bowiem przedmiotu i wreszcie przestrzeni. Gtéwnym bohaterem stato sie
Swiatto. Od poczatku fascynowato zespot. Eksperymenty ze $wiattem nabieraty
znaczenia, gdy zostat wyeliminowany cztowiek — gtéwny nosiciel tresci, a po-
tem takze przedmioty z ich mimowolnymi kontekstami znaczen. Wtedy dopiero
cata odkrywczo$é mogta skupic sie na efektach swietlnych. Projekcje filmowe,
optyczne pomysty i triki pojawity sie juz w Psie, gdzie wprowadzit Krechowicz
biate ptaszczyzny — ekrany, na ktérych uruchamiat projekcje obrazéw w dowol-
nym miejscu przestrzeni. Termitiera byta punktem kulminacyjnym. Ujawniata
caty wypracowany dotad zaséb Srodkéw i odkrytych efektéw. Potem nastapita
ich selekcja. Traktat (1966) pozbawiony byt catej materialnej i efektownej war-
stwy wizualnej: rozmaitych faktur, fragmentéw mechanizméw, form biologicz-
nych i biomechanicznych, co wiecej, zostat pozbawiony namacalnej przestrzeni.
Zamiana biatych ekranéw na czarne powodowata, ze przestrzen przestata by¢
postrzegalna i zaczynata istnie¢ w innym, duchowym wymiarze. Tak powstato
srodowisko, w ktérym zaistniaty ,zwierzeta Swietlne”. Cate zdarzenie nieroze-

44,

Jerzy Krechowicz rwalnie sprzezone z dzwiekiem rozgrywato sie tylko w materii Swietlnej. Zapis
:Egrr?;;rearfa.featr outtwen muzyczny Janusza Hajduna miat specyficzng forme graficzna. Kulistos¢ miata
1964 warto$¢ dzwieku narastajgcego, zdolnego do rozszerzania lub kurczenia. Zygza-
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2002

kowatos$¢ to takze dzwigk i jednoczesnie sposdb poruszania. Inwazja (1967) byta
ostatnig realizacjg Krechowicza. Idea teatru okreslita sie ostatecznie i zamkneta.
Skonczyta sie mozliwosé jej dalszego pogtebiania. Inwazja byta sublimacja wy-
pracowanej dotad estetyki. Nie byto powodu jej powielaé, ale ,myslenie teatrem”,
ruchomym przeksztatcajagcym sie obrazem, pozostato na zawsze. W Galerii
kumulowaty sie wszystkie niepokoje i przeczucia czasu, ktére spetni¢ sie miaty
w przestrzeni interdyscyplinarnych sojuszy tak znamiennych dla wspétczesno-
éci, zwtaszcza sztuki multimedialnej i rozwijajacych sie dzieki internetowi no-
wych systeméw komunikacji.

Przez wiele kolejnych lat Jerzy Krechowicz omijat konsekwentnie galerie
sztuki. Realizowat sie jako scenograf, rezyser, autor scenariuszy teatralnych
i krétkometrazéwek, gtéwnie jako grafik i znakomity plakacista. Jego plakaty
zachowuja charakterystyczny dla niego styl czarno-biotych fotokolazy, bogatych
w liczne cytaty i znaki kulturowe, czytelne w kontekscie konkretnych wydarzen
artystycznych i teatralnych. Nalezg do kategorii plakatu kulturalnego. Ich uni-
wersalna symbolika, operowanie skréotem myslowym i metaforg pozwala na

,odczytywanie” ich na wielu poziomach, w szerszym planie skojarzen, wykra-

czajacych ponad jednostkowe wydarzenie, do ktérego bezposrednio sie odnosza.

Cate swoje artystyczne zycie zwigzat z gdanska akademia sztuki. W latach
1996— 2002 petnit funkcje rektora. Tytut profesora otrzymat w roku 1963. Nie
przypadkiem kierowat Katedrag Mediéw i Pracownig Podstaw Grafiki Multime-
dialnej. Fascynacja mozliwosciami nowych narzedzi poszerzata i utatwiata re-
alizacje wtasnych projektow, zawsze jednak ze $Swiadomoscig przewagi reki
i wyobrazni, ktéra pozwalata mu scalaé odlegte $wiaty przestrzeni, materii i wy-
obrazen. Kolaz jako stan $wiadomosci artystycznej, bardziej niz technika, okre-
$la charakter tworczosci Krechowicza z nieodtaczng dla jego osobowosci po-
stawa intelektualnego dystansu, surrealnej gry znaczeniami, podszytej ozywcza
sktonnosciag do zabawy o lekkim zabarwieniu humoru, czasem ironii. Wyrazem
autoironii sg jego autoportrety. Widzi siebie w roli maga i szamana, alchemika
sztuki. To takze bohaterowie jego figuratywnych kolazy z cyklu Figury labiryntu.
Cztowiek o zwierzecej gtowie to motywy archaicznej groteski, wywodzacej sie
ze sztuki prehistorycznej i starozytnej. Zderza je artysta z reportazowymi wrecz
obrazami wspétczesnego $wiata medialnego.

W roku 2002 zaskoczyt duza wystawa grafiki komputerowej, wystawa byta
tym wiekszym zaskoczeniem, ze sam nie postugiwat sie komputerem. Byto to
dla niego narzedzie przydatne w fazie ,produkcyjnej”, realizacyjnej, ktéra moze
dokonac sie juz poza nim, choé pod jego aktywna kontrolg. Sam skupiat sie na
fazie projektowej, manualnej, kiedy to miat bezposredni i tak wazny dla niego
sensualistyczny kontakt z materig. Tworzyt kolaze z réznorodnych przedmio-
téw gotowych lub z ich fragmentéw, gtéwnie metalowych, ktorych srebrzyste
powierzchnie emanujg blaskiem, wtasnym Swiattem i cieniem. Ich zaskakujace
zestawienia tworzg swoiste napiecia skojarzeniowo-emocjonalne. Kolaz prze-
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staje by¢ tylko nosnikiem obrazu rzeczy, staje sie tez miejscem akcji, zdarzenia,
uwiktanego w metaforyke rzeczy. Artysta wcigga widza w gre, labirynt wyobraz-
ni, ktérej reguty odnalezé mozna w $wiadomosci mitycznej i kulturowej. Kre-
chowicz $wiadomie uzywa pojecia labiryntu, uniwersalnej metafory btadzenia
i poszukiwania. Sam jest pielgrzymem na tej niekonczacej sie drodze, ale tez
przewodnikiem, wiodacym widza przez nieskonczenie przemienny $wiat obra-
zow. Niektdre z kolazy, zwtaszcza te z cyklu Archeologia szuflady, przypominaja
ruchome surrealne mechanizmy z Teatru Galeria. Z formalnego punktu widzenia
stanowity swoiste matryce graficzne. Byty punktem wyjécia do skanowanego
obrazu, importowanego potem do komputera, gdzie podlegat dalszej, elektro-
nicznej obrébce. Sam autor w tym procesie petnit role rezysera i scenarzysty,
kontrolujgcego zamierzony przez niego ksztatt artystyczny. Korzystat z wiedzy
i umiejetnosci programisty, $wiadom jednak wtasnego celu, ale tez otwarty na
nieprzewidywalne efekty, jakie pojawiajg sie w trakcie przeksztatcania obrazu
(cykl Transmutacje). Etap pracy nad skanowanymi kolazami byt w jakims$ sen-
sie powrotem do dos$wiadczen zespotowej pracy w Galerii, kiedy to jej finat kryt
w sobie nie do konca sprecyzowane rozwigzanie. Jak kazdy eksperyment dla
Jerzego Krechowicza wnosit element zabawy, intrygujacej go jednak do czasu,
kiedy go nie znudzi. Twérczos¢ jego zatacza krag i powraca do tego, co zawsze
byto dla niego najistotniejsze, do bezposredniego zapisu reki, $ladu narzedzia,
naturalnej ekspresji materii, ulegtej magii wyobrazni. Istota jego rysunkéw jest
sktonno$¢é do mnozenia, rozdrabniania sktadnikéw przedstawienia na rézno-
rodne struktury drobnych punktdw, linii i kresek. Oko odbiorcy btadzi w gaszczu
trudnych do zidentyfikowania zawitych form, wypetniajacych arkusz kartonu
w mysl zasady horror vacui. | trudno oprzec sie wrazeniu, ze ich zrédtem jest,
tak typowa dla osobowosci Krechowicza, potrzeba zabawy formalnej. Jest to
tez znamienna dla twdrcéw groteski sktonno$¢ do przedstawiana $wiata jako
labiryntu. Mozna zatem rysunki Krechowicza lokowac¢ w poetyce ekspresyjnej
groteski z jej swoistg strukturg znakéw wizualnych i fantastycznych tworéw hy-
brydycznych, ztozonych z czesci przedmiotow.

Przez ostatnie lata Jerzy Krechowicz pracuje w odosobnieniu zacisza domo-
wego, od czasu, gdy rozstat sie z uczelnig. Emerytura dotyczy jednak tylko pet-
nionych dotad funkcji, nie tworczej aktywnosci, cho¢ wybory mozliwosci i skali tej
aktywnosci bywaja juz inne. Niewatpliwie jest to powrét do autonomicznego in-
telektualnego $wiata wtasnej wyobrazni i emocjonalnych, psychicznych ewokaciji.

Jerzy Krechowicz zmart 20 lutego 2023 roku.

Grafika / Jerzy Krechowicz



Jacek Staniszewski

183

— opozycjonista zakademizowany

Samotnosc pozbawiona zasad to wolnosc dla tworcy.

J. Staniszewski

Trudno sobie wyobrazi¢ funkcjonowanie Jacka (Jacx'a) Staniszewskiego w ra-
mach i granicach uczelni, ktéra ze swej natury ma swoje administracyjne ogra-
niczenia. Funkcjonuje wedtug przyjetych statutéw, regut, programéw, wytycznych
wewnetrznych i tych zewnetrznych, regulamindw itp. Jak w tym uporzadkowa-
nym z koniecznosci $wiecie moze odnajdowac sie artysta o zdeklarowanym po-
czuciu wolnoscii niezaleznosci, tak w sztuce, jak i w zyciu? Obu sfer Staniszewski
nie rozdziela. Odrzuca droge tych, ktérzy wybieraja wiare w poznawanie regut
i stosownych przepisdw, niezbednych do kreacji artystycznej, a tym samym bez-
piecznego zycia i kariery. Przyjete zasady sa dla nich jak porecze wzdtuz schoddw,
utatwiajgce wchodzenie?s — pisze Staniszewski. Osoby takie widzi jako dbajace
o0 swéj wyglad i poprawnosé wystawiania. Nie bedzie im dane przekroczy¢ granic
wyznaczonego terytorium. On sam wybiera chaos, pozbawiony regut porzadku-
jacych. Wybiera sztuke, ktéra jest jego wolnoscia.

Chaos niczym droga w ciemnosci przez las, a w zasadzie brak tej drogi. Idacy
zdaje sie wytacznie na intuicje, ktdra w zaden sposodb nie jest w stanie go chro-
ni¢. Co rusz ulega wiekszym lub mniejszym urazom. Stajgc sie coraz bardziej
poobijany, mutuje sie w nowy gatunek, podobny rybom zyjacym na duzych gte-
bokosciach. Takie Zycie, mocno ograniczone w realia, odwdziecza sie bogactwem
duchowych doznari, prowadzac do nieprzewidywalnego samorozwoju. Rodzaj
samotnosci pozbawionej zasad to wolnos¢ dla twdrcy, ktdry, bedac na samym
dnie, z dala od powierzchni, peten prywatnych gtebokich odczuc, pozbawiony jest
wyrzutéw sumienia w kontekscie popetnionych gestéw. Udato mi sie zejs¢ jako ta
ryba na duze gtebokosci, gdzie panuje cisza i nie ma ttoku.?¢

Autokomentarz artysty, publikowany jako wstep do jego bogatej monografii,
prowokuje do spojrzenia wstecz, do poczatku wybranej drogi, ktéra przypada na
wyjatkowy czas przewartosciowan w srodowisku artystycznym Gdanska. Sta-
niszewski nalezy niezaprzeczalnie do najbardziej wyrazistych osobowosci tego
okresu. Wyszedt z pracowni Jerzego Krechowicza, tworcy legendarnego Teatru
Galeria. Na Wydziale Malarstwa i Grafiki studiowat w latach 1977-1983. Wybie-
rajac pracownie Krechowicza, pozostat przy nim przez dwadziescia kolejnych lat.
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Jako jego asystent wspotprowadzit jedng z trzech pracowni projektowania gra-
ficznego. Nazywat go swoim , mistrzem”. Niewatpliwie temperament artystyczny
Krechowicza, jego zadziwiajaca wyobraznia, stanowiaca rzadkie potaczenie inte-
ligencji i niemal dziecigcej $wiezosci postrzegania Swiata, poza jego oczywistymi
realiami, miata wptyw na wybor wtasnej drogi Jacka Staniszewskiego. Jej dro-
gowskazem byta intuicja, a kierunek pozostawat nieznany. Podobnie jak mistrz
nie ograniczat swej aktywnosci artystycznej do projektowania graficznego, zdo-
minowanego gtéwnie przez plakat. Rysunek, filmy wideo, instalacje przestrzen-
ne obok koncertdw muzycznych sg réznymi sposobami ekspresji, ktére taczy
osobowos$¢ niepokorna i buntownicza. Nalezy do pokolenia, ktére w potowie lat
80., w gescie niezgody, odcinajac sie od oficjalnie istniejacych instytucji kultury,
wyprowadzito sztuke na ulice w poszukiwaniu nowych, nieformalnych miejsc
w przestrzeni miejskiej. Niewatpliwie fala alternatywnego ruchu artystycznego,
skierowanego przeciwko tradycji wtasnej uczelni, zdynamizowata gdanska sce-
ne artystyczna tamtych lat i budowata osobowosci gtéwnych aktoréw tej sceny.
Jednym z nich byt Jacek Staniszewski. Zeby zrozumie¢ jego pierwsze realizacje,
niezbedny jest kontekst dwczesnych zdarzen, ktére spolaryzowaty $rodowisko
i daty impuls catkiem nowym zjawiskom, przewartosciowujgcym w konsekwen-
cji estetyczne priorytety samej gdanskiej uczelni.

W gdanskim srodowisku fala nowej ekspresji byta zapowiedzig nieznanych do-
tad zjawisk. Cze$¢ mtodego pokolenia, wywodzaca sig z akademii (nalezat do niej
Jacek Staniszewski), wystapita przeciwko tradycji wtasnej uczelni, pielegnujacej
modernistyczny model sztuki z jej supremacja obrazu, a w konsekwencji — prze-
ciwko oficjalnym miejscom z tg sztukg powigzanym. Dla wtasnej sztuki tworzyli
undergroundowe, nielegalne przestrzenie, gtosne w tamtych latach i znaczace
miejsca w sztuce polskiej. Dla ich opisania krytycy uzyli pojecia ,nowa szkota
gdanska”, w opozycji do terminu ,szkota sopocka”, réwniez stworzonego przez
krytykéw w latach 50. Wyréznikiem nowego zjawiska byta interdyscyplinarnosc,
swobodne poruszanie sie miedzy réznymi mediami — od malarstwa i rzezby po
sztuke komputerowa, wideo-art, fotografie, land-art, performance, instalacje
i obiekty — obok specyfiki miejsc, ktore okreslaty wybdr $rodkdw. Zjawiska ar-
tystyczne, oficjalnie nieakceptowane na uczelni, mogty rozwijac sie poza niag pod
parasolem Szkolnego Kota Artystyczno-Badawczego, zatozonego po stanie wo-
jennym przez Grzegorza Klamana, Wojciecha Zamiare i Kazimierza Kowalczyka.
W ramach warsztatéw badawczych takie miejsca powstawaty w Barakach na
Wyspie Spichrzow, Karlinie i Skokach. Warsztaty tworzyty alternatywny wobec
oficjalnego programu studiéw, ktérego efektem byty wystawy, niemal wszystkie
akcje w latach 1984-1986. Jednak, jak wspomina Ryszard Ziarkiewicz [...] to, co
mozemy uznac za zapowiedZz wydarzen potowy lat 80., stato sie na mniejszg ska-
le w pracowni grafiki Jerzego Krechowicza, ktory wypuscit w $wiat dwie wybitne
osobowosci — Zbigniewa Szumskiego i Jacka Staniszewskieg.?” Ziarkiewicz cenit
Staniszewskiego szczegoélnie za ,ciagle otwartg stylistyke”, a takze zdolnosc¢ do
catkowitego opanowania przestrzeni i wspaniaty zmyst ekspansji, anektujacy na
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rzecz sztuki wszystko, co znajduje sie pod reka.?® Zauwaza tez Ziarkiewicz, ze cho¢

naturalnym zapleczem dla Staniszewskiego byt ruch opozycji, zwigzanej z grupa

Klamana, to jednak pozostat on jedynym artystg wystepujacym niezaleznie, poza

nawiasem grupy, zachowujac ironiczny dystans do powagi preferowanej przez

Grzegorza Klamana. W galerii D, w czesci BWA w Sopocie, zwanej tez ,rekawem”,
wystawa Dread Object przyciggata ttumy (okoto 800 osdb dziennie), jednoczesnie

budzita sprzeciw akademickiego $rodowiska, zwtaszcza kadry profesorskiej,
w wyniku czego galeria D zostata zamknieta, a Ziarkiewicz stracit prace po raz

pierwszy. Kiedy ja odzyskat, jako dyrektor BWA w 1993 roku, Staniszewski byt

czesto zapraszanym autorem, miedzy innymi dlatego, jak wspominat Ziarkiewicz,
ze wystepowat on nieodmiennie w roli niezbyt mile widzianego goscia, ktory robi

duzo hatasu i zamieszania.?? Budzit emocje i nikogo nie pozostawiat obojetnym.
Wystawom towarzyszyt czesto koncert, w ktdorym Staniszewski wystepowat

w roli punkrockowego muzyka. Muzyka, gtosna i agresywna, z zatozenia rezygnu-
jaca z profesjonalnego warsztatu, stanowita adekwatna czes¢ jego artystycznego

programu.

Lata 80. przynosza druga fale zespotdw wywodzacych sie z szerszego zja-
wiska kontrkultury, identyfikowanej z ideologig anarchistyczna. Punk to jedno
z wcielen postaci wyobcowanej, poza nawiasem spoteczenstwa i jego normami.
Jego wizerunek jest jednym z motywdw, obecnych w sztuce tamtych lat. Wydaje
sie, ze dla Staniszewskiego muzyka nalezy do sfery wolnosci. Poswiecit jej kilka
wczesnych prac, jak Rock'n’roll z 1989 roku — wielofigurowa kompozycja w sty-
listyce typowej dla nowej ekspresji z punkowymi figurami, a takze wczesniejsze

- Blues (1981), Ray Charles (1983) czy Fats Waller (1983). Wszystkie w technice
akrylu na papierze. Te ostatnie tgczy motyw klawiatury, ktéry nadaje rytm kom-
pozycjom, oszczedng prostote i synteze formy, ktéra sprowadza temat do sym-
bolicznego znaku, myslowego skrétu. Pod tym wzgledem naleza do wyjatkowych
i osobnych w kontekscie wielowatkowej tworczosci Staniszewskiego. Prace te
tacza sie z jego aktywnoscig muzyka i performera, jak réwniez plakacisty, doku-
mentujacego dziatalnos¢ takich formaciji, jak Chlupot Mézgu, Maszyna do Migsa
czy The Plemniors. W sktadzie tych formacji Staniszewski wystepowat jako gita-
rzysta. Ostatni z wymienionych zespotdw byt formacjg muzyczno-performerska.
Powstat okoto roku 1993. Koncertowat gtéwnie w klubie Siouxie w Sopocie, takze
podczas wystaw Dread & Vision w PGS w Sopocie. Reaktywowany w 2003 roku
na potrzeby performance’u Oddajmy Elvisa spoteczeristwu, miat miejsce w klu-
bie Ucho w Gdyni. Warto doda¢, ze w latach miedzy 1984 a 1991, kiedy jeszcze
mozna byto méwié o integracji niezaleznego $rodowiska, zwiazki muzyki z arty-
stami byty szerszym zjawiskiem kulturowym i obyczajowym, ktérego wspdlnym
mianownikiem byt nonkonformizm i sprzeciw wobec powszechnie przyjetych za-
sad. Na Wyspie Spichrzéw, terenie dzierzawionym przez PWSSP, gdzie Grzegorz
Klaman prowadzit pracownie techniczng rzezby, wspoétpracowaty ze sobga rézne
formacje. Z artystami grupy Tot-Art wspotpracowali muzycy z grupy Mitos¢ — Mi-
kotaj Trzaska i Ryszard Tymon Tymanski. Wspdlne akcje i projekty miaty czesto
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kontekst polityczny. W Barakach na Wyspie Spichrzéw w 1987 roku Staniszewski
budowat prowokacyjne ottarze z ukrzyzowanymi prymitywnymi kuktami. Byty nie
tylko prowokacja, ale tez oskarzeniem z moralizatorskim autokomentarzem, wy-
rysowanym odrecznie na ekspresyjnych figurach: ,Tak, to twoj Jezus, ktérego co-
dziennie krzyzujesz swoimi uczynkami”. Motywy ukrzyzowania, drogi krzyzowej,
wygnania z raju byty tematami catego cyklu instalacji i rysunkéw we wczesnym
okresie twdérczosci, w ktérym artysta ujawniat talent $wietnego rysownika. £aczyt
instalacje z rysunkiem. Statym elementem jego wczesniejszych instalacji byt tez
ekran telewizora — stuzyt jako synonim represji i nadzoru, epatowania sensacyj-
nymi scenami przemocy. W jednej z akcji z udziatem autora (Wirtualny cud 2006)
ze skrzynki telewizora wylewata sie w pewnej sekwencji zdarzenia czerwona
farba. Podczas pokazu Perseweracja Mistyczna i Réza, otwierajacego dyrekcje
Ryszarda Ziarkiewicza w BWA w Sopocie (1993) Staniszewski pokazat instalacje
Idealna symetria gwattu. Centralnym elementem instalacji byt ekran telewizora
ze zblizeniem oka. Wyizolowane, pojedyncze oko to motyw znany historii sztuki.
W $redniowieczu byto to oko Boga, najwiecej przyktadéw znajdziemy w maniery-
zmie. W potaczeniu z zegarem oznaczato subiektywnos$¢ widzenia, rozpoznajaca
chwiejny $wiat przemijalnosci i zmiennosci.®® Oko z instalacji Staniszewskiego
ma raczej funkcje wszechobecnego obserwatora i kontrolera. Z czasem ekran
telewizora zastepuje komputer, ktory staje sie dominujgcym narzedziem w two-
rzeniu wirtualnych obrazéw.

Jesli we wczesnej twérczosci dominuje rysunek i techniki malarskie taczone
z instalacjg, to ostatnie lata zdominowat plakat. Pod wzgledem tematycznym
mozna podzieli¢ go na kulturowy, spoteczny i polityczny. Fakt, iz funkcja plakatu
jest informacja, w szczegélnych okolicznosciach propaganda, a jego naturalnym
Srodowiskiem jest przestrzen publiczna, przekazywane tresci maja niebagatelng
mozliwos¢ oddziatywania na widza. Autor z petng $wiadomoscia przywraca funk-
cje propagandowe plakatu w pozytywnym znaczeniu tego stowa — jako $rodek
wptywania na $wiadomosc¢ odbiorcy. Pracownie, ktdrg prowadzi Staniszewski na
Wydziale Grafiki, nazywa wprost — Pracownig Propagandy Spotecznej. Zadania,
jakie stawia studentom, majg charakter programowo zaangazowany. Jest ar-
tystg wyjatkowym, zwtaszcza we wtasnym srodowisku, ktérego mit zatozyciel-
ski ,szkoty sopockiej” wyksztatcit pieknoduchowskie postawy, stawiajgce este-
tyke ponad etyka. Demonstrowana przez artyste postawa nonkonformisty jest
w gruncie rzeczy wyrazem postawy etycznej, braku zgody na niegodziwosci $wia-
ta. Sztuka staje sie jedynie mozliwym orezem walki, a wybor srodkdw adekwatny
do realnego okrucienstwa obecnego w Swiecie rzeczywistym. Jako zrodto swojej
estetycznej i etycznej postawy wskazuje subiektywnie przezyte wydarzenia grud-
nia 1970. Jako nastolatek byt $wiadkiem brutalnego ataku milicji. To byt koniec
dziecifstwa — napisat — od tej pory sercem i umystem bytem po stronie ukrywajacych
sie, sciganych, od czasu do czasu zamieniajacych sie w Scigajacego.*'

Gwatt i przemoc wywotujg w sztuce Staniszewskiego rownie gwattowne formy
ekspresji. Obecne byty we wczesniejszych instalacjach, wspomnianych juz otta-
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rzach i ukrzyzowaniach, i znalazty dalszg kontynuacje w plakatach, ktérych zro-
dtem sg obrazy - fotografie obecne w cyberprzestrzeni internetu. Wykorzystuje
funkcje plakatu jako komunikatu spotecznego, cho¢ swoje plakaty traktuje unika-
towo — jako obrazy. Liczba drukowanych egzemplarzy jest ograniczona. Trudno
w nich oddzieli¢ estetyke od etyki i funkcji poznawczych, informacyjnych. Réwnie
trudno zamknac¢ je w ramach plakatu. Balansuja na granicy grafiki, reportazu
czy dokumentu. Wskazuja na ambiwalentng nature mediéw, ktére z jednej strony
dajg sztuce nowe narzedzia w postaci $srodkdéw wyrazu i wolnoéci komunikacji,
a jednoczes$nie stanowia zrédto réznych zagrozen — kontroli, przemocy, agres;ji.
Technika powstawania obrazu, mechanizm budowania informacji powoduja, ze
odrdznienie prawdy od fikcji staje sie problematyczne. Za technikami tymi kryje
sie bowiem mozliwos¢ manipulacji, wptywania na rzeczywistos¢. Fake news'y
czy hejt to nowe i powszechne formy przemocy w internecie.

W sensie technicznym stosuje Staniszewski metode kolazu, podobnie jak jego
mistrz, Jerzy Krechowicz. Krechowicz jednak wykonywat Zzmudnga reczng praca,
wycinajac z czasopism wybrane fragmenty reprodukowanych zdjec. Kolekcjo-
nowat stosy tytutéw kolorowych pism, ktére byty zrédtem informaciji o $wiecie
i jednoczesnie tworzywem, przetwarzanym we wtasne, niepowtarzalne obrazy.
Opracowat nawet wtasng technike scalania gotowych fragmentéw w now3 ja-
kos¢ wizualng kompozycji. Nie korzystat osobiscie z komputera, a jego kompute-
rowe grafiki wykonywali informatycy, oczywiscie wedle ,scenariusza” artysty. To,
czego Krechowicz dokonywat za pomocg nozyczek, Jacek Staniszewski osiaga
w znacznie wiekszym zakresie mozliwosci, korzystajac z rewolucyjnej techniki
internetu. Za pomoca skomplikowanych programéw graficznych moze warstwo-
wo naktada¢ obrazy, segmentujac je i fragmentaryzujac. Wykorzystuje z inter-
netu pliki gromadzonych, interesujacych go motywdw, z ktérych montuje swoje
wirtualne kompozycje hybrydycznych tworéw. Niepowtarzalny styl i kolorystyke
uzyskuje za pomoca specjalnych profiléw barwnych.

Hybrydyczne twory Jacka Staniszewskiego majg w sztuce odlegty tradycje,
poczynajac od wczesnych grotesek, przez sztuke i literature gabinetdw grozy
okresu manieryzmu, niektére dzieta Michata Aniota, Tintoretta, EL Greca, Diire-
ra po wspotczesne potwory Chagalla, Ernsta czy Dalego. Manierystyczna skton-
nos$¢ do rozdrabniania sktadnikéw $wiata, fragmentaryzacji anatomii, fascynacje
monstrualnoscig odnalezé mozna w literaturze i sztuce okreséw dos$wiadcza-
nych groza wojennych okrucienstw, w czasach epokowych kryzysow, kiedy Swiat
rozpada sie w swoich podstawowych zasadach. Sg to wszystko $wiadomie sto-
sowane $rodki estetyczne, bez wzgledu na epoke. Wskazuja na stan zwatpienia
w otaczajacy $wiat.32 Sztuka wspdtczesne takze nie jest wolna od tej estetyki,
zwtaszcza w sztukach multimedialnych, w instalacjach i réznych formach wirtu-
alnych. Przyczyna jest zawsze ta sama. Ryszard Kluszczynski kwalifikuje ja jako
estetyke gwattu.

Estetyka gwattu rodzi sie z subiektywnego do$wiadczenia przemocy w $wiecie
realnym, z uéwiadomienia sobie roli mechanizméw wtadzy w strukturze relaciji
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miedzyludzkich, z poczucia wyobcowania, z niezgody na ulegto$¢ wobec usta-
nowionych gdzie$ i kiedy$ regut, praw czy hierarchii. Sprzeciw ten moze mie¢
podtoze polityczne, spoteczne, obyczajowe. W kazdym przypadku jest odczuwany
jako imperatyw dziatania. Sztuka staje sie wéwczas polem walki, a kazde dzieto
wyzwaniem rzuconym wrogiemu, nieakceptowanemu $wiatu.?

Polem walki jest sztuka Jacka Staniszewskiego, a tematem - nieustajgca woj-
na toczona od zawsze na réznych frontach ideologicznych. Czesto materia cia-
ta ludzkiego jest tozsama z materig przedmiotdw czy zwierzat lub traktowana
wymiennie. Ciagle powiekszany cykl portretow zamiast twarzy przedstawia ich
kalekie destrukty taczone z przedmiotami. Sg jak zrujnowane domy, ktérych sa
integralng czescia. To ewokacja ludzkich lekéw i dojmujacego poczucia utraty
bezpieczenstwa. Scigte pnie drzew zamiast stojow odkrywaja krwawa ludzka
tkanke (z cyklu Wojna jest zta) lub tez ranione ciato cztowieka zestawione jest
z migsnym daniem na talerzu, szasztykiem czy upieczonym kurczakiem (z cyklu
W czasach Konsumpcji o Wolnosci). Komentarzem do nich jest diagnoza: Spote-
czenstwo nie moze poradzi¢ sobie z rzeczywistoscig! Ucieka wiec w konsumpcje.
W innych poruszajacych obrazach ciata poddawane sg wymyslnym torturom.
Wieszane, krzyzowane, odkrywajg anatomiczne wnetrza ni to ludzi, ni to zwierzat.
Ich tkanka migsna jest tozsama. Sg zzerani i sami zzeraja. (Psycho Hunters, Nice
to Meat You, Para, Hit Me, Real Portrait of Meat Cubism, Modern Crucifixion). Tytuty
prac mozna by mnozy¢. Wyobraznia artysty nie stawia zadnych granic w okrut-
nych, wrecz delirycznych fantazjach na temat ludzkiego ciata i jego przeksztat-
ceniach. Kiedy zto jest wszechobecne i przestaje robi¢ wrazenie, przeobraza sie
w abstrakcyjnego potwora — monstrualng o$miornice (z cyklu: Jesli realne zto nie
robi juz wrazenia, nalezy pokazywac zto wyimaginowane). Obrazy tego cyklu przy-
pominajg sceny, wyjete z filmu Wojna swiatéw. Prace te wywotujg czesto kon-
sternacje i dyskomfort, czasem odraze i wstret. | o to artyscie wtasnie chodzi. Nie
zalezy mu na komforcie odbiorcy, na jego przyjemnosci estetycznej z obcowania
z dzietem, raczej na emocji, ktdra zastepuje kontemplacje. Estetyke ich mozna
kwalifikowac niewatpliwie jako estetyke gwattu.

Droga zawodowa Jacka Staniszewskiego od miejsc nielegalnych, undergran-
dowych po renomowane i prestizowe galerie, m.in. PGS w Sopocie, Muzeum Na-
rodowe w Gdansku, Muzeum Narodowe w Warszawie, Centrum Sztuki Wspo6t-
czesnej w Warszawie, takze galerie w Paryzu, Berlinie, Hannoverze, Shanghaju,
wreszcie rola nauczyciela akademickiego $wiadczy o randze jego aktywnosci
artystycznej, ale tez petnoprawnym miejscu nowych mediéw w edukacji Akade-
mii Sztuk Pieknych w Gdansku. Walka o te pozycje byta miedzy innymi udziatem
Jacka Staniszewskiego. Sprzyjaty jej oczywiscie ogélne, nie do powstrzymania,
procesy przewartosciowan, zwigzane z rozwojem nowych srodkéw komunikacji.
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Lego-$swiat wedtug
Zbigniewa Gorlaka

Klocki lego sa jednym z najbardziej zadziwiajacych fenomendw wspétczesnej
kultury masowej. Mozna wrecz powiedziec, ze staty sie ikona dzisiejszego kon-
sumpcjonizmu. Skala rozwijanego wcigz przemystu systemu lego i niestabnace-
go popytu rynkowego sktania¢ musi do refleksji nad tym niezwyktym zjawiskiem
w jego réznorodnych aspektach kulturowych, socjologicznych i edukacyjnych.
System bowiem przekroczyt pierwotne funkcje edukacyjnej zabawki dla dzieci.
Bawig sie nim z powodzeniem dorosli nie tylko ,dzieckiem podszyci”, ale takze
artysci, tworzac z gotowych modutéw niezwykte obiekty. Powstat nawet nowy
nurt ,sztuki lego”. Najbardziej znanymi reprezentantami tego nurtu sg Natan
Sawaya i Marco Sodano, ktdrzy buduja z lego repliki popularnych dziet wielkich
mistrzéw, Sawaya - takze rzezby. Sa one wyrazem fascynacji nieograniczonymi
mozliwosciami systemu, ktory wychodzi poza przewidywalne instrukcje produ-
centa. Najgtosniejsza jednak i najbardziej kontrowersyjna stata sie praca Zbignie-
wa Libery. Jest jednak o tyle wazna, ze w przeciwienstwie do innych wnosi watki
krytyczne, wskazujac na dwuznaczno$¢ tak pozornie niewinnego produktu. Libe-
ra zbudowat z niego obdz koncentracyjny, wykazujac, jak racjonalnosé systemu
wymyka sie spod kontroli.

Mozliwosci kreatywne systemu lego zauwazyt tez Zbigniew Gorlak, ktéry
w swoim malarstwie i grafice od dawna poruszat sie w kregu kultury masowej,
badajac bardziej morfologie obrazu i wptyw na wyobraznie odbiorcy. Postugi-
wat sie wtedy technika kolazu w powigzaniu z charakterystyczna dla popkul-
tury ikonografig, odwzorowujgca kalki wyobrazni, uksztattowanej przez kultu-
rowe wzorce i massmedia. Fragmentarycznos¢ przedstawien, ich zaskakujaca
kombinatoryka wnosita element gry, manipulacji obrazem z dystansujacg iro-
nig, czasem groteska.

Dla artysty, ktéry od lat poruszat sie w obszarze kultury konsumpcyjnej i lansu-
jacej ja reklamy, klocek lego nie mdgt pozostac niezauwazalny. W jego tworczosci
pojawit sie w sposdb naturalny i oczywisty jako nowy fetysz kulturowy, synonim
standaryzacji i metoda manipulacji, tym grozniejsza, ze podana w atrakcyjnej,
z pozoru neutralnej formie. Poczatkowo byt jednym z motywdw szerszej narracji
wizualnej. Wystepowat w funkcji rekwizytu Swiata dzieciecej zabawy, zastepcze-
go przedmiotu pozadania, zamiast psa czy kota. Z czasem jego ranga wzrasta.
W obrazie Czempion dominujgcym obrazem-kluczem jest swoisty tancuch pokar-
mowy, ktéry wieAczy cudowny klocek lego. Wszystko jest do przetknigcia.
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W ostatniej serii obrazéw Gorlaka klocek lego staje sie gtdwnym elementem
konstrukcyjnym, wpisanym jednak w cigg znanych historii sztuki motywoéw. Se-
rie otwierajg proste wieze, ktdre w kolejnych obrazach ulegaja rozwinieciu w bar-
dziej skomplikowane budowle architektoniczne w pustej, jakby martwej, teatral-
nej przestrzeni. Realistyczne $rodki wyrazu, rytmiczny uktad $wiattocieni nadaje
im surrealng poetyke, bliska klimatowi obrazéw Georgio de Chirico. Obok watku
architektonicznego pojawia sie watek figuratywny. Malarz i grafik wykorzystuje
postaci réznych zestawoéw tematycznych systemu lego, wpisujac je w ornamen-
talny uktad rozety lub tworzy z nich sceny zbiorowe w konwencji karnawatowego
pochodu ze $miercig na czele. Motyw karnawatowy znany jest ikonografii powia-
zanej z kategoriag groteski, a takze z francuskih przedstawien teatru marione-
tek. Natomiast pochdd $mierci na koniach mozna powigzaé z apokaliptycznymi
wizjami, tyle ze $Smier¢ ma postaé plastikowego ludzika z usmiechnigtg buzka.
Niewatpliwie przedstawienia te sg degradacja wielkich tematéw w sztuce, a tak-
ze kultury wspétczesnej, ktora odbiera powage $mierci, zamieniajac dawng sym-
bolike memento mori w popularny gadzet wszechobecny na réznych produktach
konsumpcyjnych, w tym takze w obszarze mody. W réwnie groteskowa poetyke
wpisujg sie sceny para-batalistyczne z plastikowg armig lego, inspirowang po-
$miertng armia pierwszego cesarza Chin, Qin Shi Huanga. Plastik wedtug artysty
staje sie uniformem wspoétczesnego $wiata, tandetny, a jednak paradoksalnie
trwaty, nie podlegajacy tatwemu rozktadowi.

Premierowy pokaz nowej serii prac Zbigniewa Gorlaka miat miejsce w galerii
.Pionowa” w Gdansku w dniach od 13 marca do 18 kwietnia 2014 roku. Motyw
klockéw lego wykorzystywat artysta zardwno w malarstwie, jak i grafice.
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Stawomir Witkowski

Sztuka jak podroz
Drogi do wolnosci

Sztuka towarzyszy mu przez zycie, méwi, ze jest jak podréz w zmiennym
rytmie zdarzen, zardéwno tych widzianych z perspektywy uniwersalnej, jak
i najbardziej intymnej. Miatam przyjemnos¢ uczestniczy¢ w tej podrdézy niemal
od poczatku jego artystycznej drogi. W mojej wieloletniej, siegajacej pét wieku,
dziatalnosci krytycznej, cenitam sobie zawsze osobiste relacje z artystami. Po-
znawatam ich nie na wernisazach, ale w pracowniach, w ich zyciu prywatnym.
Chciatam wiedzie¢, kim s3, co ich motywuje i co kryje sie za ich dzietem. Cze-
sto oficjalne relacje artysta — krytyk, przeksztatcaty sie w wieloletnie przyjaznie.
Tak tez byto w wypadku Stawka Witkowskiego. Poznatam go w BWA. Rozktadat
swoje wielkoformatowe prace na papierze, przygotowywane wtasnie do ekspo-
zycji w Rotundzie. Byt rok 1991. Z pasja opowiadat o koncepcji swojej instalacji,
ktorej przewodnim ideowym motywem byt obraz W poszukiwaniu wolnosci. t3-
czyta ona obrazy z ruchomymi elementami przestrzennymi, Swiattem i dZzwie-
kiem. Dziatania te miescity sie w szerszej tendencji do niwelowania granic miedzy
poszczegélnymi dyscyplinami. Byta to pierwsza wystawa indywidualna, ale juz
wczesniej jego nazwisko znane mi byto ze zbiorowych wystaw pokoleniowych,
jak FMR Jarocin'86 czy Ekspresja lat osiemdziesigtych (najwazniejsza prezentacja
mtodego malarstwa, zorganizowana przez Ryszarda Ziarkiewicza w sopockim
BWA w 1986 roku). Brat tez udziat w akcjach, podczas ktorych artysci wychodzi-
li ze swoimi pracami poza galerie, w przestrzenie miejskie. Rodzito to czasem
polityczne reperkusije, jak wtedy, gdy oblepili Sopot i budynki BWA recznie malo-
wanymi plakatami przy okazji wystawy Dyplomy'85. Prace byty zrywane na mocy
decyzji administracyjnych uczelni. Od tego czasu nie spuszczatam ze Stawka oka.
Obserwowatam wszystkie jego przedsiewziecia artystyczne jako krytyk, ale tez,
moge tak dzi$ powiedziec, jako przyjaciel. Natomiast on uczestniczyt w wiekszo-
$ci moich projektow kuratorskich, kiedy prowadzitam galerie, a takze byt autorem
projektow graficznych moich najwazniejszych publikaciji, w tym ksiazki Teatr Eks-
presji Wojciecha Misiuro. O estetyce i symbolice ciata. Sama tez wiele korzystatam
z jego wiedzy z zakresu technik graficznych. Zawsze miatam poczucie zwigzku
srodkéw wyrazu z mozliwosciami technologicznymi. Tego nie dato sie pozna¢ na
wernisazu. Sledzac rozwéj warsztatu artystycznego Stawka, wciaz poszerzane-
go o0 nowe narzedzia, sama sie uczytam. Z jego bogatej i wielowatkowej twor-
czosci wybieram te watki, ktore sa dominujace, a takze najpetniej okreslaja jego
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Stawomir Witkowski
ZOMO zadyma
pastela olejna + papier
28 x 22 cm
1984

osobowos¢, wrazliwosé i temperament artystyczny, wynikajacy z przekonania,
ze istotg sztuki jest niezgoda i wpisany w jej estetyke bunt. Ten przewodni motyw
jego sztuki rodzit sie w szczegélnym czasie rozpadu dotychczasowego modelu
polityczno-kulturowego i spotecznego.

Drogi do wolnosci lat 80. w $rodowisku gdanskim miaty rézne aspekty i nie
byty tozsame dla réznych pokolen. Dla starszego i $redniego pokolenia przemia-
ny ustrojowe, zapoczatkowane ruchem solidarnosciowym, byty impulsem do
rozliczenia moralnego z uczestnictwa w kulturze PRL-u. Bojkot oficjalnych insty-
tucji byt bezposrednia reakcjg na represje stanu wojennego, likwidacje zwigzkéw
twoérczych. Dla nich alternatywnymi miejscami kulturowymi staty sie koscioty.
W imie nowego zaangazowania sztuki tworzyli opozycyjny uktad kosciét — wta-
dza, ktérego ideowy program skupiac sie miat wokot wartosci narodowo-chrze-
Scijanskich. Z tych pozycji negatywnie oceniali sztuke awangardowa, kojarzona
z pozorami liberalnej polityki kulturalnej lat 70. Natomiast bunt mtodego poko-
lenia skupiat sie gtéwnie na obszarze wolnosci w sztuce. Z tradycji awangardo-
wej wybierali watki dadaistyczne z najblizszymi im kategoriami absurdu, ironii,
pastiszu, do ktérych przynalezy dystans i poczucie humoru. Poczucie absurdu
zycia byto ich pokoleniowym przezyciem. Wszechobecnos¢ polityki w posierp-
niowym Gdansku budzita ich nieufnos¢ i obawe przed kolejnymi ograniczeniami.
Na ekstremalnos$¢ ich opozycji wptynat niewatpliwie tradycjonalizm gdanskiej
uczelni. Cze$¢ mtodego pokolenia, wywodzaca sie z akademii, wystgpita nie
tylko przeciwko oficjalnej sztuce, ale i miejscom z nig zwigzanym. Dla wtasnej
alternatywnej sztuki tworzyli miejsca undergroundowe, nielegalne przestrzenie
pod gotym niebem. Przestrzenie wystawiennicze BWA w Sopocie opustoszaty.
To byt moment, ktéry wykorzystali Stawek Witkowski, Zbigniew Gorlak, Janusz
Akermann i Waldemar Marszatek dla oficjalnego zademonstrowania w publicz-
nej przestrzeni przewartosciowan, jakie dokonaty sie w grafice. Decyzja byta
ryzykowna wobec powszechnej presji bojkotu, ale wydaje sie, ze byt to juz mo-
ment przesilenia, w ktorym nowa sztuka z jej manifestacja wolnosci stawata
sie faktem. Mtodzi wowczas artysci zademonstrowali przede wszystkim kolor,
co nie byto wtedy oczywistoscig w gdanskim Srodowisku grafikéw, skupionych
w ,Oficynie”, promujacej gtdwnie czarno-biate techniki metalowe. Ich wystawa
Kolor w grafice otwierata nowe perspektywy rozwoju technik mato popularnych,
jak linoryt, litografia, szablon, monotypia. Wkrétce zmiany mozna byto zaobser-
wowaé w tworczosci grafikdw z kregu ,Oficyny”. Najlepszym przyktadem jest
choéby zwigzany przez lata z ,Oficyng” Cezary Paszkowski, ktéry zaczat wpro-
wadzac¢ kolor do mezzotinty, a z czasem skupit sie gtdwnie na grafice cyfrowej.

Klimat zmian mozna tez byto odczué na Wydziale Grafiki Projektowej. Rewo-
lucja estetyczna w grafice dokonywata sie jednak w cieniu dominujacego ma-
larstwa i nowych medidw, ktére odnajdywaty swoje przestrzenie poza murami
uczelni i to o nich byto najgtosniej. Tymczasem zaraz po stanie wojennym Pra-
cownie Projektowania Graficznego objat prof. Cyprian Koscielniak. Byt niewie-
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le starszy od swoich uczniéw, wiec znakomicie sie rozumieli. Zastepujac prof.
Marka Freudenreicha, prof. Koscielniak byt przekonany, ze wyczerpata sie for-
muta polskiej szkoty plakatu z jej designerska dyscypling, porzadkiem i logika.
Stawiat na emocje i eksperyment, zasady przeciwne metodzie Freudenreicha,
ktory w edukacji dawat prymat chtodnej kalkulacji, precyzyjnemu mysleniu
i sformalizowanym $rodkom stylistycznym, pozbawionym wszelkich zbednych
ozdobnikdw, a gtéwnymi nosnikami informacji byty fotografia i litera. W tamtym
czasie byto to myslenie rewolucyjne, a jednoczesnie bliskie mtodemu pokoleniu.
Witkowski w rozmowie 7x734 tak wspomina ich czas spotkania:

To ty przyniostes nam te energie i otwartos¢. Pamietam jak dzisiaj, kiedy poto-
zytes na stole ksiazke z nowojorskimi graffiti z korica lat 70. i poczatku 80. Ja po

prostu oniemiatem, jak to zobaczytem! Wiesz, to we mnie otworzyto jakies drzwi,
zostawito niezatarty slad. Oprdcz graffiti z nowojorskiego metra przywioztes tez

Steinberga oraz fascynacje ekspresja niemiecka, Neue Wilde. Bytes dla nas obja-
wieniem, otworzytes przed nami Swiat, ktérego Marek Freudenreich w Zyciu by

nam nie pokazat. Méwites, ze forma jest tak samo istotna dla informacji, jak sam

pomyst. Estetyka i srodki stylistyczne tworza bezposrednig sciezke umozliwia-
jaca emocjonalny kontakt z odbiorcg. Zimna kalkulacja i intelekt sg oczywiscie

wazne, ale podstawowym budulcem wiezi miedzyludzkich sag emocje.

Niewatpliwie polityczny kontekst czasu oraz fascynacje wyniesione z pracow-
ni Koscielniaka, jego metody dydaktyczne, atmosfera wolnosci, jaka budowat,
byty pierwszym waznym impulsem dla podejmowanych decyzji artystycznych.
Tworzyty warunki do odkrywania wtasnego indywidualnego wyrazu i miaty
wptyw na dalszy rozwéj osobowosci Witkowskiego. Jego wczesne prace byty
tego wyrazem. Poszukiwanie formy stylistycznej, ktéra myslowy skrét narracji
taczytaby jednoczesnie z emocjg, stato sie zasadg nadrzedng nie tylko projek-
towania graficznego, ale tez sensem tworczosci w ogdle. Emocje okreslaty jego
niezmienng potrzebe buntu i niezgody, co widoczne jest szczegélnie w latach 80.
i takze pdzniej, zwtaszcza gdy zdecydowanej postawy etycznej wymagat kon-
tekst rzeczywistosci zewnetrznej, a ten byt zawsze obecny w jego twérczosci.

W latach 80. pojawiaty sie prace nawigzujgce bezposrednio do sytuacji spo-
teczno-politycznej, jak Gtdd (litografia,1986), Pluton (szablon,1988), Przestucha-
nie (litografia,1986) czy Zadyma (litografia, szablon,1987). Byty sztandarowymi
manifestacjami zaangazowanej postawy artystycznej. Ich zaleta jest umiegjet-
no$¢ redukowania narracji do umownego znaku graficznego, wywiedzionego
z jezyka plakatu. Najlepszym przyktadem sa wilcze szczeki Gtodu, zakleszcza-
jace sie wzajem, mniejsza w wiekszej. Prosty znak o szerszym polu semantycz-
nym niz tytutowy gtdd. Zasada zwierzecej natury przenosi sie na reguty ludzkich
zachowan, hierarchie dominacji silniejszego nad stabszym. Owa ,wilcza” sym-
bolika wpisuje sie tez szerzej w popularng ikonografie nowej ekspresji. Pod wie-
loma wzgledami byt typowym reprezentantem swojego pokolenia. Jednak od

34. C. Koscielniak, S. Witkowski,
1x1, Wydzial Grafiki, Gdansk 2021
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wspdlnotowego ekspresyjnego gestu Witkowskiego réznit, nie czesto dostrzega-
ny, polityczny kontekst wspotczesnosci. Cho¢ w tamtych latach, jak wielu innych,
malowat takze wielkoformatowe obrazy, to jego twdrczos¢ zdominowata grafika,
do ktorej przenosit wartosci malarskie. Podejmowane tematy przemocy i agresji

sktaniaty do twardego konturu, linii biegnacych skosami, tamanych ostrymi ka-
tami. Owa konturowa linia, wynikajaca poniekad z techniki szablonu, najczesciej

wowczas stosowanego, staje sie charakterystycznym ,pismem” Witowskiego,
obecnym takze w malarstwie. Obie dyscypliny, uprawiane réwnolegle, zachowu-
ja spojnosé stylistyczna, w ramach ciggtosci podejmowanych watkéw tematycz-
nych. Przenikania wydajg sie dwukierunkowe.

Tematy ,rozliczeniowe” konczy w roku 1990 wielkoformatowy obraz Potwor-
niak, inspirowany wydarzeniami w Rumunii. Jeszcze raz dowodzi potrzeby odre-
agowania na przyttaczajacy napor rzeczywistosci i okreslenia wobec niej swojej
postawy. Kompozycja rodzi skojarzenia z wybuchajacym pociskiem, ktérego
centrum stanowi dokumentalne zdjecie Il Miedzynarodéwki, rozrastajace sie
w spotworniaty ttum, wyrzucajacy czerwone piesci, zbrojne w mtoty i sierpy, su-
nacy na gigantycznych gasienicach czotgéw. Hieratyczna postawa przywo6dcow,
ze zdjecia w centrum, przemienia sie w promieniujacy proces agresji, ktérego
finatem s3 spopielate, martwe twarze. Znamienna dla kompozycji narracyj-
nos¢ staje sie charakterystycznym rysem twdrczosci Witowskiego, co w tradycji
gdanskiej uczelni nie byto oczywistoscia. Kolorystyczny rodowdd nadawat bo-
wiem prymat ,malarskosci’, przeciwstawianej literackosci”.

Kolejne lata przynosza znaczaca przemiane tematdw, a co za tym idzie i $rod-
kéw wyrazu. Weczesniejszym sygnatem przemian jest zainteresowanie twérczo-
$cig Schulza, potwierdzone udziatem w wystawie Bruno Schulz w warszawskiej
Galerii SARP w 1988 roku. Zauwazalny w latach 80. renesans recepcji tworczo-
$ci Brunona Schulza zbiega sie z tendencjami mtodego malarstwa do manife-
stowania irracjonalnej, pierwotnej natury, zdominowanej przez instynkty.

W kregu estetyki Schulza.
Krokodyle kontra ptaki

Cho¢ pokoleniowym punktem wyjscia dla Stawomira Witkowskiego byta ,,nowa
ekspresja’, to jednak bardzo szybko okreslit swojg osobng droge, ktoéra, jak sa-
dze, wynikata przede wszystkim z doswiadczen grafika. Ten specyficzny kon-
tekst gatunkowy, ktéry w swojej pierwotnej funkcji czerpat z aktualnych zasobdéw
wyobrazeniowych swego czasu i jako taki blizszy byt ulicy i jarmarkom, okre$lat
indywidualny rys tworczosci Witkowskiego. Wtasciwa mu postawa ironisty skta-
niata go do widzenia Swiata jak w krzywym zwierciadle, ustawionym na ludzkich
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Zuza i Dziady
szablon

68 x52cm
1988

drogach, a raczej bezdrozach. Intelektualny dystans przyjmowat wobec wszel-
kich zestandaryzowanych form i tresci, co uzewnetrzniat czesto ironicznym au-
tokomentarzem. Jak w dawnych rycinach, tak w jego grafice obraz idzie w parze
z rozbudowanym literacko tytutem, stanowigcym integralng cze$¢ przedstawie-
nia wizualnego. Tytut jest czesto rodzajem osobistej ingerencji w obraz, wobec
ktérego zachowuje ironizujacy dystans. Ten nowy ton zaczyna dominowac w jego
sztuce po roku 90.

Za programowy obraz tego okresu mozna uzna¢ Ulice Krokodyli (olej, akryl na
ptétnie), ktéry nawigzuje do opowiadania Brunona Schulza. Tytutowa ulica sta-
nowi te cze$¢ miasta, ktora jest produktem cywilizacji przemystowej i komercyj-
nej i jako taka jest obszarem egzystencji jatowej, pozbawionej indywidualnosci.
W poetyce Schulza Witkowski przedstawiat nowoczesng metropolie jako $wiat
rozchwiany, pozbawiony praw ciezkosci i statyki (New York, New York, Betonowa
rozmowa). Szalencze tempo zycia wyrazone zostato graficznym znakiem - linig,
biegnaca zakolami, tamang krzywiznami, ostrymi skosami w gtab. Dynamice
kompozycji stuzy tez cata skala $rodkéw, takich jak symultanicznos$c perspekty-
wy, z wielu punktow jednoczesnie i najczesciej z lotu ptaka, przenikanie plandw,
dominujace kierunki diagonalne i gwattowne skréty perspektywiczne. Synoni-
mem owego tempa czasu wspétczesnego sa samochody. Motyw ten pojawia sie
czesto ujety w duchu futurystycznej stylistyki (Czarna predkosé, W niebie teZ sa
samochody).

Z tg wizjg wspotczesnej cywilizacji kontrastuja Ptaki (akryl na papierze, 1987),
irracjonalne krélestwo jarmarcznego piekna i koloru, stanowigce wedtug kon-
cepcji Schulza domene emocjonalnego zycia cztowieka. Jarmarczna kalejdosko-
powa barwnos¢ $wiata zaczyna dominowaé w tworczosci Witkowskiego, wypie-
rajac tematy rozliczeniowe. Spektakularno$é jarmarcznego $wiata wyraza zycie
jako wirujaca nieustannie karuzele lub kabaretowa scene. Pojawiaja sie watki te-
atralne z okresu wspétpracy z Teatrem Ekspres;ji (Tryptyk teatralny, linoryt,1991
czy Wiatraczna mitosé, technika mieszana, 1991). Dynamiczne skosy i katy ostre
przeksztatcaja sie w arabeske miekkich linii, otaczajacych barwne pola, nadajac
kompozycjom walory dekoracyjnosci (Fujara Pater, Latawce, Ogrdd). Dominuje
w tym okresie technika szablonu, taczona z monotypig, linorytem czy litografia.
Prace s3 efektem prawdziwie mistrzowsko opanowanego warsztatu.

Ulica Krokodyli i Ptaki, tytuty prac nawigzujgce wprost do prozy Schulza, s3
jednoczes$nie wyrazem identyfikacji z wartosciami, ktére wynikaty z przekona-
nia pisarza o wyzszosci intuicji nad intelektem. Stad opis Ulicy Krokodyli jest ob-
razem cywilizacji jako stanu nieautentycznego, niezgodnego z naturg cztowieka
i groznego dla jego emocjonalnych wtasnosci duchowych. Prymat uczué nad in-
telektem tgczyt z doznaniami estetycznymi. Byt przekonany, ze okreslone stany
emocjonalne wywotujg kolory. Szarosci, bezbarwnosci Ulicy Krokodyli przeciw-
stawiona jest feeria kolordw przypisanych Ptakom. Przedmioty piekne i dobre
to te, ktére s bezinteresowne, pozbawione praktycznych, utylitarnych funkcji,
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35. Cz. Karkowski, Skala
preferencji wartosci zakladana

w utworach Schulza, [w:] Kultura
i krytyka inteligencji w twérczosci
Brunona Schulza, Wroctaw 1979,
s. 43— 100.

36 G.R. Hocke, Lek i ciekawosc,
[w:] Swiat jako labirynt..., s. 104.

przez cywilizacje zdegradowane i wyrzucone poza jej obszar.** Wydaje sie, ze
lata 90. w tworczosci Stawomira Witkowskiego byty w orbicie estetyki Schul-
za, tacznie z preferowana przez pisarza skalg barw, wyrazajaca piekno i dobro,
a wiec powiazanej z etyka. Wydaje sie, ze etyka w tworczosci Stawka stata sie
miarg wartosci estetycznych, wykraczajacych poza poetyke nowej ekspresiji.

Sceny z zycia codziennego
z kosciotrupem w tle

Po rozstaniu z okresem pokoleniowego buntu przychodzi czas wyciszenia
emocjonalnego i skupienia na bardziej intymnych doznaniach. Szczegélnym
wyrazem tej przemiany jest dla mnie portret ciezarnej zony, otulony cieptym po-
potudniowym $wiattem, byé moze z kominka letniego domu w Sianowie, gdzie
spedzaja wolne chwile. Obraz wyjatkowy w jego twérczosci. Realistyczne $rod-
ki wyrazu buduja klimat harmonii i spokoju, zaktéconego wszak ekspresyjnymi
rysunkami tta. Bodaj po raz pierwszy pojawia sie motyw kosciotrupa. Ciagtosé
zycia, ktérej gwarancja jest kobieta, taczy sie z refleksja jego przemijalnosci.
Motyw $mierci stanie sie gtéwnym watkiem pdézniejszego cyklu Sceny z Zycia
codziennego z kosciotrupem w tle. Siegajac po ten znany historii sztuki watek,
Witkowski przywraca jego znaczenie we wspétczesnym $wiecie, ktdrego kultura
spycha $mier¢ na margines $wiadomoséci. Smier¢ od zarania dziejow budzita lek,
ale tez i fascynacje. Cztowiek chciat poznac jej gteboka istote i na rézne sposoby
radzit sobie z doswiadczeniem grozy. Literatura i sztuka, zwtaszcza okresu ma-
nieryzmu, obfituje w liczne przyktady swoistego ekspresjonizmu $mierci i wrecz
kultu szkieletow i zwtok.

W malarstwie najbardziej znane obrazy Boscha, Bruegla, Ensora przedsta-
wiajg $mier¢ jako groteskowe ozywione postacie. Manierystyczni poeci zasta-
nawiaja sie, czy w ogdle istnieje jakas réznica miedzy zyciem a $miercia, Zycie
jest umieraniem, a twoja twarz jest Smiercig (Quevedo Sny Smierci i jej krélestwa).3¢

W cyklu Witowskiego Hypnos i Tanatos $mier¢ i sen maja te sama twarz. Jest
nig po wielokroé przetwarzany portret zony. Przeksztatcenia wynikajg z nakta-
danych przezroczystych ekrandw-siatek, ktdre przypominajg linearny odcisk
dtoni, co nadaje wizerunkom charakter indywidualizmu i niepowtarzalnosci.

Motywy czaszki i kosciotrupa pojawiaja sie gtdwnie w kontekscie wanitatywne;j
symboliki. Taka tez funkcje petnig w obrazach Witkowskiego. Szkielety pojawiaja
sie zwykle w tanecznym usécisku. Za partnera biorg sobie kobiece ciato. Koncep-
Cja przedstawien $mierci jako ozywionego szkieletu siega karnawatowego mitu.
Jako posta¢ karnawatowa lokuje sie w tradycji groteski. Zgodnie z jej duchem
ulega zabiegowi degradaciji. Lek przed $miercig zostaje tym samym rozbrojony,
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szkielet przestaje straszy¢. Towarzyszy ludzkiej codziennosci jako integralny ele-
ment codziennego zycia. Tanczacy szkielet w zaden sposob go nie zaktdca.

W poszukiwaniu nowego

komunikatora. Cyfrowy obraz

0d potowy lat 90. przez kilka kolejnych lat skupiat sie Witkowski gtéwnie na
pracy projektowej, ktdra jest jego gtdwna specjalizacja. Elektroniczne narzedzie
jest jego naturalnym $rodowiskiem pracy i oczywistym byto, ze kolejnym eta-
pem do$wiadczen stata sie grafika komputerowa. Wydaje sig, ze jest to czas eks-
perymentu i skupienia uwagi na nowych mozliwosciach grafiki, wywiedzionej
z mozliwosci, ktore daje narzedzie, jakim jest komputer.

Grafika, bardziej niz inne sztuki, reagowata na specyfike aktualnego czasu,
nie zwykta trzymac¢ sie utartych szlakdéw konwencji. Komputer jako narzedzie
perfekcyjne, bardziej odpowiadajace wspdtczesnej komunikacji, sprzyjato po-
trzebie pospiesznej, wielowatkowej narracji, tak znamiennej dla twérczosci Wit-
kowskiego, ktorej istotg byta zawsze reakcja na umykajace zdarzenia i zwigzane
z nimi emocje. Wydruk komputerowy z taka tatwosciag wywiedziony z rysunko-
wego szkicu, z nieoczekiwanego zderzenia, gotowego obrazu, spetniat wymadg
chwili. Pozwalat na szybka realizacje zamystu artystycznego.

Zwykto sie sadzi¢, iz wybdr narzedzia okresla specyficzne dla niego $rodki
wyrazu. Tymczasem komputer moze odtworzy¢ efekty wtasciwe réznym tech-
nikom. Obserwujac grafike komputerowa Stawka, sadze, ze wyodrebni¢ moz-
na dwa okresy. Pierwszy etap — badawczy — ograniczat sie do cyfrowej obrdbki
wczesniejszych prac, réznigcych sie sposobem wykorzystania specyfiki dostep-
nych programéw graficznych. Pozostawat na poziomie rozpoznania mozliwosci
narzedzia, odtwarzajacego $rodki tradycyjnych technik graficznych. Drugi etap

— kreatywny - jest juz tworzeniem autonomicznych obrazéw cyfrowych poza
dotychczasowa tworczoscig malarska i graficzng, wywiedzionych z animacji
aranzowanej fotografii. Prace powstajace w okresie miedzy 2011 a 2017 rokiem
potaczyt autor w zbidr zatytutowany Fragmenty, podzielony na osobne cykle te-
matyczne. Kazdy z nich zostat zaopatrzony odautorskim komentarzem.

Perfekcyjna znajomos¢ mozliwosci cyfrowego narzedzia pozwala mu z jed-
nej strony budowac autonomie wirtualnego obrazu, a z drugiej wykorzystywaé
wszystkie wczesniejsze osiagniecia, dzieki czemu osigga swoista synteze sztuk,
grafiki warsztatowej i projektowej. Latwosc, jaka osiagnat, w postugiwaniu sie
tym narzedziem prowokuje autora do rozbudowanej narracji, ktéra przybiera
charakter publicystycznego wrecz komentarza. Spetnia on subiektywna potrze-
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be odreagowania na poruszajgce go zjawiska wspdtczesnego zycia — kultury,
polityki czy religii. Jak komentuje autor, dotycza one rzeczywistosci wypieranej
z naszej $wiadomosci, tradycyjnych wartosci, zrodet cywilizacji (Mare Nostrum),
starosci i Smierci (Hypnos i Tanatos). To tematy, ktorych nie chcemy ,dotykac”.

Jednym z tematdw jest utrata zdolnosci nawigzania trwatych relacji (Prze-
gapiona obecnosc). Wielokrotnie powtarzany motyw pustego krzesta z porzu-
conymi czesciami garderoby, staje sie ekwiwalentem niespetnionej rozmowy
z nieobecnym. Efektowne struktury réznorodnych materii i draperie sa nie tylko
formalna zdobniczg grg, ale tworzg specyficzna teatralng scenografie dla owych
wyimaginowanych rozméw. Te same funkcje zdobnicze odnajdujemy we frag-
mentach réznych destruktéw archeologicznych i archetypdw wyobrazni (w cy-
klu Mare Nostrum).

Z kolei cykl Niedotykalni taczy prace, dotyczace réznych obszaréw tematycz-
nych, dla ktérych wspolnym mianownikiem jest ideologia, wykorzystywana jako
tarcza ochronna, legitymujaca w rzeczywistosci ukrywane zto. taczy je tez za-
sada kompozycji, dzielaca obraz na segmenty, rozwijajace gtéwny motyw tema-
tyczny w szereg osobnych obrazéw-znakdw, ukierunkowujgcych interpretacje
i odautorskie przestanie. Witkowski proponuje odbiorcy rodzaj gry w skojarze-
nia, rebus zaszyfrowanych w obrazie treéci. Przyktadem jest kompozycja Swieta
potka, gdzie centralne pole stanowi zdjecie dokumentujace rzeczywistg potke,
jaka spotka¢ mozna w wielu domach. Dewocyjne gadzety, Swiete figurki i obraz-
ki, rozlokowane miedzy uzytkowymi przedmiotami, stanowia uroczysty wystroj
domu, odzwierciedlajgc mentalnos$é religijng domownikéw. Pozostate pola inter-
pretujg charakter agresywnego katolicyzmu, zawtaszczajacego przestrzen ,.od
Giewontu po Battyk”. Przestrzen ta stanowi pole walki, a orezem walki jest krzyz.
Poszczegodlne segmenty budowane sg na zasadzie kontrastu miedzy realizmem
dokumentu a jego ekspresyjng, karykaturalng wrecz interpretacja.

Tytut cyklu pochodzi od tatuazu na plecach wieznia, przedstawiajgcego ukrzy-
zowanego Chrystusa, ktéry ma go chronic¢ przed gwattami. Owa ,.niedotykalnosé”
rozpieta jest nad réznymi sferami zycia indywidualnego i zbiorowego, Polsko-
chinska wspdtpraca kulturalna ma te sama zasade kompozycyjng — realizm foto-
grafii przedstawiajacej masowy produkt chinski (pozornie mity dla oka, barwny
i miekki) kontrastuje z totalitarng rzeczywistoscia polityczng z jej charaktery-
stycznymi symbolami. Batkanski palimpsest zderza obraz chaotycznego ttumu
istnien ludzkich z estetycznym porzadkiem trumien, widzianych z odlegtej per-
spektywy lotu ptaka. Charakter tego cyklu bliski jest wczesnym pracom Witkow-
skiego z lat 80. Wnoszg one dodatkowo doswiadczenia prowadzonej przez niego
pracowni projektowania z zakresu zaangazowanego plakatu spoteczno-kultural-
nego. Zaangazowanie nie jest dla niego pojeciem zdewaluowanym.
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Skazony patogenem

Jedna z ostatnich wystaw Stawomira Witkowskiego®” nosita tytut Patogen, co
w wypadku jego twdrczosci nie jest bez znaczenia, bowiem w tytutach pojedyn-
czych dziet, jak i catych cykli koduje sie skrotowy zapis narracji, jakiej dotycza, i jed-
noczesnie trop interpretacyjny dla odbiorcy. Znamiennym rysem jego twdrczosci,
zaréwno graficznej, jak i malarskiej, jest waga przekazu, komunikatu artystyczne-
go, ktéremu podporzadkowane sg zmienne $rodki wyrazu, podyktowane tez wy-
borem techniki, aich wachlarz wcigz rozszerzany, w miare uptywu czasu bogatszy,
zwtaszcza jesli chodzi o techniki graficzne. Wspomniana juz wystawa obejmuje
autorski wybor prac z réznych okreséw, mozna wiec wybor ten potraktowac jako
artystyczne przestanie, a tytutowy patogen jako autokomentarz, kierujacy uwage
na $wiadomy wybor postawy, swoistej autokreacii, ulokowanej w mitologii artysty,
obcigzonego chorobliwg skaza wewnetrznego przymusu twdrczego, dla ktérego
Swiat jest surowcem i substratem wtasnych przezy¢ i refleks;ji.

W zaprojektowanym przez siebie plakacie do wystawy Patognen przedsta-
wit Witkowski wtasny autoportret z pedzlem w zgbach. Pedzel ten jest nie tylko
atrybutem profesji, ale takze narzedziem-bronig, jedynie mozliwa dla wyrazenia
niezgody i walki z nieakceptowang rzeczywistoscig. W zyciu realnym swoj pro-
test wyrazat w uczestnictwie we wszystkich waznych protestach spotecznych,
w sztuce postugiwat sie parabola. Budowat paralelng rzeczywisto$¢ jako riposte
dla realnej, ktéra go bezposrednio dotyczy. A jest ona jak wspétczesna apokalipsa,
czemu dat wyraz w obrazie tak wtasnie zatytutowanym.

Sposrdd wielu historycznych koncepcji Stawomir Witkowski wydaje sie by¢ naj-
blizej romantycznej $wiadomosci, ktérej istotnym elementem jest |, filozofia cho-
roby”, z zastrzezeniem jednak, ze jest to raczej wybdr strategii artystycznej — okre-
$lenie warunkéw gry miedzy autorem a odbiorcg. Witkowski wcigga odbiorce w te
gre, kodujac opisang rzeczywistos¢ jako rownie patologiczna. Czym jest bowiem
dla artysty tytutowy patogen, jak nie wspotczesnym okresleniem stanu chorobo-
wego. Stownikowa definicja patogenu okresla go jako czynnik chorobotwoérczy,
ktory moze miec charakter biologiczny, chemiczny, fizyczny, spoteczny lub gene-
tyczny. Mozna wiec przyjac, ze to rzeczywistos¢ zewnetrzna jest tym czynnikiem,
wywotujgcym stan chorobowy, a sztuka rodzajem alibi, forma ucieczki i sposobem
oswajania niezgody na zto tego $wiata. W wypadku twérczosci Witkowskiego jest
to raczej metafora, trop interpretacyjny, ktéry uprawnia do szukania zwigzku z ro-
mantyczng $wiadomoscia artysty i jego koncepcja sztuki. Goethe okreslat wrecz
romantyzm jako , poezje szpitalng”, Novalis zas zycie jako chorobe ducha, odréz-
niajgca cztowieka od roslin i zwierzat. Jak pisat Arnold Hauser:38

Choroba jest dla romantyka naturalnie tylko ucieczka przed rozsadnym upora-
niem sie z zadaniami zyciowymi, a chorowanie pretekstem, aby uchylic¢ sie od
obowiazkéw dnia powszedniego. Kiedy twierdzi sie, Ze romantycy byli ,chorzy’,
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1974, s. 146.
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mdéwi sie przez to niewiele; natomiast nieco wiecej méwi stwierdzenie, zZe fi-
lozofia choroby reprezentowata istotny element ich Swiatopogladu. Choroba
stanowita dla nich negacje tego, co zwykte, normalne i rozsadne i zawierata
dualizm Zycia i $mierci, natury i nienatury, zwigzania i wyzwolenia, ktory pa-
nowat nad catym ich obrazem swiata. Oznaczata ona dewaluacje wszystkiego,
co jednoznaczne i trwate, i odpowiadata romantycznej odrazie do wszelkiego
ograniczenia, wszelkiej zdecydowanej i ostatecznej formie.

Stad, mimo wagi przyznawanej estetyce, pojmowali j3 szczegdlnie — jako for-
me otwarta, obdarzong cechami wiecznego ruchu i dynamiki. Dzieta ich cecho-
wata dowolnos¢, fragmentarycznos$é, taczenie réznych sztuk oraz improwizator-
ski charakter. Wyznawali kult wszystkiego, co mroczne i tajemnicze, patologiczne
i perwersyjne, groteskowe i diaboliczne. W twdrczosci Stawomira Witkowskiego
odnajdziemy echa romantycznych fascynacji, a najistotniejszg jest nieustanna
przemiana, zmiennos¢ srodkow i stylow. Przypisujac sobie nosicielstwo patoge-
nu, lokuje sie tym samym w patologicznej rzeczywistosci, ktorej sam jest wytwo-
rem ze wszystkimi demonami wyobrazni. Istotnym kontekstem romantycznej
$wiadomosci, odnajdywanej takze w postawie Witkowskiego, jest rys buntu, spa-
jajacy jego droge tworcza od wczesnych lat 80. Realia $wiata zewnetrznego sa
niezmiennie obecne jego pracach.

Patogen jest konfrontacja z nowymi realiami rzeczywistosci, ktorej czynnika-
mi chorobotwadrczymi sg — systematyczny demontaz pafnstwa demokratycznego,
poczynajac od rozmontowania tréjpodziatu wtadzy, upadku parlamentaryzmu i
praworzadnosci, przez upolitycznienie niezaleznych instytucji kontroli przy jed-
noczesnym wzroscie roli stuzb specjalnych i sitowych po terroryzm fundamen-
talnych ideologii. Pochodnymi nowej sytuacji ustrojowej jest nepotyzm na niespo-
tykana dotad skale, upadek wszelkich wartosci moralnych i etycznych. Pochodna
tych negatywnych zjawisk ustrojowych jest rosnaca agresja wobec obcego i inne-
go. W tle Swiatowa pandemia. Dzien napasci Rosji na Ukraine, okrucienstwo wo-
jennych zbrodni unicestwity prawny i demokratyczny porzadek $wiata budowany
przez 70 lat. Diagnoza tej rzeczywistosci znalazta odbicie w ostatnich obrazach,
ktérych klimat okresli¢ mozna jako swoistg fantastyke grozy. Jest ona kontynu-
acja figuracji lat 80. Jednak srodki ekspresji zostaja zintensyfikowane, a wizeru-
nek cztowieka przybiera charakter karykaturalnych tworéw groteskowych.

Rzeczywisto$¢ sktania do zintensyfikowania srodkéw ekspres;ji i spontanicz-
nego gestu, ktory spetni¢ sie moze w wiekszym stopniu w malarstwie niz w gra-
fice. Stad dominacja wielkoformatowego malarstwa, w ktdrym istnieje mozli-
wos¢ jego szerokiego, nieograniczonego zastosowania. Potrzeba ekspresyjnego
gestu, realizowanego na rézne sposoby, niezaleznie od epoki, wskazuje zwykle
na to samo — stan zwatpienia i zagrozenia czasem wspétczesnym i lek przed
przysztoscig. Sztuka odpowiada potrzebie ucieczki od realnosci w $wiat fanta-
styki i snu, takze groteski. Pojawia sie wraz ze Swiadomoscig kryzyséw i rozpa-
du $wiata w jego rudymentarnych zasadach. Funkcja groteski jest uwolnienie,
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w planie kreacji artystycznej i w planie percepcji, od tego, co straszne i co budzi
lek. Karykaturalna degradacja w grotesce przekracza miare zwyktej karykatu-
ry, blizsza jest absurdalnego nieprawdopodobienstwa, a tym samym staje sie
bardziej straszna niz $mieszna. W konsekwencji wymierzona jest w panujacy
porzadek estetyczny i spoteczny. Groteskowosc¢ to Swiat, ktory stat sie obcy. Jak
pisze Kayser: posiada dwie perspektywy — marzenia sennego i postawy obser-
watora, ktéra nabiera cech szyderczych, cynicznych, nawet satanistycznych. Jest
proba okietznania tego, co w Swiecie demoniczne.??

Wydaje sig, ze Witkowskiemu blizsza jest postawa szyderczego obserwatora.
Sam ocenia swoje prace jako ,brzydkie”. Bliski jest romantycznemu przes$wiad-
czeniu, ze artysta powinien wybierac nie to, co piekne, ale to, co charakterystycz-
ne (V. Hugo). Romantyczne zainteresowanie kategorig brzydoty taczyto proble-
matyke charakterystycznosci z karykatura. Witkowski swiadomie postuguje sie
prymitywna, antyestetyczng forma. Wyraza ona jego wewnetrzne uczucia, stan
gniewu i poczucia bezsilnosci, a nawet egzystencjalnego leku, co z zatozenia
ma sie przetozy¢ na wywotanie réwnie silnych emocji u odbiorcy. Caty Swiat
przedstawiony koncentruje sie na wizerunkach cztowieka (Cztowiek, Cztowiek
1, Cztowiek 2). Ich wspdlng cechg jest znieksztatcone ciato, karykaturalna depro-
porcjonalizacja, ktora wiedzie do odhumanizowanego obrazu cztowieczehstwa.
To potwory quasi-ludzkie, quasi-zwierzece. W nienaturalnych pozycjach, o skre-
conych kregostupach, zwijajg sie lub petzaja jak gady. Ich twarze o rozwartych
pyskach obnazajag grozne uzebienie. Figury te wyodrebnione z tta czarnym kon-
turem, pozbawione sg wszelkich kontekstéw rzeczywistosci. Pojawia sie tez te-
mat pandemii. Lancuch zakazen alegoryzuje monstrualne zwierze, jako nosiciel
wiruséw, przenoszonych na ludzi. Autor postuzyt sie kategorig dysproporcji mie-
dzy skalag dominujgcego zwierzecia a pomniejszonym ttumem ludzkich posta-
ci (Pandemia). Do tego cyklu naleza tez obrazy: Kwarantanna 1, Kwarantanna 2
i Zamkniety. Odosobnione w klatkach postaci ulegaja odcztowieczeniu. Jedynym
znakiem tacznosci ze Swiatem s3g otwarte usta. Przemieszanie ciata ludzkiego
ze zwierzecym, akcentowanie wszelkich otwordw, jak oczy czy usta wtasnie, jest
typowym dla groteski przedstawieniem ciata uwiktanego w $wiat zewnetrzny,
w stadium nieukonczonej metamorfozy.“® Akcentowanie ,otwartych” czesci wi-
doczne jest takze w kompozycjach skupionych na twarzach-maskach (Ludzie, Lu-
dzie 2). Kontynuujg one wczesniejszy cykl Kreatury. Jest to galeria fantastycznych
twarzy, ztozonych z nieprzystajacych czesci. Fantastyka miesza sie w nich z gro-
teska i humorem. Intensyfikacja karykaturalnej formy postaci ludzkiej idzie w pa-
rze z dynamika mas barwnych kompozycji, ktéra cechuje jaskrawa dysharmonia
kolorystyczna (zestawienia czerwieni, zieleni, fioletow, rozow, zétcieni i btekitow).

Poza groteska pozostajg ostatnie, nieprezentowane jeszcze nigdzie obrazy:
Irpien — rodzina, Teatr w Mariupolu. Caty dramat wojennej tragedii rozgrywa sie
w malarskiej materii tta dla pomordowanych. Ciata ofiar zaledwie zaznaczone
delikatnym biatym konturem. Smierc¢ jest tu cicha, pozbawiona patosu.

Grafika / Stawomir Witkowski



Figuracja Stawka Witkowskiego z formalnego punktu widzenia kontynuuje naj- [ ] [ ] mm
blizszy mu ciag historycznej tradycji, wywodzacej sie z figuratywnego informelu. S IS u b ll ka c I
Ekspresjonizm oparty na karykaturze odnajdujemy w przyktadach groteskowo
znieksztatconych postaci w malarstwie Jeana Dubuffeta czy Willema de Koeniga,
kontynuowany po6zniej przez twoércédw Nowej figuraciji, blizszych odniesieniom do
malarstwa Francisa Bacona. Witkowski swoim postaciom nadaje indywidualny
rys. Poszerzajac galerie groteskowych przedstawien, nadaje im konteksty wspot-
czesnych realiéw. Artystyczna podrdéz wciaz trwa.
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54. kim” 2020, nr XXXI.
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W kregu wartosci klasycznych

I 2 2 I I I I W roku 1945 przybywa do Gdanska Marian Wnuk, a w roku 1949 dotacza Sta-
nistaw Horno-Poptawski. Byty to dwie osobowosci, ktére zawazyty decydujgco
na charakterze gdanskiej rzezby, zwtaszcza pierwszych rocznikéw. Nie bez zna-

czenia byt fakt, ze obaj byli uczniami Tadeusza Breyera. Z jego pracowni wyniesli
dobry realistyczny warsztat oparty na obserwacji natury, szacunek dla trwatych
wartos$ci w sztuce i zaufanie do klasycznych sposobéw artystycznego ksztattowa-
nia. Fascynacja tradycja archaicznej rzezby greckiej i jej wspotczesna kontynuacja
w tworczosci Bourdelle’a, Maillola czy Despiau, a takze zainteresowanie rzezba
egipska, byty wtasnoscia ich pokolenia i pracowni Breyera. Gtowy, torsy, akty —to
tematy zalecane przez mistrza, ktéry domagat sie od uczniéw klarownej konstruk-
cji i starannego dopracowania formy z troska o porzadkujaca rytmike. Sktonnos¢
do zamknietej bryty, statyki, czasem stylizacji — byty to cechy, ktére wyrdzniaty pra-
ce uczniéw Breyera. Te wartosci z jego pracowni, rézne od impresyjnych wptywdow
mtodopolskich, widocznych u uczniéw Dunikowskiego, uksztattowaty postawe
wyjsciowq do indywidualnych poszukiwan. Zaréwno Wnuk, jak i Horno-Poptawski
przechodzg etap klasycyzujacy, nawigzujacy zwtaszcza do Maillola. Ich kobiece
torsy maja formy zdecydowane, silnie zwigzane — o okragtych, tagodnych liniach.
Jest w nich dbatos¢ o ekonomike srodkdw i dazenie do uogélniajacej syntezy. Ten
klasycyzujacy i w gruncie rzeczy realistyczny warsztat, oparty na porzadku natury
sprzyjat tagodnemu i bezkonfliktowemu przechodzeniu na pozycje realizmu so-

cjalistycznego. Wydaje sie, ze pojeciem szkoty sopockiej mozna objac takze rzezbe,
jesli wzig¢ pod uwage rzetelno$é warsztatowa jako nadrzedny wyréznik szkoty.

Pierwsza potowa lat 50. to okres sukceséw Srodowiska artystycznego, ktéry
jest udziatem takze rzezbiarzy. Wiekszos¢ twércow potwierdzita swoja akcepta-
cje dla ideowych przemian w kraju, uczestniczac w Ogélnopolskich Wystawach
Plastyki, ktére byty przegladem obowigzujacego modelu estetycznego. Gtowa ma-
rynarza i Matka Bellojanisa Stanistawa Horno-Poptawskiego oraz Postac Lenina
Mariana Wnuka nalezaty do prac nagrodzonych pierwszymi nagrodami. Wyréz-
nienia zdobywajg takze popiersia i gtowy mtodego Adama Smolany, ucznia i asy-
stenta Mariana Wnuka jeszcze z czaséw lwowskich. Wiara w dydaktyczng role
sztuki, w jej moc wypowiadania sie jezykiem czytelnym, zrozumiatym i prostym,
bliska byta zwtaszcza postawie estetycznej Wnuka. taczyta sie bowiem z postan-
nictwem spotecznikowskim, wyniesionym z tradycji szkoty zakopianskiej, gdzie
idee te byty niezwykle zywe i kultywowane przez uczniéw. Marian Wnuk ukonczyt
zakopianska Szkote Przemystu Drzewnego w 1926 roku. Dla niego, Kenara i in-
nych uczniéw tej szkoty nauczanie byto rodzajem misji. Dla niej wielu rozprasza-
to swdj talent, podejmujac réznego rodzaju funkcje spoteczne i administracyjne.
Marian Wnuk byt przyktadem takiej postawy. W Gdansku przebywat krétko, bo od
wrzesnia 1945 do 1949 roku, a jednak zostawit zywy $lad. Byt wspétzatozycielem




Zwigzku Polskich Artystow Plastykéw Okregu Pomorskiego i wspéttwdrcg Pan-
stwowej Wyzszej Szkoty Sztuk Plastycznych. Prowadzit w szkole Katedre RzezZby
oraz rzezbe w Katedrze Malarstwa i Rzezby Wydziatu Architektury Politechniki
Gdanskiej. Od wrzesnia 1947 do 1949 roku petnit funkcje rektora PWSSP, potem
wyjechat do Warszawy, by stac sie nastepcg Breyera. Natomiast w Gdansku jego
prace dydaktyczng kontynuujg uczniowie: Adam Smolana, Franciszek Duszenko,
Anna Pietrowiec; twdrcy o tak zréznicowanym profilu artystycznym, ze narzuca
sie pytanie o metode prowadzenia przez niego zajec.

Wychowywanie mtodych twdércéw i relizacje pomnikowe — to dwie pasje Ma-
riana Wnuka, ktore miaty swoje zrédto w przekonaniu o wielkiej spotecznej roli
sztuki. Trwajgce do dzi$ w $rodowisku gdanskich rzezbiarzy zainteresowanie
pomnikami i rzezba plenerowg jest by¢ moze trwatym $ladem nauczania Wnuka.
Dla niego ksztattowanie humanistycznej postawy, otwartej wobec otaczajacego
$wiata, pomoc w odnajdywaniu wtasnej osobowosci artysty i ukierunkowanie jej
dalszego rozwoju - to byty zadania istotniejsze niz bezposrednie ingerowanie
w ksztatt dzieta i decyzje formalne. Jak mato kto, umiat okresla¢ rodzaj talentu
i jego mozliwosci. Nie narzucat zasad swojego warsztatu i w ogdle oddzielat wta-
sng twdrczos¢ od dydaktyki. Unikat recept i trzymania sie jakiegos stylu. Wskazy-
wat jedynie na nature jako na niewyczerpane Zrédto inspiracji. Z niej miat wynika¢
tad i organiczny porzadek dzieta. Byty to jedyne ograniczenia, jakie stawiat. Obok
natury, elementem odgrywajacym istotng role w budowaniu ciggtosci kulturowej
i indywidualnej drogi tworczej, byta tradycja. Wspotczesnosé byta dla niego kolejna
gatezig odwiecznego drzewa.

Odwotanie do natury i tradycji - to cechy ksztattujace postawy estetyczne znacz-
nej czesci gdanskiego $rodowiska rzezbiarskiego, cho¢ réznorodnosé powigzan
z naturg i tradycjg jest duza i w niej okresélaja sie odrebnosci artystyczne, zgodnie
zresztg z maksyma Wnuka, by szukac podniet w $wiecie, a rozwigzan w sobie.

Wtasna tworczo$¢ Mariana Wnuka z okresu pobytu w Gdansku nie miata po-
twierdzeh w licznych realizacjach. Pochtoniety nauczaniem i funkcjami admi-
nistracyjnymi, realizowat niewiele rzezb kameralnych. Zostawit Gdyni Pomnik
Zwyciestwa, rozebrany jako dzieto niestuszne ideologicznie po sierpniowych prze-
mianach. Zostawit tez uczniéw, ktérzy przez wiele dalszych lat tworzyli zasady
i wartosci ksztatcenia rzezbiarskiego.

W latach 50. w samodzielne Zycie artystyczne wchodzi kolejne pokolenie rzez-
biarzy, juz wychowankdéw gdanskiej PWSSP. Sa to uczniowie Wnuka: Elzbieta
Szczodrowska, Adam Smolana, Franciszek Duszenko, Anna Pietrowiec i ucznio-
wie Stanistawa Horno-Poptawskiego: Janina Stefanowicz-Schmidt, Romuald Fre-
jer, Zdzistaw Koseda. W wiekszosci ich prac widoczne s3 charakterystyczne cechy,
wyniesione z pracowni profesoréw — odwotanie do zwigzkéw z natura, oszczed-
nos¢ $rodkéw wyrazu, unikanie nadmiernej ekspresji i swoiscie interpretowany
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realizm. Wiekszo$¢ artystéw nie odchodzi tez od tematu figury ludzkiej, choé
w rézny sposob j3 interpretuje.

Dla Franciszka Duszenki, ucznia Mariana Wnuka, zainteresowania realizacja-
mi pomnikowymi staty sie pierwszoplanowa pasjg tworcza, ktdra zdominowata
klasyczng (od lat zresztg niepokazywana publicznie) rzezbe kameralng. Wnidst
w te dziedzine rzezby nowe wartosci, przetamujac tradycje kompozycji memo-
rialnych, siegajace dziewietnastowiecznego naturalizmu. Pomnik w Treblince to
swoisty environment, ktéry powstat z analizy samego terenu i wnikliwych studiow
nad materiatami historycznymi i dokumentami obozu zagtady. Kompozycja obej-
muje przestrzen catego obozu, czynigc z niej miejsce historyczne i symboliczne
zarazem. Patrzac z perspektywy czasu, mozna by uznac, ze dzieto to wyprzedzato
popularny dzisiaj nurt — sztuke wielkich przestrzennych aranzacji, kreowania ar-
tystycznych przestrzeni zwigzanych z ideg miejsca. Praca trwata od 1959 do 1963.

Klasyczne sposoby artystycznego wyrazu okazaty sie state i niezmienne
w twdrczosci Anny Pietrowiec. Z Wybrzezem zwigzana byta od czaséw przedwo-
jennych. Wyszta z gdynskiej szkoty malarstwa, kierowanej przez Wactawa Szcze-
blewskiego. RzeZbe studiowata w pracowni Mariana Wnuka. Pozostata w nurcie
klasycyzujacego realizmu nie tylko dlatego, ze nalezata do pokolenia przyswajaja-
cego rzezbie polskiej najlepsze tradycje rzezby francuskiej, ale i dlatego, ze miata
$wiadomos$¢ wtasnych mozliwosci i nie starata sie ich przekraczaé. Nie wyszta
poza klasyczny kanon, ani poza temat figury, gtowy czy popiersia, a wiec ikono-
grafie archetypicznie zwigzana z gatunkiem rzezby. Gtowa Staszka czy Gtowa Mo-
delki z lat 50. niosg zapowiedz tych cech stylistycznych, ktére znamienne beda dla
wszystkich pdzniejszych gtdw, lirycznych portretdw, najchetniej realizowanych
przez Anne Pietrowiec. Jej rzezbiarskie wizerunki nigdy nie zdazaty do anonimo-
wej formy uogélniajacej cztowieka w jakimé symbolicznym znaku. Modelem byta
zawsze postaé znana jej z najblizszego otoczenia lub historii. W obu wypadkach
dazyta do wnikniecia w istote charakteru, skupiajgc sie na indywidualnosci i psy-
chofizycznej odrebnosci. Takie podejscie widoczne jest réwniez w portretach hi-
storycznych, ktdre interpretowane sa zwykle poprzez rézne atrybuty czasu czy
symbole, w jakich postac¢ utrwalita sie w pamieci kulturowej. Tych kalek wyobraz-
ni Anna Pietrowiec zwykle unikata. Jesli szukata w cztowieku uniwersalnosci, to
znajdowata ja w niepowtarzalnosci, jednostkowosci istnienia. Jej liczne gtowy,
niezaleznie od tego, czy byt to kamien, drewno czy gips, cechuje wewnetrzne sku-
pienie, statyka i spokdj. Bryty sg zwarte i mocne, profile i sylwety jasne, czytelne.
Powierzchnie zwykle wygtadzone, podkreélaja esencjonalnoéé bryty. Swiatto pty-
nie nimi szeroko i harmonijnie. S to rzezby oszczedne w oddawaniu szczegotu,
bliskie temu nurtowi klasycyzmu, ktéry siegat po archaiczna rzezbe grecka. Watek
realizmu klasycznego widoczny jest i we wczesniejszych pracach, z lat 50., mniej
jednak w nich syntezy, a wieksza dbatos¢ o realistyczny detal. Tematem jest bo-
hater tamtych lat, cztowiek pracy, ale bez typowej heroizacji, czerpanej wéwczas
zrzezby Meuniera.

Rzezba / W kregu wartosci klasycznych



215 Nie eksperymentowata réwniez Anna Pietrowiec w dziedzinie medalu i plakie-
ty. Zrealizowata ich wiele, gtéwnie na zaméwienie, zachowujac tradycyjna forme.
Poswiecone byty wybitnym ludziom. W serii Stawnych Polek wraca raz jeszcze do
wizerunku Orzeszkowej i Konopnickiej, ktore realizowata juz wczesniej. Obok nich
portrety Kuncewiczowej, Boznanskiej, Jasnorzewskiej-Pawlikowskiej, Curie-Skto-
dowskiej. Bardziej swobodny jest cykl drewnianych plakiet, poswieconych tema-
towi macierzynstwa. To wtasciwie miniaturowe ptaskorzezby. Wrazliwe i miekkie
w modelunku, liryczne w wyrazie, podobnie jak rzezby petnoplastyczne z cyklu
Rodzina (Zwierzenia, On i ona). Lacznie z figurami grupowymi dzieci stanowig one
nieco inny stylistycznie rys w tworczosci Anny Pietrowiec. Pozostajac nadal w ob-
rebie realistycznego warsztatu, nie maja juz tak zwartej, statycznej formy. Ich bryta
jest bardziej wydtuzona, wiotka, przez co uzyskuje uduchowiony wyraz (W petnym
storicu, Chtopiec z pitkg, Chtopiec z psem). Wiosna, odlana w brazie, ktérg ogladac
mozna w oliwskim parku, to jedna z najpiekniejszych kompozycji z dziecigecego
cyklu. Szczupta, dojrzewajaca figura mtodziutkiej dziewczyny z gatazka w reku
jest synonimem budzacej sie do zycia, rozkwitajacej natury. Jest w niej najwy-
razniej dgzenie do przekazania poetyckiej, emocjonalnej ,przestrzeni” ciata, tak
rézne od tendencji neutralizowania wyrazu ekspresywnego, jakie zaobserwowac
mozna w spokojnym skupieniu gtéw z lat 60. Jej dawni studenci wspominaja te
szczegdlng atmosfere intymnosci, jaka roztaczata w pracowni. Cicha, niemal nie-
zauwazalna, a jednak zawsze obecna, znajdowata niezawodnie wtasciwy moment,
by wyszeptac do ucha korygujace uwagi z zyczliwg subtelnoscia i trafnoscig sadu.

Stanistaw

Horno-Poptawski
Metamorfozy kamienia

Po odejsciu Mariana Wnuka w 1949 roku przybywa z Torunia Stanistaw Horno-

-Poptawski. Dziatalno$¢ pedagogiczng zapoczatkowat jeszcze przed wojng na

Wydziale Sztuk Pieknych Uniwersytetu im. Batorego w Wilnie, po wojnie kontynu-

owat ja w Toruniu na Uniwersytecie im. Kopernika i wreszcie w gdanskiej PWSSP

do 1970 roku. Prowadzit Pracownie Rzezby, a w latach 1949-1950 i 1956-1960

petnit funkcje dziekana na Wydziale RzeZzby. W przeciwienstwie jednak do Wnuka,

5 dydaktyka nie przystaniata mu wtasnej tworczosci. Tak naprawde to rzezbe trak-

Stanistaw Horno-Poptawski, towat jako jedyne swoje powotanie.
Bukowina Tatrzanska
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Stanistaw Horno-Poptawski
Nenufar

granit

1966
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Tworczoscé jego nieuchronnie zdgzata ku kamieniowi, ktdry na dtugie lata stat
sie jego ulubionym tworzywem. Urodzony na Kaukazie, wnuk zestanego powstan-
ca z 1863 roku, zafascynowat sie na zawsze bogactwem kamiennych form tego
dzikiego gorskiego kraju, ktérego wspomnienie wracac bedzie powtarzajacymi sie
tematami portretowymi Imana Szamila i Rustawelego.

Nim jednak dojdzie do polnego gtazu z polskiego pejzazu, sztuka jego bedzie
przechodzita kolejne przeobrazenia od klasycyzujgcych rzezb z wptywami Maillola,
widocznymi w motywach sportowych i torsach kobiecych, przez monumentalny re-
alizm gtéw gorali z Bukowiny Tatrzanskiej do form pozostajgcych na granicy widze-
nia abstrakcyjnego. Zawsze jednak pozostat wierny mistrzom starozytnej rzezhy
kamiennej, od ktérych uczyt sie szacunku dla form uksztattowanych przez przyrode.

Oswajac¢ nature kamienia, zimng, obca i zamknieta, znaczyto wpisac ja w prze-
strzen doznan ludzkich, nadac jej nowe znaczenia i wartosci. Kamienny $wiat Hor-
no-Poptawskiego jest Swiatem gteboko ludzkim. RzeZbiarz dotart do wnetrza ka-
mienia, uwaznie wstuchujac sie w jego pierwotny ksztatt. Sktonit go do méwienia
o ludzkich emocjach, nie naruszajac jego natury, a ujawniajac tylko dyskretnymi,
cho¢ mozolnymi zabiegami to, co zobaczyt oczami wtasnej wyobrazni. Nie mowit
nigdy do konca. Slad dtuta urywa sie nagle. Szczegdtowo opracowany detal zdaje
sie by¢ uwieziony w strukturze kamienia, jakby z niego w sposéb naturalny wynikat
i w nim sie na powrét roztapiat. Jednak rzezby zachowujg harmonijny rytm przejs¢
miedzy opracowang a surowa materia. Artysta odkrywa strukture kamienia, jego
wartosci fakturowe, powierzchnie gtadkie i spdjne, to znéw chropawe i krystalicz-
ne, czute na $wiatto. Czasem ptytka, graficznie ztobiona linia wydobywa nastroj
melancholijnej zadumy gtowy lub podkresla naturalng ekspresje, ukryta w mate-
rii. Kiedy indziej gtebsze drazenia odkrywajg miegkki ksztatt kobiety tulgcej dziecko,
zmystowy zarys dziewczyny $nigcej swdj kamienny sen. Tytut jednego z cykléw to
wtasénie Sen kamienia. Poetyckie metamorfozy, dokonywane z woli twércy i przy-
zwolenia polnego gtazu, s niejako zespoleniem natury i kreacyjnej woli artysty,
wtopionego w odwieczny porzadek i harmonie przyrody.

W ostatnich latach przed $miercig Stanistaw Horno-Poptawski — ktérego dzie-
ta naleza do trwatych osiggnie¢ polskiej rzezby, a on sam, jak niewielu, osiggnat
szczyty artystycznych satysfakcji — byt otoczony jedynie ciszg pracowni, niedostep-
ny innym, jakby czas jego wielkosci minat i pamiec o nim takze. A przeciez wptyw,
jaki miat na wielu rzezbiarzy byt ogromny. To on odkryti nauczyt postrzegac innych
urode zwyktego polnego gtazu, jakich petno w polodowcowym pejzazu. To on uczyt
niezwyktego wprost szacunku do rzezbiarskiego tworzywa, jakim jest uformowa-
ny przez nature kamien i sam dawat dowody owego szacunku wtasng twdrczoscia.

Wybor tworzywa niepodlegtego, opornie poddajacego sie obcej interwencji nie
byt przypadkowy. Ku kamieniowi zmierzat artysta nieodwotalnie, odkrywajac dla
siebie dzieta starozytnych mistrzéw i odnajdujac czas wtasnego dziecinstwa spe-
dzonego na Kaukazie. Dzikie gorzyste krajobrazy na zawsze zostaty mu w pamigci.

Rzezba / Stanistaw Horno-Poptawski



Kierowaty wyobraznie ku gérom i ludziom uformowanym przez majestat gor. Wy-
bor kamienia z jego cechami nieprzemijalnosci, szlachetnej surowej monumental-
nosci staje sie jednoczesnie transpozycja tych cech na rzeczywistosc jego dzieta.

Cechy kamienia alegoryzuja sie w portretach Szamila — przywddcy goérali Da-
gestanu z okresu walk wyzwolenczych 1834-1859 czy Rycerza w tygrysiej sko-
rze — bohatera romantycznego eposu Szota Rustawelego. Do ich kamiennych
portretéw bedzie artysta wracaé wielokrotnie, tak jak state s w jego twérczosci
watki patriotyczne w takich kompozycjach, jak: taczniczka, Mickiewicz, Kambodza,
Uchodzcy, Ranna taczniczka, O roku 6w, kto ciebie widziat w naszym kraju. Nie gu-
bigc nic z ideatdw, wyniesionych z warszawskiej pracowni Tadeusza Breyera ani
wtasnych fascynacji tradycjg archaicznej rzezby greckiej i wspoétczesnymi do niej
odniesieniami w twaérczosci Bourdelle'a, Maillola czy Despiau, stworzyt indywidu-
alny styl, ktéremu ulegto wielu mtodych tworcéw. On sam jednak pozostat wierny
sobie i naturze - jedynej trwatej i niezmiennej fascynacji w jego twérczosci, a naj-
wiekszym miernikiem wartosci pozostawata sztuka Greciji, ktéra przywotywt po-
wracajacymi motywami greckimi. Sen o Grecji to jeden z watkdw znaczacych $lad
przebytej drogi i spojrzen wstecz, w trwate wartosci kulturowe.

Do formalnych powrotéw, nawigzujacych z kolei do polskiego formizmu, za-
liczy¢ mozna kompozycje Harnasie, ktora realizowana byta z przeznaczeniem
dla Opery i Filharmonii Battyckiej, a nadal pozostata w gipsie. Nie ma w niej, jak
w innych, skojarzen z przypadkowo napotkanym ksztattem, a od poczatku jest
to budowanie wizji, ktérej ulec musi tworzywo. Trzy goralskie gtowy, temat nie-
nowy w twdrczosci Horno-Poptawskiego, ale rézniacy sie w realizacji od innych,
kameralnych prac, monumentalizmem i dynamika duzych, geometryzowanych
powierzchni. Bliska jest koncepcji formalnej niezrealizowanego nigdy pomnika
Mickiewicza z Ksiegg Pielgrzymstwa Polskiego uniesiong nad gtowa. Powracaja-
ce motywy tematyczne i formalne w twoérczosci Stanistawa Horno-Poptawskiego
zdaja sie by¢ wyrazem ciagtego niepokoju twérczego, poczucia niespetnien arty-
stycznych i potrzeby nieustannej konfrontacji siebie z minionym czasem i materia.

Stanistaw Horno-Poptawski zmart 6 lipca 1997 roku.
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Adam Smolana
Mitologia drzewa

Podobnie jak Horno-Poptawski nadat szczegélne walory kamieniowi polnemu,
uksztattowanemu przez nature, Adam Smolana dostrzegt wielowymiarowy sens
w tworzywie drewna. Zwykt mawia¢: Przedtuzam Zycie drzewa. Teraz, kiedy juz
nie zyje, to ono jest $ladem jego zycia, zapisem namigtnosci, wyobrazni, rozumie-
nia $wiata. Wybor drzewa jako tworzywa nie byt przypadkowy. Jest ono bowiem
organizmem biologicznym, uzmystawiajgcym witalne sity natury. W wielu mitach
i religiach zycie drzewa wyraza ,sposoéb bycia” kosmosu, jego zdolno$¢ odradza-
nia bez konca, idee wiecznej mtodosci, sity, niesmiertelnosci.

Adam Smolana do wtasnej mitologii drzewa doszedt nie od razu. Pracowat
w wielu tworzywach, choé tylko w tym jednym uzewnetrznit w petni swojg oso-
bowo$¢ artystyczna i trwate miejsce w szczegélnie znaczagcym w Polsce nurcie
rzezby w drewnie. Drewno bowiem taczyto sie z koncepcjg szkoty narodowe;j, zro-
dzona w kregu artystdw zakopianskich, zafascynowanych géramiii tradycjg sztuki
ludowej. Folklor uwazali za cze$¢é natury. Wiernosé wobec tworzywa byta dla nich
wiernoscig wobec natury. Odkrywania naturalnych waloréw drewna uczyli sie
u ludowych snycerzy, w ktdrych twoérczosci dostrzegano archaiczne zrddta rzezby
rodzimej. Nawigzanie do nich kontynuowac¢ wiec miato tradycje narodowe.

Adam Smolana czut sie zwigzany z zakopianska szkotg nie tylko osobistymi
przyjazniami, ale takze poprzez taternickie pasje, mitos¢ do $wiata gér i podha-
lanskiej tworczosci ludowej, przechowujacej szczegdlnie bliska Smolanie wiez
cztowieka z przyroda. Studiowat rzezbe ludowa bardzo uwaznie, a za jej posred-
nictwem artystyczne mozliwosci drewna. Pierwsze rzezby, jakie powstawaty po
okresie socrelizmu, w latach 1956-1957, nawigzywaty do zasad snycerskiego
rzemiosta (Marynka i Prakseda). Wykonane byty z jednolitych, surowo obrobionych
klockdw, ale dalekie jeszcze byty od naturalnego ksztattu drzewa. Zwrot taki zapo-
wiada dopiero Gfowa Wantuli z 1958 roku.

Drzewo zaczyna wystepowa¢ w organicznym splocie kory, migzszu, korze-
ni. Tak wiec zrédtem inspiracji staje sie zywa, biologiczna natura drzewa, ktéra
przestawita tworczosé Adama Smolany na catkowicie indywidualna droge. Nie za-
trzymat sie bowiem na tradycji rzezby ludowej, tak inspirujgcej wielu artystow, jak
Antoniego Rzase czy Stanistawa Kulona, ani nie poszedt w kierunku eksperymen-
talnych prob jej modernizowania, jak to uczynit Jerzy Beres. Jest natomiast wiele
wspdlnego w postawie Smolany i Horno-Poptawskiego wobec materii uksztatto-
wanej przez przyrode. Jak Horno-Poptawski w kamieniu, tak Smolana w drew-

Rzezba
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< 57
Adam Smolana
Nike
drewno debu czarnego
+ drewno jesionowe
144,5x31x19,5cm
1984

nie podkreslat naturalny ksztatt znalezionego tworzywa i oszczednymi srodkami
osiagat efekt skoficzonosci dzieta. We wtasnej idei drzewa znalazt wspétczesng
formute, nawigzujaca jednak do porzadku natury jako zasady harmonii dzieta.

Na przetomie lat 50. i 60. powstaje jeszcze cykl rzezb animalistycznych, gtow-
nie koni, widzianych poprzez rysunki na wazach greckich, malarstwo jaskiniowe,
a takze ludowe jarmarczne zabawki. W latach 60. dominuje juz postaé cztowieka
i zdobywa catkowita wytacznos$¢. Pien Scietego drzewa nierozerwalnie kojarzy sie
artyscie z réznymi formami ekspresji ludzkiego ciata.

Podpatrujac drzewo, jego charakter, budowe i konstrukcje, chce tworzy¢ nowe
ksztatty, budowac i konstruowac zgodnie z charakterem materiatu, tworzyc
wtasne kompozycje, realizowac wtasne koncepcje tak, by drzewo pozostato
drzewem lecz podporzadkowane moim zamierzeniom. Staram sie zachowac
charakter mocy, sity, preznosci materiatu. Nie niszczac go przez dodanie lub od-
jecie, stworzy¢ wiegksze lecz zamierzone napiecia. Piekny ksztatt drzewa, jego
forma, jego powierzchnia sugeruja podobieristwo do ciata ludzkiego. Traktuje
drzewo jak istote zywa, jak pulsujgcg zyciem materie, ktérej moze sprawic bél
niewtasciwe dotkniecie. Stad szukam zgodnosci moich kompozycji i koncepcji
z konstrukcyjnymi zaletami i walorami piekna ksztattéw natury.

Tak pisat Adam Smolana we wstepie do katalogu wystawy w Zachecie (luty 1965).

Najbardziej oczywistym skojarzeniem pnia z konarami jest tors z uniesiony-
mi ramionami i taka tez posta¢ w réznych wariantach zachowujg kompozycje
figuralne Adama Smolany. Symbolika drzewa w sposéb organiczny taczy sie
z cztowiekiem, ktéremu rzezbiarz nadaje mityczne imiona. Mitologiczne paralele
wskazujg na nieustanng powtarzalnos¢ tych samych wiecznych probleméw, do-
tyczacych istoty i sensu zycia. Pozwalajg wyj$¢ poza czas historyczny i uniwersa-
lizujg niezmienne role i sytuacje, nierozwigzywalne konflikty powtarzajagcych sie
postaw i idei.

Réznorodne formy mitologizowania sa zjawiskiem znanym w sztuce XX wieku.
Jest to nie tylko sposéb przezywania $wiata, ale takze metoda artystyczna, stu-
z3ca zwykle ujawnianiu wspoétczesnej degradacji cztowieka. Przez poréwnanie
z wysokimi wzorami mitu wskazywata na procesy wyobcowania i pogtebiajace-
go sie kryzysu duchowego. Mitologizm Adama Smolany miat inne funkcje, raczej
uwznio$lat cztowieka i nobilitowat wspoétczesnosé. Miat akcenty optymizmu i wia-
ry. Laczyt sie bowiem z mitem drzewa, jego symbolikg umierania i ponownych
narodzin, niezniszczalng sitg i witalizmem natury. Znajomos$¢ i przywiazanie do
kultury i sztuki starozytnej nie oznacza jednak nawigzania do antycznych form.
Mitologia stanowi bowiem jedynie $rodek metaforyzowania czy ,szyfrowania”
sytuacji wspotczesnych, dla ktérych znajduje rzezbiarz nowoczesne $rodki eks-
presji i forme zachowujaca surowy ksztatt biologicznej natury drzewa, osiagajac
przy tym niemal klasyczna, wyrafinowang harmonie.

Rzezba / Adam Smolana
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< 58.
Adam Smolana
lkar
drewno debowe
130,5 x45x32,5¢cm
1984

Szacunek dla uniwersalnych i trwatych wartosci sztuki oraz wiare w nature
jako niewyczerpane zrddto inspiracji wyniést Smolana z pracowni Mariana Wnu-
ka, ktorego byt uczniem jeszcze w Panstwowym Instytucie Sztuk Pieknych we
Lwowie, a pozniej asystentem, juz w okresie powojennym, kiedy zwigzat sie na
state z gdafiska PWSSP. | cho¢ szukat drogi do wypowiedzi w petni zuniwersali-
zowanej na miare wspoétczesnej wrazliwosci estetycznej, to jednak nie wyrzekat
sie klasycznych ideatdw. Zafascynowany przyroda, w niej szukat tadu i porzadku,
ktory przenosit w przestrzen dzieta sztuki.

Natura w kazdym swym przejawie jest logiczna i sensowna, pozostawia jednak
zawsze migjsce na interpretacje, jesli miesci sie ona w logice budowy i charakteru
materiatu — pisat w katalogu wystawy z 1981 roku. Pozna¢ materiat, znaczyto dla
Smolany tyle, co pozna¢ prawa natury, a bezwzgledne naginanie materiatu do
wtasnych koncepcji byto dowodem nierozumienia praw nig rzadzacych. Harmo-
nijna i organiczna jedno$¢ materii, tresci i formy znalazt w $cietym pniu drzewa.
Ono jest substratem formy oraz dostarcza sugestii znaczeniowych. Rzezbiarz
uwaznie obserwowat drzewo. Dojrzewata w nim wizja nowego ksztattu, istnie-
jacego jednak potencjalnie w naturze drzewa. Artysta ten ksztatt ujawniat, eli-
minujac zbedne elementy, dodajac inne, az pierwsze skojarzenie stato sie coraz
bardziej czytelne, choé¢ nie do koica sprecyzowane. Te aluzyjne kompozycje fi-
guralne otwieraja przed widzem nieskonczone mozliwosci interpretacyjne, tym
bogatsze, im wigkszym do$wiadczeniem kulturowym dysponuje odbiorca.

Ikar — ten motyw pojawia sie najczesciej w twérczosci Smolany. Jeden z naj-
piekniejszych mitéw zdawat sie zawtadna¢ wyobraznig rzezbiarza. Wraca do
tego tematu nieustannie w dwoch zasadniczych wariantach. Kompozycje w pio-
nie i w poziomie wyznaczajg los lkara miedzy lotem a upadkiem. Szczupta i wiot-
ka sylwetka chtopca z trudem zdaje sie dzwigac ciezar rozpietych skrzydet. Ich
ekspresja tkwi w dziataniu drewnianego tworzywa, w jego masywnosci, uksztat-
towaniu migzszu, wtdkien, stoi, ktoére rzezbiarz ujawnia, zostawiajac wrazenie
naturalnej surowosci materii kontrastowanej z opracowang powierzchnig ciata
Ikara. Caty dramat zawarty jest miedzy zywiotem materii skrzydet a tym wattym,
napietym chtopiecym ciatem.

Ikar wyraza to, co w cztowieku najpiekniejsze — zadze poznania, ktéra sktania
go do podejmowania czyndw ponad miare wtasnych mozliwosci i na przekér kru-
chosci zycia. Symboliczny lot Ikara wyraza odwieczng walke cztowieka z przemi-
jalnoscig przez podejmowanie dziet, ktore kontynuuja kolejne pokolenia, jakby w
ciggtosci podejmowanych zadan odnawiato sie zycie. Nie bez przyczyny réwniez
Prometeusz nalezy do pierwszoplanowych postaci z galerii rzezby Smolany, po-
niewaz, jak Ikar, znat wartos¢ wiedzy. Dajac cztowiekowi twérczy ogien, dat mu
site, poczucie godnosci i wolnosci. Odtad cztowiek pchany wcigz tym samym in-
stynktem nie ustaje w trudzie poznawania $wiata, ktdry jest jednoczesnie i lotem,
i spadaniem.

Rzezba / Adam Smolana



Ikar i Prometeusz nie wyczerpuja mitologicznych fascynacji Adama Smo-
lany. Czesto pojawia sig skrzydlata bogini zwyciestwa — Nike, a takze Nike Apte-
ros — bezskrzydta bogini pokoju i stusznej walki, opiekunka bohateréw, réwniez
Pax — personifikacja pokoju. Trzeba by wymienic i inne boginie, nalezace do kregu
tematéw zwigzanych z kultem piekna, mitosci, ptodnych sit natury, jak: Kallipygos

— bogini z pieknymi posladkami, Eos — rézanopalca kochliwa bogini $witu, Diada -
boginka lasdéw, Menada - bachantka, czcicielka Dionizosa, Anadyomene — Afrody-
ta, urodzona z piany morskiej bogini mitosci i opiekunka zeglarzy. Wszystkie one
tacza sie z mitem kobiety-ziemi i symbolika drzewa wiecznie zyjacego. Wizeru-
nek cztowieka Smolana heroizuje, nadajac mu wcielenia mitycznych bohateréw
i upodabniajac do natury drzewa z catg symbolikg, jaka sie z nim wigze.

Miat tez Adam Smolana watek osobny, zwigzany z projektowaniem prze-
strzennym. Tutaj indywidualne emocje i skojarzenia przesuwaja sie na dalszy
plan. Realizacje akcentujace skrétem plastycznym miejsca upamietnienia historii
byty podjeciem konkretnego zadania i powstawaty w splocie obiektywnych uwa-
runkowan. Ten nurt twdrczosci Smolany wynikat z jego spotecznikowskich pas;ji
i wiary w humanistyczny i dydaktyczny sens sztuki. Ten szczegélny rys postawy
moralnej rzezbiarza taczyt go z tradycjami szkoty zakopianskiej. Podobnie jak
Marian Wnuk nie rozdzielat funkcji estetycznych od spotecznych. Kierowany tym
przestaniem, jak wielu innych z kregu szkoty zakopianskiej (tagcznie z Wnukiem
i Kenarem), rozpraszat sie w dziataniach spotecznych, administracyjnych i dydak-
tycznych. Uwazat, ze to jego obowigzek i nazywat to ,zaczepianiem zycia”.

Ostatnia, nieukonczona juz rzezba jest akcentem szczegélnym w jego opty-
mistycznej w gruncie rzeczy twdrczosci. Czarny dab, spreparowany w catosci
przez nature i czas jest sam w sobie niezwyktym obiektem przyrody o bardzo
dramatycznej strukturze, stworzonej przez procesy rozpadu, wypalonej ogniem,
drazonej woda. Nie zdazyta go dotknac reka rzezbiarza, a moze byto to Swiadome
zaniechanie i jedyna artystyczng interwencja byt wybdr naturalnego obiektu oraz
nadanie mu nazwy: Homo post atomicus. Niepokdj i zwatpienie tu wyrazone jest
jednak takze pochodng ikarowego lotu ludzkosci.

Adam Smolana zmart 5 stycznia 1987 roku.
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Forma - dialog oka i reki.
W pracowni Alfreda
Wisniewskiego
czas zatrzymany

Kiedy odwiedzatam pracownie profesora Alfreda Wisniewskiego, pozujac do
jednej z figur Penelopy, miatam wrazenie, ze czas tu sie zatrzymat lub ptynie
innym, niespiesznym nurtem, wydzielonym od tempa $wiata, istniejacego poza
drzwiami pracowni. Tu rodzito sie to, co jest istotg tworzenia; samotne, mozolne
precyzowanie ksztattu, czesto latami trwajace zabiegi porzadkujace az, jak mowi
profesor, suma energii intelektualnej, emocjonalnej i fizycznej uobecni sie w dzie-
le pozadana forma. Forma byta dla niego tym, co nadaje dzietu szanse przetrwa-
nia. Obce byty mu wspdtczesne tendencje, zmierzajgce do jej degradacji, nasy-
cania relatywizmem, rozpraszania na niezborne fragmenty i rézne tworzywa.
W przeciwienstwie do Horno-Poptawskiego i Adama Smolany nie przywigzuje
tak wielkiej wagi do tworzywa. Woli materiat, ktdry zostawia bezposredni zapis
dialogu — jak méwiat - inteligentnego oka i inteligentnej reki. Z tego to dialogu
rodzita sie forma. Gips, ktdry dzis jest przez wiekszo$¢ rzezbiarzy wykorzystywa-
ny na etapie przygotowania koncepciji, dla niego byt ostatecznym sprawdzianem
wartosci pracy, poniewaz jest materiatem bezlitosnie odkrywajgcym wszelkie jej
mankamenty. Nie ma zadnych wtasnych efektow i tylko to, co w gipsie wyglada
dobrze, moze jeszcze lepiej wyglada¢ w tworzywie bardziej szlachetnym. Jest
w tej postawie co$ z dawnych nawykéw mistrzéw, ktérzy ograniczali sie do twér-
czych rozstrzygnie¢ formalnych zanotowanych w szkicu, a reszte zostawiali in-
nym, kamieniarzom czy uczniom.

Alfred Wisniewski przybyt do Gdanska w 1953 roku z Poznania, gdzie w latach
1949-1952 byt profesorem PWSSP. Studiowat jednak w warszawskiej Akademii
Sztuk Pigknych, ale przetamywat klasycyzm tamtejszego $rodowiska sktonno-
$cig do ekspresji. Miedzy klasycyzujgcymi aktami z lat 40., monumentalnym re-
alizmem nagrodzonej w 1950 roku Granicy pokoju i zrealizowanym w Poznaniu
Pomnikiem Powstaricéw Wielkopolskich znajduja sie dzieta tak odlegte estetyka od
tamtych, jak impresjonistyczny Portret prof. Kepiniskiego, Tors mtodej dziewczyny,
zbudowany z uproszczonych blokdw geometrycznych bryt czy ekspresyjny Hiob.

Rzezba
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Po aktywnym okresie uczestniczenia w zyciu wystawienniczym, a takze pracy
dydaktycznej i zwigzanymi z nig funkcjami petnionymi na uczelni, przychodzi czas
zacisza wtasnej pracowni i samotnej pracy, niekonfrontowanej juz z niczym i nikim,
poza dazeniem do wtasnej artystycznej prawdy.

Pracownie zamieszkuja figury siedzace, stojace, gtowy i popiersia. Cztowiek
jest niezmiennie tematem prac Alfreda Wisniewskiego. Szczegélnie portretom
poswieca duzo uwagi. Sg wsrod nich popiersia malarzy: Cybisa, Nachta-Sambor-
skiego, aktorek: Rysiéwny i Gtowackiej, a takze méj wtasny. Niezaleznie od cech
indywidualnych, okreslajcych charakter modela, wszystkie one majg ten sam
kanon charakterystyczny dla tworczosci rzezbiarza. S3 ogromnie zdyscyplino-
wane w swej architektonice i oszczedne w przekazywaniu detalu. Odlegtos¢ mie-
dzy nieukoniczonym studium portretowym a dzietem ukonczonym wskazuje na
poszczegodlne stadia opracowania rzezby. W poczatkowym etapie jest to dazenie
do uchwycenia zewnetrznego podobienstwa i charakteru postaci, a potem juz za-
czyna sie rozumowanie kategoriami tworzonego dzieta rzadzacego sie wtasnymi
prawami. Miedzy schematem konstrukcyjnym — opartym na rygorystycznych po-
dziatach architektonicznych - a ostatecznym wygladem jest to, co nadaje rzezbie
jej samodzielny byt, a odbiorcy przezycie emocjonalne i estetyczne — to wtasnie
forma. Cyzelowaniu formy towarzyszy przekonanie, ze w niej tkwi istota rzezby.
Trudno tez ustali¢ czas powstawania kompozycji Alfreda Wisniewskiego, ponie-
waz powstawaty one latami, czesto noszg $lady ponownych interwencji i prze-
ksztatcen, jakby wcigz byty nieukonczone. Kryteria, jakimi kierowat sie artysta,
leza poza wspotczesnymi poszukiwaniami formalnymi. Jego twdrczos¢ hotduje
wartosciom stworzonym w przesztosci, w kregu kultury $rédziemnomorskiej,
w starozytnej Grecji, ktéra tworzyta podstawy nowozytnej Europy. Nie usitowat
ich unowoczesniac. Powtarzany w réznych wariantach motyw Penelopy i Tele-
macha wynika z przekonania, ze zycie ludzkie niezmiennie jest rozpiete miedzy
wiecznym czekaniem, ktdre jest nadziejg, a wieczng podrdza, w ktérej przejawia
sie wolny duch cztowieka. Nawet w ostatnim cyklu figur nagrobnych, ktére nie sa
jednak przeznaczone na groby, nie ma mysli o $mierci. Przeciwnie, jak w idei egip-
skich sobowtorow jest nadzieja, ze jak dtugo istnieje zachowany ksztatt, forma,
tak dtugo istnieje cztowiek. Dawna ekspresja ustepuje w tym cyklu zasadom zwie-
ztosci i prostoty. Pojawia sie jednak jakas wewnetrzna sprzeczno$¢ wynikajaca
z przekonania o trwatosci formy przy lekcewazacym stosunku do tworzywa. | nie
jest to tylko kwestia mozliwosci finansowych. Jest cos$ szlachetnego w tym bezin-
teresownym, ptyngcym tylko z wewnetrznej koniecznosci, zmaganiu sie rzezbia-
rza z forma i jednocze$nie skazaniu ostatecznego efektu na niepewne istnienie.

Alfred Wisniewski zmart 18 stycznia 2011 roku.
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Stefanowicz-Schmidt

W strone sacrum
Rodowody

Pochodzenie i odbicie — te dwa elementy rozumienia greckiego genotypu, wa-
runkujace osobowe cechy dziedziczne, byty niewatpliwie Zzrédtem osobowosci
prof. Janiny Stefanowicz-Schmidt. Jej biografig, publikowana w jubileuszowym,
monograficznym albumie Meta-Morfozy*! otwiera dtuga lista wybitnych przod-
kéw rzezbiarki, wsrod ktérych byli architekci, muzycy, poeci i malarze. Odzie-
dziczony talent, atmosfera rodzinnego domu wraz z wartosciami z niego wynie-
sionymi byty impulsem jej pézniejszych wyboréw i determinowaty dtugq droge
artystycznego zycia. Mozna by powiedzie¢, ze byta skazana na los bycia artystg,
a ten ksztattowali mistrzowie zawodu, u ktérych studiowata.

Miatam dwdch Mistrzow — mdwi rzezbiarka — wybitnych artystéw rzezbiarzy:
profesora Stanistawa Horno-Poptawskiego, u ktérego studiowatam i obronitam
dyplom, oraz profesora Alfreda Wisniewskiego, ktérego bytam asystentka kilka-
nascie lat. Oni uksztattowali mnie jako rzezbiarke. Nauczyli patrzec, analizowac
i oceniac prace swoje i innych, ale réwniez nauczyli szukac i odkrywac zawarte
w NATURZE nieskoriczone bogactwo i PIEKNO.

Janina Stefanowicz-Schmidt nalezy do pokolenia, ktdre pamieta pionierskie
lata powstatej na Wybrzezu szkoty artystycznej. W jakim$ sensie zycie jej od-
zwierciedla wspdlny dla pokolenia wzorzec przezy¢ zwigzanych z zawieruchg
wojenng, utrata rodzinnego domu i tutaczka w poszukiwaniu nowego zakorze-
nienia w powojennych realiach. Jak wielu innych artystdw, zwigzata swoje zycie
z Wybrzezem. Artystyczng edukacje rozpoczeta w Liceum Plastycznym w Gdyni
(przeniesionym potem do Ortowa). Liceum ukonczyta w 1949 roku, po czym zdata
na rzezbe w PWSSP. Siedzibg nowo powstatej uczelni byt Sopot. Poczatkowo byt
to Panstwowy Instytut Sztuk Plastycznych, a z dniem 1 grudnia 1945 roku prze-
mianowany zostat na Panstwowg Wyzszg Szkote Sztuk Plastycznych w Gdansku
z siedzibg w Sopocie. Pani Janina dyplom zrobita pod kierunkiem prof. Stanista-
wa Horno-Poptawskiego w 1955 roku. Kierunek studiéw zawdzieczata Adamo-
wi Smolanie. Byt jej nauczycielem w Liceum Plastycznym w Gdyni. Smolana na
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Wybrzeze przyjechat ze Lwowa (byt asystentem Mariana Wnuka). To on zwrdcit

uwage na rzezbiarskie uzdolnienia swojej uczennicy i miat wptyw na dalszy kieru-
nek jej studidw. Pracownie Liceum Plastycznego miescity sie nad samym morzem

w sopockim pawilonie w Parku Pétnocnym, obok pracowni Adama Smolany i Sta-
nistawa Horno-Poptawskiego, co oznaczato bliski kontakt uczniéw z twérczoscia

profesoréw. W pierwszym okresie studiow, jak wspomina rzezbiarka, oddziatywat

jeszcze autorytet Mariana Wnuka, ktory na Wybrzezu przebywat krétko, bo od

1945 do 1949 roku, ale zostawit zywy $lad swojej obecnosci takze w aspekcie idei

dydaktycznych, kontynuowanych przez jego uczniéw Adama Smolane, Franciszka

Duszenke, Anne Pietrowiec. Profesorowie i studenci rzezby stanowili niewielka

grupe. Artystka tak wspomina powojenne lata na Wybrzezu:

Niedtugo po wyzwoleniu tato (architekt Jan Stefanowicz) wyrusza do War-
szawy, by w koncu dotrzec na gruzowisko kompletnie zrujnowanego domu na
Siennej[...]. Rusza dalej na Wybrzeze, do Gdyni [...]. Sprowadza nas z Zakopane-
go do otrzymanej od miasta willi w Sopocie. Po niedtugim czasie przenosimy sie
z Sopotu do wyremontowanego mieszkania w naszym gdynskim domu. Tata
otrzymuje prace w Zarzadzie Miejskim Miasta Gdyni jako kierownik dziatu tech-
nicznego, a nasza tréjka podejmuje nauke w szkotach - ja w Gimnazjum Siéstr
Urszulanek. Po matej maturze razem z Adamem zdajemy do Liceum Sztuk Pla-
stycznych w Gdyni.

Tato, niespokojny i twdrczy duch, po niespetna dwdch latach sprzedaje
dom w Gdyni i buduje w Sopocie przy ulicy Westerplatte wille o nowocze-
snym i oryginalnym wnetrzu, jednak i ten dom sprzedaje i wynosi sie do War-
szawy wraz ze swoja niedawno poslubiong Zona. Byt to czas poczatku moich
studiow w Sopocie. [...]

Po maturze w Liceum Plastycznym w Gdyni w 1949 roku zdecydowatam sie
zdawac do Panstwowej Wyzszej Szkoty Sztuk Pieknych w Sopocie. Egzamino-
wat nas profesor Marian Wnuk, ktdry niedtugo potem przenidst sie na Akade-
mie Sztuk Pieknych do Warszawy. Podstawy rzezby dla studentdw | roku rzezby
prowadzit Tadeusz todziana, byty asystent Wnuka (po roku dotaczyt do niego
w Warszawie). W roku akademickim 1949/1950 pracownie po profesorze Wnu-
ku objat zaproszony na Wybrzeze z UMK w Toruniu profesor Stanistaw Horno-

-Poptawski. Do dyplomu studiowatam w jego pracowni.

Wszyscy starsi studenci ubolewali, ze profesor Wnuk odszedt i poczatkowo
ukradkiem krytykowali Horno-Poptawskiego, a on po prostu byt zupetnie inny.
Uwagi Wnuka byty legendarne i zmuszaty do myslenia — rzucat studentowi jed-
no stowo (np. «nogal») i wychodzit z pracowni. Korekty Horna to rozmowa, czy
moze raczej monolog mistrza, ktdry miat ogromna wiedze i doswiadczenie. Ro-
bit tez w pracowni mini wyktady z historii sztuki, przynosit albumy i reprodukcje
prac, ktdre cenit: monumentalng rzezbe starozytnego Egiptu, Rodina, portrety
Despiau, a najbardziej rzeZbe figuratywna Maillola. Zadania byty wytgcznie stu-
dyjne — akt, gtowa, popiersie. Wazne byto dla Profesora, aby student mozliwie
wiernie odwzorowat nature w swojej pracy, zwracat uwage na «mase», czyli
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bryte i wolumin rzezby. Mysle, ze byta to doskonata szkota anatomii, rzetel-
nej obserwacji natury, nauka ludzkiego ciata i umiejetnosci uchwycenia jego
charakteru, ktére procentujg przez cate moje artystyczne Zycie. Na tej bazie
mogtam w pézniejszych latach wypracowywac wtasny jezyk form. [...]

Pracownie rzezby miescity sie w,,Pawilonie’, w Parku Pétnocnym przy plazy.
W czasie odlewdw studenci wspdlnie pracowali catg noc, a o swicie wszyscy
wychodzilismy nad morze ogladac¢ wschdd storica... Pamietam, Ze pod koniec
pierwszego roku studiow Horno wybrat do odlewu mojg rzezbe, Studium sie-
dzgcego chtopca jako jedyna z catej pracowni — byto to duze wyrdznienie. Po
tym roku otrzymywatam stypendium artystyczne. Jeszcze przed przeniesie-
niem Wydziatu Rzezby z Sopotu do Wielkiej Zbrojowni w Gdarisku (w 1954
roku) pod okiem profesora zrealizowatam wraz z kolega z pracowni, Stefanem
Markiewiczem, zamdwienie do Gdanska na dwumetrowa figure kobiety kar-
migcej kury. |...]

Relacje profesor - student byty zupetnie inne niz w pdZniejszym okresie, at-
mosfera wytezonej wspdlnej pracy, ale tez spotkarn przy herbacie i nie tylko,
czasem tez zabawa, bale przebieraficéw... Horno lubit zapraszac¢ swoich stu-
dentéw, przyjmowat, czestowat, prowadzit rozmowy. Miat bezposredni kontakt
z mtodymi, cho¢ sie nie spoufalat. Byt raczej typem sangwinika, ale potrafit
czasem sie zdenerwowac i ostro zareagowac. Pamietam historie dos¢ drama-
tyczng. W tym okresie panowie profesorowie wykonywali wiele zlecen, miedzy
innymi na duze figury na MDM w Warszawie. Profesor Horno-Poptawski rzez-
bit Mickiewicza ze wzniesiong nad gtowa ksiega. Ktdrejs nocy gliniany model
zwalit sie na posadzke pracowni — cate szczescie, ze nie podczas pracy. Horno
byt zatamany, bo termin oddania sie zblizat, wiec starsi studenci pomogli profe-
sorowi na nowo zbudowac konstrukcje i narzucic gline. (Wspomnienia spisata
i zredagowata cérka rzezbiarki, Magdalena Schmidt-Géra.)

Byt to czas, dla ktdrego krytycy ukuli termin ,szkota sopocka”, odnoszac go gtow-
nie do malarzy, bowiem na kolejnych Ogélnopolskich Przegladach Plastycznych to
na nich skupiano uwage. Dyskurs dotyczyt realizowania przez malarzy sopockich
postulowanych zasad wprowadzonej estetyki realizmu socjalistycznego. Rzez-
ba nie budzita takich emocji. Klasycyzujacy warsztat, oparty o porzadek natury,
sprzyjat bezkonfliktowemu przechodzeniu na pozycje realizmu socjalistycznego.
Wsréd pierwszych nagrodzonych prac znalazty sie miedzy innymi dzieta Gtowa
marynarza i Matka Bellojanisa Stanistawa Horno-Poptawskiego, Posta¢ Lenina
Mariana Wnuka, takze wyréznione popiersia i gtowy Adama Smolany. Z tego naj-
bardziej zideologizowanego w sztuce okresu Janina Stefanowicz-Schmidt odno-
towuje w pamieci Kobiete z kurami, wykonang ze Stefanem Markiewiczem. Warto
doda¢ na marginesie, ze praca ,kolektywna” byta w tym czasie zalecana. Temat
byt postulowany, ale realizacja daleka od monumentalizacji réznych wizerunkéw
bohaterdw pracy socjalistycznej. RzeZbiarka wzieta udziat w propagandowe;j wy-
stawie Plastycy w walce o pokdj (1973), ale na hasto wystawy odpowiedziata bez
oczekiwanego propagandowego patetyzmu. Wykorzystata portret matoletniego
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syna Roberta, w papierowej czapce (nie hetmie) z dziecinng deklaracja Bede Zot-
nierzem jako tytut pracy, cho¢ syn takich marzen nie miat. Dzi$ syn artystki jest
architektem zgodnie z rodzinng tradycja i z pasja, prowadzi tez gospodarstwo rol-
ne. Jednak ten wczesny portret syna, ktéry uwiarygodnia¢ miat powage tematu
wystawy, sygnalizowat cechy osobowosci rzezbiarki, ktéra juz u progu twérczosci
szukata wyrazu dla bardzo osobistych, czesto intymnych odniesien. Jej Statuet-
ka Pokoju, wyrdzniona w konkursie w roku 1973, wyobrazata dziewczeca postac
z gatazka laurowa. Metaforyzowata takie cechy pokoju jak kruchosc i delikatnosg,
potrzebe ochrony. Nic z propagandowego patriotyzmu.

Nigdy tez artystka nie miata ambicji realizowania monumentalnych form, choé¢
jeszcze jako studentka pracowata przy Pomniku Zwyciestwa Mariana Wnuka, wy-
konujac w ramach praktyki kamieniarskiej czesé ptaskorzezb kolumny, zwieh-
czonej kobieca figura alegorii zwyciestwa. (Pomnik rozebrany w 1981.) Prace
rzezbiarki wyrézniono takze w konkursach projektéw na pomnik Konrada Korze-
niowskiego (rok 1973) czy Autostopistas w Hiszpanii (rok 1974). Trzeba réwniez
odnotowac jej prace nad rekonstrukcja rzezb gdanskiego Gtdwnego Miasta. Jed-
nak osobowos¢ sktaniata artystke raczej ku kameralnosci rzezby portretowej oraz
matego i duzego reliefu, czego przyktadem jest cykl Droga krzyzowa, realizowany
w dwdch wersjach: dla kosciota pw. $w. Andrzeja Boboli w Sopocie (1974) i ko-
$ciota $w. Bernarda z Clairvaux w Sopocie (1992) oraz portal dla kosciota Palloty-
now w Gdansku Wrzeszczu (1987). Do monumentalnej realizacji mozna zaliczy¢
projekt prezbiterium dla Kosciota Zmartwychwstancéow w Gdansku Wrzeszczu
(lata 1995-1998), w sktad ktdrego wchodzit Chrystus Zmartwychwstaty, ottarz,
chrzcielnica i ambona.

Inspiracje klasyka

W poczatkowym okresie tworczosci na wyznawane wartosci estetyczne nie-
watpliwie wptyw miaty nauki pobierane u pierwszych profesoréw Wydziatu
Rzezby, ktdre ksztattowaty warsztat rzezbiarski Janiny Stefanowicz, ale tez okre-
Slity charakter i specyfike gdanskiej rzezby na kilka kolejnych pokoleA. Mozna
by powiedzieé, ze obok terminu ,szkoty sopockiej” ukonstytuowato sie pojecie
.gdanskiej szkoty rzezby”, w obrebie ktdrego miescit sie takze portret, temat stale
obecny w tworczosci gdanskich rzezbiarzy. U podstaw szkoty lezaty idee Mariana
Whnuka i Stanistawa Horno-Poptawskiego, wyniesione z pracowni Tadeusza Brey-
era, ktérego obaj byli uczniami. Podstawa ksztattowania mtodych artystéw byta
rzetelna obserwacja natury i realistyczny warsztat. Tradycje archaicznej rzezby
greckiej taczyli ze wspétczesng jej kontynuacjg w rzezbie Bourdelle’a, Maillola
czy Despiau. Gtowy, torsy, akty — to byty zalecane tematy, a w ich realizacji ocze-
kiwali starannie dopracowanej formy, klarownej konstrukcji z troskg o porzadku-
jaca rytmike bryty.
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Pierwsze, wykonane juz po dyplomie, przez Janine Stefanowicz torsy i akty no-
sza niewatpliwie cechy tej szkoty — sktonno$¢ do zamknietej bryty, dbatos¢ o eko-
nomike $rodkéw i synteze, ktérej zrodet nalezy szukaé w starozytnej Grecji. Jak
wspomina pani Janina, profesor Horno-Poptawski przekazywat studentom swo-
ja fascynacje kultura tego okresu. W latach 60. autorka skupiata sie na architek-
tonicznej konstrukcji ciata ludzkiego. Sprowadzata kompozycje do syntetycznych,
blokowych form, unikajgc drobiazgowych szczegétéw. Operowata gtadkimi po-
wierzchniami, ktére zdawaty sie cieniowac forme refleksami swietlnymi. Formy
powigzane byty z syntezg jakiej$ fazy ruchu - pochylenia, skretu torsu, przegiecia
w biodrach czy wysuniecia nogi, dla budowania kontrastu Swiattocieniowego. Wy-
daje sie, ze Swiatto od poczatku w twdrczosci Janiny Stefanowicz-Schmidt stano-
wito integralny budulec realizacji rzezbiarskich. Cho¢ nosity one $lad klasycyzuja-
cej estetyki, to charakteryzowat je indywidualny rys interpretacji figury, subtelna
stylizacja bryty, Swiattocieniowe, malarskie traktowanie powierzchni. Znamienna
dla nich prostota i dyscyplina byta wyrazem spokojnego pigkna i harmonii.

Powigzanie formy z ruchem znalazto szczegélny wyraz w rzezbie Taniec Ani-
try, zrealizowanej na konkurs Muzyka i taniec (w roku 1980). Z pewnoscia byt to
przyktad odejscia od klasycznych rozwigzah w strone doswiadczen rzezby futu-
rystycznej, ktérej istotg byto nadanie formie plastycznej zycia przez powigzanie
jej z otoczeniem, ,przedtuzenie” w przestrzeni. To jeden z nielicznych przyktadéw
odejscia od klasycystycznych uwarunkowan tworczosci Janiny Stefanowicz-
Schmidt, co podyktowane byto tematem tanca z jego ideg ruchu jako zatozeniem
dla formy rzezby. Od klasycznych torséw odlegta jest tez figura Niobe. Wykonana
w brazie, nalezy do kolekcji Muzeum Narodowego w Parku Oliwskim. Temat wie-
lokrotnie podejmowany przez artystow, przez Janine Stefanowicz zostat zreali-
zowany w oszczedny i jednoczesnie przejmujacy sposob. Zrozpaczong mityczng
matke autorka upodobnita do kamienia, zarysowujgcego zaledwie skulone ciato
kobiety. Ekspresyjna symbolika zamyka w prostej formie metafore losu Niobe,
skamieniatej z bolu, w ktorg wpisuije sie cierpienie kazdej matki. Jedynie charak-
ter okrywajacej ciato draperii przywotuje kulture Grecji.

Kolejnym watkiem twdrczosci Janiny Stefanowicz-Schmidt byt portret, jako
oczywisty temat zalecany przez mistrzow. W przeciwienstwie do aktéw i torséw
autorka nie szukata tu uniwersaliow, a skupiata sie na indywidualnych cechach
osoby portretowanej, zachowujac jednak wtasciwe jej dazenie do syntezy, uni-
kania naturalistycznych szczegotdw. Poruszajgce sg portrety jej dzieci, Magdy
i Roberta. Jak wspomina, pracowata nad nimi z tatwoscig, po$piesznie i bez trudu
odnajdujac $rodki, trafnie oddajace podobienstwo. Nic w tym dziwnego, bo ich
wizerunki miata w oczach i sercu. Nie potrzebowata wiec zmudnych studiéw, jak
w wypadku portretéw historycznych postaci. Na uwage zastuguje portret Pablo
Picassa i Marii Sktodowskiej-Curie. Znamionuije je czystos¢ formy i statyczny spo-
kdj. Wydaje sie, ze portrety nawigzuja do realistycznego nurtu rzezby lat 20. i 30.
XX w., zwtaszcza Charlesa Despiau.
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Kameralnosc i ekspresja

Od lat 70. nad rzezba petnoplastyczng zaczyna dominowac maty i duzy relief.
Impulsem dla tej zmiany formy rzezbiarskiej byty zapewne sukcesy osiggane na
konkursach w tej wtasnie dyscyplinie. Jesli przesledzi¢ tematy realizowanych
przez artystke plakiet, a zwtaszcza medali, mozna z nich odczytaé kontekst histo-
rii PRL-u. Wynika to z funkcji medalu czy plakiety — odpowiadanie na konkretne
zamdwienie spoteczne, zwykle upamietniajace znaczace dla zleceniodawcy wy-
darzenie rocznicowe. Formy te byty wyrazem polityki historycznej i propagandy
panstwa. Zamawiane tez przez wazne instytucje miaty uswietni¢ i promowac ich
osiggniecia. Popularne wiec réznego rodzaju konkursy czy zlecenia kierowano
wprost do artystéw. Rzezbiarka odpowiadata na to zapotrzebowanie realizacjami
takimi, jak medal W XXV rocznice zwyciestwa. Wygrany konkurs zachecit jg do kon-
tynuowania pracy w tej dyscyplinie, czego efektem byty medale okolicznosciowe:
Puchar Battyku, 105 rocznica firmy Antoniego Bliklego, 50 lat Daru Pomorza (1930~
1980), 60-lecie Wyzszej Szkoty Morskiej. Medale, zwtaszcza bite, wymagaja niezwy-
ktej precyzji i dyscypliny, zwazywszy dwczesne mozliwosci technologiczne. Rygor
technologii, zaktadajacy trzykrotne pomniejszenie krazka gipsowego modelu oraz
trzymilimetrowa roznice miedzy wklestosciami a wypuktosciami, sktaniat do pre-
cyzyjnego opracowania niewielkiej powierzchni. Zasadg, jakiej hotdowata artystka,
i ktorej tez nauczata pdzniej studentow, byto optymalne wykorzystanie matej po-
wierzchni dla przekazania maksymalnego tadunku tresci. Sadze, ze dyscyplina
pracy nad mata formg, plakietg, a zwtaszcza medalem, wyksztatcita specyficzny
charakter pézniejszych jej realizacji w zakresie ptaskorzezby.

W licznych plakietach pozostaje w zasadzie wierna naturze, ale odchodzi od
klasycystycznego realizmu. Modelunek staje sie bardziej swobodny i ekspresyjny.
Wprowadza tez watki literackie, postuguje sie skrotem symbolicznym, metafora.
Przyktadem jest cykl Metamorfozy, sktadajacy sie z 6 relieféw, gdzie rozwijany
jest znany w literaturze motyw lustrzanego odbicia z jego funkcja przeksztatcen
miedzy prawda a fatszem, realnoscia a fikcjg, trwaniem a przemijaniem. Motyw
zwierciadta znany jest od czasdw antyku. Szczegdlnie popularny staje sie w sztu-
ce ekspresjonistycznej i surrealistycznej, zmieniajac pierwotne znaczenie jako
odbicie $wiata. Lustrzane znieksztatcenie staje sie metafora czasu, leku i $mierci.

.Lustra — owoce lekdw” — tak nazywat je tworca dadaizmu, Tristan Tzara, a Paul
E'luard pisat:

Miedzy murami cigzy cien
A ja zstepuje w gtab zwierciadta
Niczym martwy do otwartego grobu.4?

W reliefach Janiny Stefanowicz-Schmidt lustrzanym przeksztatceniom podle-
ga ciato kobiety. Autorka wykorzystuje technike negatywu i pozytywu. Negatyw
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figury w lustrzanym odbiciu znajduje swojg forme pozytywowa, jakby postaé
przechodzita na strone lustra (,wstepowata w gtab zwierciadta”). Kontrasty po-
wierzchni wklestych i wypuktych, gtadkich i zbruzdzonych uaktywniajg dziatanie
Swiatta. Ekspresje wzmaga pozostawienie $ladu rzezbigcych palcéw jako zapisu
czego$ osobistego. W podobnym klimacie stylistyczno-znaczeniowym pozostaja
plakiety: Wiosna, Lato, Jesien.

Wydaje sie, ze maty relief odzwierciedla zmiane stylistyki od klasycyzujacego
realizmu do ekspres;ji, co taczy sie ze zmiang tematyki: od kontekstéw realnosci
w strone rzeczywistosci mitologizowanej. Autorka chetniej podejmuje motywy
literackie i mitologizowane, jak lkar czy Sopocka Muza. Mozna sadzi¢, ze stop-
niowa odmiana dokonywata sie pod wptywem klimatu pracowni prof. Alfreda
Wisniewskiego, gdzie zaraz po dyplomie rzezbiarka uzyskata (na dtugie lata)
etat asystentki profesora. Twoérczos¢ profesora sktonnoscig do ekspres;ji przeta-
mywata dominujgcy wowczas klasycyzm. Wolat materiat, ktéry zostawia bezpo-
sredni zapis dialogu ,inteligentnego oka i inteligentnej reki”. Tym materiatem byta
glina, zapisujaca forme i jej gipsowy odlew, odzwierciedlajacy prawde o formie,
bez zafatszowan. Co dobre w gipsie, rownie dobre bedzie w materiale — mawiat.
Glina i gips byty tez materiatami etapéw pracy nad forma dla Janiny Stefanowicz-

-Schmidt. Kolejny etap utrwalenia formy w brazie, odbywat sie zwykle juz poza
pracownig rzezbiarki.

Dos$wiadczenia i osiggniecia zwigzane z medalem i plakieta w naturalny spo-
sob zawazyty na powierzeniu jej i prowadzeniu specjalistycznej Pracowni Matych
Form Rzezbiarskich i Medalierstwa. Z sukcesami tworzyta te pracownie od 1981
roku i prowadzita do momentu przejscia na emeryture w 2003 roku. W dziesie-
ciolecie istnienia pracowni zaprezentowana zostata wystawa obejmujgca prace
najnowsze i archiwalne. Ekspozycja ta ilustrowata program dydaktyczny pani
profesor, rozwijany stopniowo od zadan najprostszych — od ptaskiego rytu przez
bogato rozrzezbiony relief do form petnoplastycznych w skali przylegajacej dtoni,
sprzyjajacej kameralnemu, intymnemu przezyciu. Na poczatku byt to relief gipso-
wy formowany w piasku, potem doszta technika wosku traconego, ale wcigz nie
byto mozliwosci technicznych do panowania nad catym procesem technologicz-
nym. Taka mozliwos$¢ pojawita sie wraz ze stopniowym wyposazaniem pracowni.

Tematy sakralne

Pani profesor réwnolegle do pracy dydaktycznej kontynuowata swojg twor-
czos$¢ indywidualna, ktéra w coraz wiekszym stopniu kierowata jg ku tematyce
sakralnej. Zmiana tematu wigzata sie ze zmianga stylistyki. Przetomem wydaje sie
okres pracy nad Chrystusem Cierpigcym, wykonanym dla Bazyliki NMP w Gdan-
sku. W poréwnaniu z wczesniejszymi aktami i torsami Cierpigcy odchodzi od
klasycyzujacego realizmu forma dalece uproszczong, sprowadzong wrecz do
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Janina Stefanowicz-Schmidt
Chrystus cierpigcy

kopulak (czarny piaskowiec)
200 cm

1964

geometrycznej, architektonicznej konstrukcji. Znakomicie wpisuje sie w wydzielo-
ng przestrzen Kaplicy Kaptanskiej, poswieconej pomordowanym w czasie Il wojny
kaptanom. Mozna by powiedzie¢, ze figura Cierpigcego z ducha jest gotycka, choé
jej oszczedna prostota formy blizsza jest wspotczesnej rzezbie. RzeZbiarka szuka
srodkéw dla wyrazenia emocji, bez nadmiernej narracyjnej ilustracyjnosci. Synte-
tyczna bryta, mocna w wyrazie, zwarta w formie, nadaje siedzacej postaci petne
napiecia skupienie wewnetrzne i site estetyczno-emocjonalnego oddziatywania. Fi-
gura Cierpigcego nie podejmuje rywalizacji z bogatym wystrojem bazyliki i jej zabyt-
kami, ale paradoksalnie petna prostoty oszczednos¢ skupia na sobie uwage i kaze
sie przed Cierpigcym zatrzymad.

Siegajac po tematyke religijng, rzezbiarka znajduje w niej Zrédto najgtebszych
przezy¢, prace swoje nasyca wiec wiekszg ekspresja, ktdrej podporzadkowuje
zasady budowania przedstawien. Elementami ekspres;ji jest specyficzny sposéb
stylizacji, uproszczenia i deformowania. Biorgc pod uwage tematyke, autorka
oddala sie od realnosci w strone wartosci literackich, biblijnych i mitologicznych.
Widoczne jest to w matym reliefie Walce Jakuba z Aniotem, ale przede wszystkim
jednak w duzym reliefie, realizowanym dla kosciota Pallotynéw. Portal wykonany
w brazie ma ksztatt otwartej ksiegi, z zatozenia ilustrujacej sceny biblijne z Ksiegi
Rodzaju i Apokalipsy. Cze$¢ Srodkowa portalu zawiera tekst starodruku Boguro-
dzicy Dziewicy, taczacy historie religii i panstwowosci. Centralnym motywem jest
drzewo, ktérego potezne konary przenikajg poszczegélne segmenty przedsta-
wien i jednoczesnie spajajg symbolike biblijnych scen. Miedzy konarami drzewa
rozgrywa sie historia stworzenia $wiata i ludzkiego rodu przez losy Adama i Ewy
wygnanych z Raju po Apokalipse i po odrodzenie i wstapienie do niebianskiego Je-
ruzalem. W koncepc;ji autorki biblijne drzewo poznania dobra i zta jest kosmosem
taczacym porzadek ziemski i niebiafski. Jego symbolika jest odlegta i wielokultu-
rowa. Religia chrzescijanska nadaje symbolowi nowa waloryzacje, ktéra nie jest
sprzeczna z dawnymi misteriami zwigzanymi z koncepcja odnowy. Sacrum ujaw-
nia sie bowiem za posrednictwem rytmdw kosmicznych, jest catosciowym prze-
jawem bytu.*® Do chrzescijanskiej symboliki drzewa Janina Stefanowicz-Schmidt
wraca w koncepcji ottarza kosciota Zmartwychwstania Panhskiego w Gdansku
Wrzeszczu. Figura Chrystusa Zmartwychwstatego przedstawiona jest na tle tarczy
stoica nad korong drzewa, ktérego gatezie przybieraja posta¢ dojrzewajacych kto-
s6w z zapowiedzig przysztych owocéw (tgczy sie z symbolika ziarna kietkujacego).
Drzewo w swej symbolice jest tgcznikiem migdzy niebem a ziemia. Jego korzenie
siegaja gteboko ziemi, ale tez ludzkich sumien. Zmartwychwstanie Boga jest aktem
kosmicznym, tgczy rytm wegetacji z aktem stworzenia, odnowy i nie$miertelnosci.
Ma tez walor etyczny, odnowa dotyczy oczyszczenia moralnego cztowieka. Chrze-
Scijanstwo do symboliki drzewa dodaje walor etycznego zmagania dobra ze ztem,
wpisuje sie wen historia ludzkosci, narodu i kazdego cztowieka z osobna, w kté-
rym odbija sie historia meczenskiej $mierci i zbawienia Chrystusa.

Rzezba / Janina Stefanowicz-Schmidt



Cecha reliefu Janiny Stefanowicz-Schmidt jest jego ptytkosc i szkicowos$é, ktora
idzie w parze z surowoscig metalu i jednoczesnie perfekcjg warsztatowa. Szkico-
wosc i perfekcja warsztatowa wydajg sie by¢ pojeciami wykluczajgcymi, ale tylko
pozornie. Szkicowe modelowanie w plastycznej z natury glinie jest notowaniem
koncepciji idei, przy zachowaniu spontanicznosci, czesto z zachowaniem $ladu
narzedzia czy bezposrednio modelujgcego dotyku palcéw. Ptytki relief i miekki
modelunek stwarza wrazenie ruchliwos$ci powierzchni wzmaganej zmiennoscia
Swiatet i cieni, i odpowiada sktonnos$ci wyobrazni do szukania w dziele czego$
Swiezego i spontanicznego. Szkicowo$¢ z natury rzeczy nastawiona jest na wy-
wotanie wrazenia czegos$ bardzo bezposredniego i zaimprowizowanego, umyka-
jacego jakiejkolwiek klasyfikacji czy konwencji. Znamienne, ze podobny szkicowy
charakter nosza tez rysunki rzezbiarki.

Warto przypomnie¢, ze do péznych lat XIX w. sztuki piekne nazywano rysunko-
wymi. W systemie estetycznym od antycznych poczatkéw sztuki piekne kojarzo-
ne byty z malarstwem i rysunkiem. Rysunek byt na szczycie sztuk (zaraz po wyzej
stojgcej poezji, retoryce i muzyce), poniewaz byt poza koniecznoscia kierowania
sie celem, funkcja czy tworzywem. Odzwierciedlat czystg idee.

Rysunek towarzyszyt niezmiennie pracy rzezbiarskiej Janiny Stefanowicz-
-Schmidt. Miat w wiekszym stopniu charakter szkicu czy projektu rozwigzania
formalnego idei rzezby. Zachowaty sie liczne szkice do dwdch realizacji: Drogi
krzyzowej dla kosciota $w. Bernarda w Sopocie i projektu drzwi dla kosciota Pal-
lotyndw w Gdansku Wrzeszczu, a takze projekty ottarza dla kosciota Zmartwych-
wstania Panskiego w Gdansku Wrzeszczu. Z czasem rysunek zaczyna domino-
wac nad twdrczoscia rzezbiarska artystki, az catkowicie jg zastgpi. Sprzyjajg mu
kameralne okoliczno$ci domowego zacisza, pozwalajace taczyé codziennos¢ zy-
cia z praca tworcza, bez koniecznosci posiadania skomplikowanego, niezbywal-
nego dla rzezby, zaplecza technicznego. Rysunki uktadajg sie w cykle, ktore byty
tematem kolejnych wystaw: Tematy biblijne (lata 90.), Uczynki mitosierne (2009),
Ziemia Swieta (2011). Rysunki taczy delikatnoé¢ kreski, graficzna ptaskos¢, wy-
zbyta ciezaru bryty, materialnej fizycznosci, jakby intencja ich byto skupienie na
sugestywnym zasugerowaniu samej wizji tematu. Szczegélnie uwidacznia sie to
w wizerunku Chrystusa. Autorka najwyrazniej zafascynowana twarza Chrystu-
sa, wraca do tematu wielokrotnie, majac w Swiadomosci bogata ikonografie tego
watku w historii sztuki. Nie kieruje sie jednak tradycjg, szuka indywidualnego
sposobu zblizenia sie do ,Swietego Oblicza”, unikajac ilustracyjnej konkretyza-
cji i kontekstow scen biblijnych. Autorka skupia sie gtdwnie na twarzy Chrystu-
sa, czasem wymownym gescie dtoni, na przyktad tamiacej chleb. Szata nie tyle
okrywa, co raczej pozbawia go fizycznosci, bo rysunek nie ujawnia zarysu ciata,
jest ptaski, pozbawiony iluzji przestrzennosci. Z zatozenia autorka uzywa $rod-
kéw dematerializujacych fizycznos¢, jakby szukata sposobu na wyrazenie cze-
gos$ tak nieosiggalnego jak duchowosc. To jej wtasne spotkania z Bogiem, ulot-
ne, nieuchwytne préby zblizenia do Tajemnicy, ujawniane w nagtym rozbtysku
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Swiatta. Reka artystki pragnie ten moment ol$nienia wizji uchwyci¢. Wydaje sie,
ze znajduje adekwatne $rodki. Swiadomie nie uzywa koloru, ktory zawsze w ja-
kim$ stopniu urealnia obraz. Uzywa suchego biatego pastelu i czarnego otdwka.
Wecierany w karton pastel daje jasny rysunek, delikatny i miekki. Niewatpliwie
fascynacja twarza Chrystusa w rysunkach Janiny Stefanowicz-Schmidt wigze
sie z gtebokim przezyciem wiary. Techniki pastelu uzywa tez autorka w rysun-
kach z cyklu Ziemia Swieta. Wykorzystuje w nich jako podtoze kserokopie zdje¢
realnych z historycznych miejsc starej Jerozolimy. Autorka sama udaje sie tu-
rystycznym szlakiem od Groty Narodzenia do Bazyliki Grobu, prébujac odnalezé
slady obecnosci Chrystusa, niezauwazalne dla innych w zgietku wspétczesnosci.
Jej wyobraznia podsuwa wtasne wizje, ktore delikatng kreska nanosi na doku-
ment zdjeciowy. Naniesione obrazy wizji majg charakter przezroczystych lase-
runkdw, spod ktérych przebija obraz wspétczesny. S jakby powidokami biblijnej
historii, ktdra wydarzyta sie przed wiekami. Istotg tych kompozycji jest zderzenie
rzeczywistosci materialnej (realnej) z duchowa (wyobrazeniowa). Ta jej osobi-
sta wedréwka wciaz trwa, cho¢ nie przekracza granic niewielkiego mieszkania
w Sopocie, gdzie niezmiennie tworzy. Przemieszanie przestrzeni prywatnej i ar-
tystycznej (zawieszenie miedzy sacrum a profanum) stwarza szczegélne uwa-
runkowania w jej tworczosci, inspirowanej przezyciami religijnymi, bowiem teraz
artystka nie wychodzi poza tematyke sakralng, a rysowanie stato sie integralng
czescia jej zycia.

Rysunki z ostatniego okresu tworczosci okreslity aure monograficznej wysta-
wy w galerii,Refektarz” w Kartuzach. Kuratorem wystawy i jednoczes$nie autorka
znakomitej aranzacji byta cérka autorki, takze rzezbiarka, Magdalena Gora. Wy-
stawa odbyta sie w pazdzierniku 2019 roku. Obejmowata wybér prac z najwcze-
$niejszego okresu: rzezby petnoplastyczne, kameralne prace reliefowe (plakiety
i medale) i projekty realizacji dla kosciota az po cykl ostatnich rysunkéw. Dawata
widzowi wglad w metamorfozy twdrczosci pani Profesor, wpisane w czesc¢ hi-
storii rzezby gdanskiej i polskiej. Zgromadzona publicznos¢ zostata obdarowana
albumem z autografem autorki. Promocja albumu byta integralng czescig wy-
stawy, trwatym zapisem i dokumentem pracy dydaktycznej i artystycznej Janiny
Stefanowicz-Schmidt.

17 sierpnia 2020, autorka obchodzita dziewieédziesiatg rocznice urodzin. Ten

wyjatkowy dzien spedzita w gronie najblizszych, bez pamieci tych ktérym, po-
Swiecita tyle lat tworczej i dydaktycznej aktywnosci.
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W latach 60. polska rzezbe zaczety interesowac nowe zagadnienia, zwigzane
bardziej ze strukturg przestrzeni, odrzucajgce mase rzezbiarska, zwartosé bry-
ty, jak réwniez symboliczne tresci, jakie nidst temat figury cztowieka. Gdanska
tradycja rzezby nadal kultywuje wartosci nieprzekraczajgce konwencji gatunku.
Blisko$¢ Elblaga i Biennale Form Przestrzennych w gdanskim $rodowisku nie
odegrata szczegdlnej roli. Wigkszos¢ rzezbiarzy pozostawata w obrebie figury
i tak zwanej ,prawdy materiatu”, sktaniajacej do poszukiwania formy w zgodzie
z tworzywem, z jego naturalnymi wtasciwosciami.

W 2016 w Panstwowej Galerii Sztuki w Sopocie miata miejsce wazna wystawa.
Koncepcja wystawy RzeZba 3 taczyta profesoréw Stanistawa Radwanskiego, Sta-
woja Ostrowskiego i przedwczesnie zmartego Edwarda Sitka, rzeZbiarzy naleza-
cych do jednego pokolenia, ktorzy w latach 60. rozpoczynali prace dydaktyczna
w gdanskiej uczelni. Niewatpliwie sktania to do istotnych odpowiedzi na pytania,
co ich taczyto, a co dzielito jako réwiesnicza grupe, ale takze jako przyjaciot, kté-
rzy niegdys blisko ze sobg wspoétpracowali. Gdy studiowali, rzezba ksztattowata
sie pod wptywem silnych indywidualnosci Mariana Wnuka, Stanistawa Horno-Po-
ptawskiego, Adama Smolany i Alfreda Wisniewskiego. To oni tworzyli zespdt war-
tosci postrzegany przez krytyke tamtych lat jako wyrdzniajacy ,gdanska szkote
rzezby". Dla mtodych artystow byt to wspélny punkt odniesienia w drodze do in-
dywidualnych rozstrzygnie¢. Odwotanie do natury, refleksja, dotyczaca tworzywa
z ideg prawdy materiatu i teza, by tworzyé zgodnie z jego charakterem, byty cha-
rakterystycznymi wyznacznikami ,szkoty”. Ksztattowata ona postawy estetyczne
znacznej czesci gdanskiego Srodowiska rzezbiarskiego, takze Radwanskiego,
Ostrowskiego i Sitka, cho¢ istota powigzan z natura i tradycja dla kazdego z nich
byta inna i w niej okreslaja sie ich odrebnosci artystyczne, zgodnie zresztg z mak-
syma Wnuka, by szukac¢ podniet w Swiecie, a rozwigzan w sobie.

Dla ich pokolenia klasyczne reguty tracg jednak wytaczng atrakcyjnosc. Zain-
teresowanie zagadnieniami formy, odkrywanie réznorodnych mozliwosci formal-
nych jest znamienne dla lat 60. i 70. Brancusi, Moore, Arp, Gabo - to nowe fascy-
nacje pokoleniowe. Sytuacja w $Srodowisku rzezbiarzy gdanskich jest odbiciem
ogélnych tendencji w polskiej rzezbie, cho¢ brak tu gwattownych dziatan ekspe-
rymentatorskich. Przemiany dokonywaty sie w wiekszym niz gdzie indziej zwigz-
ku z wartosciami stworzonymi w przesztosci, czesto wrecz tradycja stanowita
wazny punkt odniesienia dla konstruowania nowego jezyka rzezbiarskiej wypo-
wiedzi. Niezaleznie jednak od réznorodnosci poszukiwan formalnych i stylistycz-
nych, problematyka rzezby pozostaje dla nich ta sama. Ogranicza sie do postaci
ludzkiej lub takiej figuracji, ktéra z cztowiekiem, jego otoczeniem i przezywaniem
Swiata jest zwigzana. Modus antropologiczny, z silnymi tendencjami do kodowania
w formie rzezbiarskiej literackiej anegdoty. Zainteresowanie rzezbg kameralng,
matymi formami rzezbiarskimi, jak rowniez portretem, w tym takze pomnikami,
taczg Radwanskiego, Ostrowskiego i Sitka, cho¢ dzieli sposdb widzenia cztowieka
i odrebne $rodki wyrazu.
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62.

Stanistaw Radwanski
Kompozytor

50x 42x 79 cm
sztuczny braz

1986

Stanistaw
Radwanski

Stanistaw Radwanski, uczen Horno-Poptawskiego, méwi o wspétczesnosci
i naturze cztowieka, siegajac po stylistyczny kostium form historycznych, kto-
rym nadaje funkcje znaczeniowe. Zatem forma w jego rzezbie ma charakter
priorytetowy, nadrzedny wobec materiatu. Radwanski nie dzieli fascynacji swo-
jego mistrza tworzywem, czesto bowiem poprzestaje na patynowanym gipsie.
Ksztatt rzezbiarski oraz styl traktowany jest przez niego jako sposdb wyrazania
wtasnego, przekornego stosunku do kultury i tradycji, ale takze jako metoda
prowadzenia dialogu z odbiorca, ktdrego punktem wyjscia jest odwotanie sie
do rzeczywistosci skonwencjonalizowanej w zamknietym stylu, stworzonym
w przesztosci. Nowe wartosci znaczeniowe i formalne wynikajg ze sposobu wy-
korzystania cytatu stylistycznego. Sieganie po tradycyjny temat, jak na przyktad
popiersie, stuzy Radwanskiemu nie tyle do charakteryzacji okreslonej postaci
(choc jest réwniez znakomitym portrecista), co raczej symbolizacji okreslonych
postaw czy abstrakcyjnych poje¢. Nawigzujac do rzezby portretowej, traktu-
je ja anonimowo, $wiadomie przerysowuje niektére atrybuty stylistyczne, jak
np. w Popiersiu pompatycznym klasyczng sktonno$¢ do idealizacji i heroizacji,
a w Popiersiu romantycznym podkresla zywiotowy i dynamiczny modelunek,
malarskie traktowanie powierzchni. Przeplatajace sie w twérczosci Radwan-
skiego watki klasyczne i romantyczne znajduja zaskakujace zderzenia z abs-
trakcyjnie budowana catoscig kompozycji.

Ironizujacej interpretacji podlegaja niektdre tradycyjne pojecia. Muza, opie-
kunka mysli, poezji i sztuki, synonim natchnienia, jest tylko nadmiernie rozdeta
forma torsu z klasyczna draperig ukrywajacg pustke. Abstrakcyjnie trakto-
wane s3 tez popiersia historycznych postaci, Napoleona czy Dantego. Indywi-
dualne cechy oddalane s3 na rzecz metaforycznego myslenia o postaci jako
o kulturowym znaku. Napoleon Radwanskiego jest zaprzeczeniem i karykatu-
ra wszystkich znanych portretéw bohaterskiego wodza. Popiersie sprowadza
rzezbiarz do uproszczonej anonimowej formy z uwypuklonym nadmiernie tor-
sem i charakterystycznym tukiem kapelusza. Popiersie staje sie synonimem
pychy i majestatu wtadzy, wszelkiej wtadzy, wyzbytej ludzkiej twarzy. Nie zna-
czy to, ze w swoim bogatym dorobku nie ma bardziej zindywidualizowanych
portretdw, jak Balzac, Moniuszko, Chopin czy Mickiewicz. Zwykle jednak realizm
podobienstwa, indywidualnych cech modela taczy z historycznym stylem, ktory
wnosi do portretu wartosci interpretacyjne. Forme zdaje sie traktowac Stani-
staw Radwanski jako narzedzie stuzgce do budowania znaczen. Stad rézno-
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< 63-
Stanistaw Radwanski
Napoleon
42x26x61cm
gips patynowany
1993

rodnos¢ form i stylow, uwiktanie formy w jezyk metafor i symboli. Najlepszym
przyktadem jest wspomniany Dante, ktérego surowa, niemal ascetyczna forma
jest jakby wyprowadzona z kregéw piekielnych Boskiej komedii. £3czy ona cha-
rakter dzieta poety, mrocznosc epoki, w jakiej zyt. Stanowi sume utrwalonych
historycznie wizerunkdéw poety: od pierwszego przekazu freskdw Giotta przez
idealne portrety Rafaela po brazowe popiersie z XV w. z Muzeum Narodowego
w Neapolu i liczne posagi z Werony, Florencji czy Paryza. Popiersie znamionuje
sylwetowos¢ i lapidarnie zakreslone rysy twarzy z charakterystycznie wysu-
nietym podbrddkiem, ostrg krzywizng nosa. Utrwalone w ikonografii, znamio-
nowaé miaty charakter poety, jego ,,dume i wzgarde”.

Osobnym i znaczacym watkiem twdrczosci rzezbiarskiej Radwanskiego s3
pomniki, gdzie indywidualny zamyst artysty jest zwykle wynikiem jakiegos
kompromisu z oczekiwaniami zleceniodawcy. Pomniki kardynata Stefana Wy-
szynskiego i Jana Pawta Il zrealizowane dla kosciota $w. Brygidy w Gdansku,
Stowackiego w Kijowie, Marcinkowskiego w Poznaniu, jedyny pomnik Jana
Pawta Il w Hiszpanii (w Pampelunie) — wszystkie one majg wspdlny klasycyzu-
jacy rys, ktory pozwala godzic¢ to, co indywidualne z tym, co uniwersalne i po-
nadczasowe.

Dialog Radwanskiego z tradycja to takze préba znalezienia w niej wtasnego
miejsca i okreslenie wobec niej wtasnej postawy twérczej. Mozna by powiedziec,
ze interpretacja to stowo klucz, otwierajgce rozumienie postawy artystycznej
rzezbiarza. Takiej tez postawy oczekiwat od swoich uczniéw. To ttumaczy fakt,
ze miat wptyw na rozwdj tak wielu réznych osobowosci. Wielu tez z nich z po-
wodzeniem podejmuje sie realizacji pomnikowych.

Stawoj Ostrowski

Zwigzek z naturg i szukanie rodowoddéw w tradycji okresla réwniez postawe
Stawoja Ostrowskiego. Wyszedt z pracowni Alfreda Wisniewskiego, ale dopiero
kolejne lata samodzielnego dojrzewania artystycznego pozwolity mu asymilo-
wac te wartosci usankcjonowane akademickimi studiami i pogtebiane pdzniej
wtasnym doswiadczeniem. Wiele tez lat mineto, nim uswiadomit sobie istote
nauk, wyniesionych z pracowni Alfreda Wisniewskiego, cho¢ daleki pozostat od
klasycznych fascynacji swojego mistrza.

Majac za soba mtodzienczy okres poszukiwan formalnych w tworzywach

mniej trwatych, ale dajacych mozliwo$¢ natychmiastowego zarejestrowania
pomystu, Ostrowski odkrywa dla siebie drewno, w ktérym najpetniej zabrzmi
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jego indywidualny sposéb ksztattowania i opracowywania materii, widoczny
zwtaszcza w portrecie.

Wybér drewna i portretu sitg rzeczy prowadzi¢ musiat do konfrontacji z tra-
dycja rzezby portretowej, jak rowniez okreslenia wtasnego stosunku do tak bar-
dzo polskiego nurtu rzezby w drewnie. Wybierajac jednak drewno, nie przejat
jego mitologizacji, uprawianej przez Adama Smolane, ktérego byt asystentem
przez wiele lat. Nie fetyszyzuje tworzywa. Czesto dziata wbrew naturze Scie-
tego pnia. Obca jest mu postawa wiernosci wobec tworzywa. On je brutalnie
przeksztatca, wdzierajac sie w jego wnetrze ciezkimi narzedziami ubijajacymi,
pitujgcymi, zdzierajgcymi. Nie tnie, nie szlifuje, nie wygtadza. Traktujgc materie
przedmiotowo, a nie podmiotowo, blizszy byt tradycji rzezby ludowej, ktéra byta
z reguty polichromowana. Wtasnie poprzez naiwng ludowa rzezbe przynalezna
przydroznym kapliczkom i wiejskim kosciétkom odkrywat dla siebie drewno
jako tworzywo mu najblizsze. W prymitywnej rzezbie zrodzonej z instynktow-
nych praw ksztattowania artystycznego fascynowata go ekspresja uzyskiwana
polichromig i syntetyczng forma, w ktdrej zastygaty postaci w tagodnym usmie-
chu, cierpieniu czy zastuchaniu. Nie znaczy to jednak, by uciekat w prymityw.
Obca mu byta zaréwno archaizacja form, jak i czuto$é wobec tworzywa, ktéra
nakazywata wielu twércom dochowa¢ mu wiernosci.

Dazenie do uzyskiwania maksymalnego wyrazu psychicznego przy niezwy-
kle oszczednej, lapidarnej formie i jasnym okresleniu bryty charakteryzuje juz
jego wczesne portrety. Po krétkim watku abstrakcyjnych form geometrycznych,
portret ostatecznie zdominowat twérczo$¢ Ostrowskiego. Nie pracuje jednak
z modelem. Wystarczy tylko pospieszny szkic odnotowujacy ogélny charakter.
Wszystkie jego portrety zachowuja tendencje do wyrazistego okreslania syl-
wety formy. Czesto tez eksponowany jest jeden charakterystyczny dla modela
szczegot, wokot ktérego skupiajg sie kierunki cie¢ przy ogdlnikowo potrakto-
wanej formie catosci. Z czasem pojawia sie nowy element — kolor. Farba jednak
nie jest naktadana na gotowa forme. Procesy barwienia i ksztattowania prze-
biegaja rownolegle. Rzezbiarz uzywa kredki woskowej lub farby temperowej
na podktadzie klejowo-kredowym. Kolor nasyca drewno stopniowo, zaczyna w
nim zy¢ integralnie, wbijany, wcierany uderzeniami narzedzia we wtékno drew-
na, ktére wydaje sie by¢ ranione, miazdzone, rozszarpywane i znéw zbijane, az
uzyska maksymalng zwartos¢, twardosé i napiecie powierzchni. Zmiazdzona
tkanka materii zdaje sie emanowac jaka$ wewnetrzna energia. Ten specyficz-
ny, catkowicie indywidualny proces tworzenia zostawia w materii $lad dziatan
rzezbiarskich. Powoduje tez, ze portrety Ostrowskiego majg szczegélng emo-
cjonalng aure i wewnetrzne napiecie, mimo ich statyki i lapidarnej formy.

Nasilenie zainteresowania kolorem i jego prymarnymi funkcjami w rzezbie
obserwowaé¢ mozna byto w tendencjach z lat 80., zwigzanych z nurtem neo-
ekspresjonistycznym. Jednak tradycja koloru w rzezbie jest znacznie odleglej-
sza, siega bowiem archaicznej Grecji, ktérej nielicznie zachowane zabytki po-
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zwalaja sadzi¢, ze Grecy polichromowali nawet marmury, kierujac sie nie tyle
funkcjami realistycznymi, co symbolicznymi i dekoratywnymi. Ekspresja, jaka
uzyskuje Stawoj Ostrowski, wynika nie z polichromii, ale z catego procesu tech-
nologicznego. Kolor nie decyduje w jego rzezbie o sposobie istnienia formy. Nie
przykrywa powierzchni rzezbiarskiej, raczej jg intensyfikuje. Wspétdziatajac ze
Swiattem, nie niszczy modelunkuy, a jedynie wzbogaca gre $wiatta i cienia.

Zainteresowanie portretem sktaniato rowniez Ostrowskiego ku realizacjom
pomnikowym. To, co taczy je z kameralnymi portretami, to dgzenie do synte-
tycznej formy rzezbiarskiej, bez wspomagania sie dodatkowymi atrybutami
literackimi. W portrecie pomnikowym nie szuka symbolu dla wyrazenia idei,
z ktérymi zwigzana jest portretowana postac historyczna, ale przede wszystkim
formy rzezbiarskiej, zamykajacej w sobie sume wiedzy o cztowieku i prawde
artystycznego wyrazu. W zasadzie zachowuje Ostrowski tradycyjne rozumienie
portretu. Dbato$¢ o zachowanie czystosci gatunku jest wyrazem poczucia od-
powiedzialnosci za wizerunek cztowieka, w ktérym chciatby chroni¢ wartos¢
najwieksza — indywidualno$¢, wbrew najnowszym tendencjom w portrecie, po-
szukujgcym nie tyle odniesienia do konkretnego modela, co metaforycznej for-
my dla okreslenia sytuacji anonimowego cztowieka we wspotczesnym Swiecie.
Ostrowski zdaje sie by¢ przeciwny temu literackiemu w gruncie rzeczy wize-
runkowi cztowieka, ktoéry wyraza zwatpienie w mozliwos¢ przekazania petne-
go obrazu cztowieka w $wiecie nieustabilizowanym, rozdartym, pozbawionym
wszelkich obiektywnych pewnikéw. Ostrowski szuka nie symbolicznych zna-
kow, ale osobowosci, choé w kazdym zindywidualizowanym portrecie chciat-
by znaleZ¢ uniwersalng prawde o cztowieku, wyrazong nie narracja literacka,
a rzezbiarska forma.

Stawoj Ostrowski zmart 9 marca 2018 roku.

Edward Sitek

Z pracowni Alfreda Wisniewskiego wyszedt réwniez Edward Sitek. Nie bez
znaczenia w jego rodowodzie artystycznym byt fakt, ze ukonczyt stynna ,Kena-
réwke". Cho¢ daleki byt od ludowej duchowosci religijnej, znamiennej dla zako-
pianskiej szkoty, to niewatpliwie wynidst z niej uwrazliwienie na los cztowieka
w jego powigzaniu ze $wiatem i natura oraz etos pracy, w tym pracy artystycz-
nej. Od pierwszych prac artysta ujawniat cechy widoczne takze w pézniejszej
tworczosci — ekspresyjng interpretacje figury ludzkiej czy portretu. Edward
Sitek nigdy nie przejawiat sktonnosci do estetyzowania czy idealizacji formy,
raczej zmierzat do brutalizowania i deformowania, zaktécania harmonijnych
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porzadkdw. Te istotne cechy daty sie zauwazyc juz na progu twdrczosci. Kamien,
po ktéry zawsze chetnie siegat, wskazywat na koniecznosc¢ dyscypliny. Nie wy-
czerpywat, ani nie zaspokajat potrzeby poznawania i podporzadkowywania
sobie nowych materiatéw i nowych technologii. Tworzywa sztuczne i ceramika,
pozwalajace utrwali¢ kazdy $lad reki, dawaty mozliwosci wypowiedzi rozrzut-
nej, przeciwnej naturze kamienia. Tak wiec to tworzywa, w jakims sensie, decy-
dowaty o przeciwienstwach w jego twérczosci.

Znajdowanie ksztattu wywiedzionego z materii stawato sie dla Sitka nie tyle
zabiegiem formalnym, co procesem oznaczania, symbolizowania. Nie unikat,
jak Ostrowski, literackosci — przeciwnie — czesto jg nadmiernie rozwijat. W lite-
rackiej narracji poszedt dalej niz Stanistaw Radwanski. Zwigzanie formy i tresci
przybiera nierzadko posta¢ anegdoty literackiej. Rzeczywisto$é, do ktorej od-
wotuje sie rzezbiarz, nie jest juz dawng, harmonijnie pojmowang naturg, bo-
wiem nowg naturg jest $wiat catkowicie uformowany przez cztowieka. On to
dostarcza artyscie zasobu tematdw, niektorych form i idei. Cztowiek postrze-
gany jest w relacjach ze $wiatem zreifikowanym, ktdry zaczyna ksztattowaé
jego osobowos¢ i stapia go z przedmiotami w integralng catos¢. Metafora ar-
tystyczna zaczyna charakteryzowac kompozycje Edwarda Sitka u progu lat 80.,
po okresie poszukiwan formalnych, nawigzujgcych do nurtéw awangardowych
z poczatku wieku. Obecnosc literatury rozpoczynat Nos, rzezba w czarnym mar-
murze z gogolowskimi reminiscencjami. W gruncie rzeczy nawigzuje ona do
klasycznego popiersia, ale przeksztatconego w swoista synekdoche, rodzaj za-
mienni, gdzie cze$¢ okresla catosé. Podobna zasada budowania groteskowego
tworu istnieje w rzezbie Kobieta z ustami bez twarzy. Usta — nos w ikonografii
groteski naleza do tych czesci ciata (jak wszystkie inne otwory i wypuktosci),
ktorymi ciato otwiera sie na $wiat zewnetrzny. Zwykle przedstawiane sg w sta-
dium metamorfozy, przerastania wtasnych granic.

Kolejny cykl taczyt cztowieka z architekturg w hybrydyczny organizm. Byt
kontynuacja zasady budowania groteskowej postaci, ale juz nie przez zmiane
proporcji, a raczej przez taczenie niezbornych elementéw. Cykl ten, wykonany
w marmurze, zachowuje charakterystyczna dla watku kamiennego lapidarnos¢
formy, czego juz nie ma w kolejnym cyklu, wykonanym na plenerze w Sankt
Margarethen. Plener stanowi znaczacy przedziat w tworczosci Edwarda Sitka.
Rzezbiarz odkryt dla siebie nowe mozliwosci, zwigzane z tworzywami cera-
micznymi i kolorowymi szkliwami. Odtad taczy¢ bedzie tworzywa i $rodki przy-
nalezne réznym dyscyplinom, zacierajac granice miedzy rzezbg, ptaskorzezba
i obrazem.

Na kompozycje Zycie cztowieka (wykonana w Sankt Margarethen) sktadaja sie
trzy rzezby-przedmioty, opowiadajace historie losu ludzkiego, rozpietego mie-
dzy narodzinami i $miercia: dzieciecy becik, krzesto i nagrobek. Kazdy z tych
przedmiotéw opatrzony jest tekstem — integralnym, graficznym elementem,
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wspomagajgcym uktad narracyjnej ciggtosci: Narodzit sie cztowiek. Wyszedt szu-
kac szczescia, aby sie nim podzieli¢. Zyt dtugo i umart spokojnie. Uwiktanie cztowie-
ka w $wiat przedmiotowy staje sie coraz bardziej wyrazne: cztowiek w wannie
(Relaks), cztowiek stopiony z blatem stotu (Samotnosc), wreszcie fotel juz tylko
z jego cieniem (Fotel babci). Moze by¢ tez fragmentem martwej natury, przezna-
czonym do konsumpcji jak kazdy inny przedmiot (Stolik biesiadny). Czasem pu-
ste krzesto oznacza wyzwolenie od rzeczy, bo cztowiek jest w drodze, zycie jest
ruchem, a bezruch umieraniem. Ale kiedy indziej to samo krzesto jest znakiem
wyrazajacym ambiwalencje sukcesu i wtadzy.

Ptaskorzezby z ostatnich lat kontynuujg zapoczatkowane w Austrii do$wiad-
czenia poszerzania jezyka rzezbiarskiego o nowe $rodki wyrazu, ale réwniez
tematy przez konwencje tej dyscypliny nietolerowane. Sg wrecz przewrotnym
nawigzaniem do tradycyjnych tematéw malarstwa — martwych natur czy pej-
zazy. Do malarstwa zbliza je takze barwne szkliwo, czasem rysunek wykonany
kredka czy otéwkiem na drewnie staje sie integralng czescig kompozycji rzez-
biarskiej, ktora nie jest ani obrazem, ani juz nawet ptaskorzezba w tradycyjnym
pojeciu. Relacje miedzy powierzchniami wklestymi i wypuktymi sa gwattownie
zwielokrotniane tak, ze niektére fragmenty wydzierajg sie z tta w catej swej
przestrzennosci, zachowujac ostre, przerysowane skroty perspektywiczne,
charakterystyczne dla malarstwa surrealnego. Opowie$¢ o samotnosci wyra-
zona jest poprzez zespolenie cztowieka z przedmiotem, zwykle pustym stotem,
czasem z kieliszkiem, jedynym rekwizytem. Przypominajg one findesieclowy
watek, znany z obrazéw Picassa, méwigcych o samotnoéci i wyobcowaniu ar-

tysty. Réwnolegle powstajg portrety. To trwaty watek w tworczosci Sitka, obok
realizacji pomnikowych.

Kolejny znaczacy zwrot w tworczosci Edwarda Sitka dokonat sie na Kaszu-
bach, gdzie na ocalatych fragmentach stuletniej stodoty, we wsi Przewdz, zbu-
dowat dom z pracownia, zachowujac charakter lokalnej architektury. Zwroécit
tam uwage na zwykty polny kamien. Jego urode przed nim dostrzegt juz Sta-
nistaw Horno-Poptawski i wielu innych, ale on pozostawit go naturze i wpisat
w harmonie pejzazu Kaszub, gdzie jest integralng czescig natury i kultury. Oko-
to 2000 roku stworzyt projekt Kamiennego Parku w Chmielnie, ktéry zrealizo-
wany zostat juz po jego $mierci. Rzeka kamieni sptywa do jeziora Ktodno. Jej
brzegi ograniczaja tarasy z siedziskami, przeznaczonymi dla odpoczynku i kon-
templacji niezwyktego widoku. Koncepcja projektu opierata sie na zatozeniach
parkowych, ale réwnie dobrze mozna jg traktowac jako sztuke land artu. Wpi-
suje sie takze w wieloaspektowe reminiscencje i kulturowe konotacje zwigzane
z kamieniem, ktdry od zarania dziejéw symbolizowat istnienie, Ziemie, potege,
Boga. Byt synonimem pamieci, dtugowiecznosci, ale tez $mierci, zniszczenia,
bélu i nieczutosci. Podsycat wyobraznie ludu, takze poetéw i pisarzy, na Kaszu-
bach w szczegdlnosci. Dzisiaj Kamienny Park w Chmielnie taczy sie z symbo-
liczng pamiecig o zyciu i twoérczosci Edwarda Sitka.
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Niewatpliwie wystawa Edwarda Sitka, Stanistawa Radwanskiego i Stawoja
Ostrowskiego odkrywa, przy wszystkich réznicach, jakie ich dzielg, wspdlnote
pokoleniowa, charakterystyczna dla gdanskiej szkoty rzezby, dla ktdrej znacza-
ca byta tradycja jako istotny punkt wyjscia do okreslenia wtasnej postawy i jako
zespot historycznych form i srodkéw stuzacych komunikacji znaczen. W cen-
trum tej formalnej problematyki znajduje sie zawsze cztowiek, ale jego figu-
racja przetamuje tradycyjne dotad ubdstwo ikonograficzne, wtasciwe rzezbie.

Edward Sitek zmart 24 grudnia 2002 roku.

Mariusz Kulpa
— poeta form i znaczen

Miedzy stowem
— obrazem - znakiem

Na tworczos¢ Mariusza Kulpy nalezatoby spojrzec z perspektywy wzajemnych
zwigzkéw miedzy réznymi dziedzinami jego aktywnosci artystycznej — rzezby,
rysunku i stowa. Odkrycie relacji miedzy obrazem utrwalonym stowem w nie-
publikowanych tekstach poetyckich a obrazem utrwalonym rysunkiem i forma
przestrzenng w rzezbie pozwala dopiero dotrze¢ do jego wrazliwosci, sposobu
widzenia $wiata i motywaciji idei artystycznych.

Rzezba i rysunek jest jego sferg dziatalnosci upublicznionej. Juz powierzchow-
ny oglad pozwala ja okresli¢ jako ,literacka” czy . poetycka” ze wzgledu na sko-
jarzeniowy charakter form i wybdr motywodw, ktére sg sposobem interpretaciji
Swiata postrzegalnego. Obie dyscypliny Kulpa uprawia od dawna réwnolegle,
traktujac je autonomicznie, choé odnalez¢ w nich mozna wspélne watki i motywy,
inspirowane $wiatem przyrody. Stowo towarzyszy im jakby na uboczu, margi-
nalnie. W intencji autora jest sferg prywatng, nieprzewidziang do publikacji, nie
mniej jednak waznga. Czasem stowo jest dla niego jedynym mozliwym sposobem
rejestrowania czy wyrazania emocji, dla ktérych nie znajduje adekwatnej formy
rzezbiarskiej czy rysunkowej. Jest zapisem obrazu, ktérego nigdy nie namalowat
czy nie wyrzezbit. Czasem jednak znajduje dla tekstu poetyckiego sposéb istnie-
nia w obrazie, zostaje ono wtopione w kompozycje jako jej integralny element
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wizualny, jednak bez mozliwosci rozszyfrowania znaczenia tekstu. Pozostawia
go nadal w sferze osobistych odniesien, raczej $ladu zwigzanych z nim emocji,
nieprzeznaczonych do upublicznienia. Prywatnos$¢ zapiséw podkreséla fakt, ze sa
to teksty pisane odrecznie. Charakter pisma, jego uporzadkowanie wnosi warto-
$ci wizualne, graficzne.

Nie jest moja intencjg wartosciowanie poezji Mariusza Kulpy, cho¢ udostepnit
mi jg fragmentarycznie. Utwierdza mnie to tylko w przekonaniu, ze funkcja stowa
nie jest bez znaczenia, gdyz czesto bywa projekcjg obrazu, okresla skojarzeniowy
charakter form czy idei autora. Stosunek jednej gatezi twdrczosci do drugiej moze
by¢ réwnowazny lub uboczny, rézne tez moga by¢ rodzaje przyporzadkowan. Jed-
na dyscyplina moze mie¢ charakter pomocniczy dla drugiej i pozostawac¢ dla niej
w fazie projektu do dalszej realizacji, ale moze by¢ i tak, ze jedna sfera dziatal-
nosci interpretuje sie przez druga. Tak jest w wypadku cyklu rysunkéw i plakiet
Tryptyk rzymski, inspirowanego poematem Jana Pawta Il. Mamy tu do czynienia ze
swoistym wielokrotnym ,.przektadem” tekstu poetyckiego na jezyk obrazu, przy-
nalezny rysunkowi, a ten z kolei na jezyk form rzezbiarskich. Oryginalny przekaz
tresciowy zostat wpleciony graficznie w kompozycje obrazu. Interpretacja tekstu
Jana Pawta Il taczy sie z interpretacjg znanej symboliki freskow Michata Aniota
z Kaplicy Sykstynskiej i dziet graficznych artystow wtoskich XV wieku.

Zwiazki interdyscyplinarne w twdérczosci Mariusza Kulpy istniejg na poziomie
tematyki — tresci intelektualnych czy formalnych. Jedna petniej wyraza przezycia
wewnetrzne, jak poezja, a inna, jak rzezba czy rysunek, jest dogodniejsza dla wy-
razania $wiata zewnetrznego. Ta wielorakos¢ powigzan istnieje tez w odniesie-
niu do natury. Odrdznia przestrzen realng przyrody ozywionej i nieozywionej od
przestrzeni kreatywnej, przynaleznej sztuce. Widzi jednak miedzy nimi zwigzek.
Wizualne wartosci obiektywnej natury uaktywniajg wyobraznie cztowieka. Od-
najdywany w naturze rysunek, ktdry jest pochodna genetycznie uksztattowanych
form roslinnych i zwierzecych, jest obiektywnie istniejagcym identyfikatorem po-
szczegdlnych gatunkéw, moze jednak inicjowac kreacje, przekraczajgca granice
realnej przestrzeni. Innymi stowy, w ujeciu semiologicznym mozna powiedziec,
ze natura z bogactwem form i struktur stanowi dla Mariusza Kulpy pewien na-
turalny system modelujacy, wobec ktérego sztuka jest wtérnym systemem mo-
delujgcym - jest analogonem rzeczywistosci (przedmiotu), przettumaczonym na
jezyk okreslonego rodzaju sztuki.

Mariusz Kulpa nie jest wychowankiem gdanskiej uczelni, cho¢ pracuje w niej
od 1976. Ukonczyt krakowska Akademie Sztuk Pieknych, co czyni jego sztuke
blizsza krakowskiej tradycji, zwtaszcza modernistycznej symboliki i secesyjne-
go widzenia flory i fauny w swoistej ,makroskopii”, wolnej jednak od prymarnych
funkcji dekoracyjnych, cho¢ niewatpliwie ich finalnym efektem jest takze wy-
raz estetyczny. Fascynacja ksztattem kwiatu, kietkujgcego nasiona, zytkowatym
rysunkiem liscia, ubarwieniem skrzydta motyla znajduje swoje reminiscencje
i przeksztatcenia w jego $wiecie idei i form, obecnych zaréwno w rzezbie, jak
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255 i rysunku. Patrzy na przyrode okiem botanika czy dendrologa, rejestrujac kazdy
detal, charakterystyczny szczegdt, jako artysta widzi site mikroskopijnych nieraz
form, wybiera tylko niektére cechy ze wzgledu na ich skojarzeniowe czy symbo-
liczne funkcje, nadaje im tez nowe znaczenia. Szczegétowy, niemal botaniczny
rysunek liscia (z cyklu Genesis — Dzieri trzeci) rozrasta sie w metaforyczng mape
Swiata — symboliczny znak ukofczonego procesu stworzenia roslin. Monstrualna
ryba reprezentuje Dzieri pigty stworzenia wszelkiego rodzaju istot ptywajacych
w wodach morz. Jest to rodzaj poetyckiej synekdochy, zamienni, w ktoérej poje-
reprezentuje wszystkie rosliny $wiata. Ten rodzaj tropu poetyckiego zastosowat
Kulpa dla ,zilustrowania” i zinterpretowania Ksiegi Rodzaju. Dzieh siédmy ilu-
struje $wiateczny stét ustawiony na szczycie rozlegtego pejzazu z rekwizytami
wspotczesnymi. Obok bochenka chleba, rekwizyty wspétczesne — okulary i ga-
zeta. Postugiwanie sie tropami poetyckimi, organizacjg wypowiedzi o charakte-
rze przeno$nym jest strategig artystyczna stale obecng w twérczosci Mariusza
Kulpy. Przyktady mozna mnozy¢. Sciety pief drzewa z rysunkiem stoi symboli-
zuje nie tylko czas wzrostu drzewa, ale staje sie czasem uniwersalnym, ludzkim.
Przeskalowane skrzydto motyla zastepuje ztamane skrzydto samolotu i staje sie
metaforg ataku terrorystycznego na wieze w Nowym Jorku. Praca przejmujaca
tym bardziej, ze o absurdzie i niewyobrazalnej tragedii zdarzenia méwi niemal
szeptem. Dodatkowe znaczenie wnosi gatunek motyla — rusatka zatobnik.

Motyl jest czestym motywem w twérczosci Kulpy. Opracowuje go na rézne
sposoby, w formie rysunkowej i przestrzennej. Niczym skamienielina, barwny
odcisk, utrwalony $lad fragmentéw tego stworzenia pojawia sie na kawatkach
marmuru w instalacji Retransmisje. Takze w rzezbie Dla motyla, gdzie w kulistej
formie, taczacej drewno, granit i tkanine, twdrca skupia sie na grze réznych mate-
rii, stopniuje ich gestos¢, od granitowej podstawy po przejrzystg fizeling, barwiac
materiaty puentylistyczna technika tak, by dawaty efekt migotania swiatta i ruchu
skrzydet. Swoista apoteoza tego niezwyktego owada jest réwniez aluminiowy
odlew W strone motyla, lekka azurowa kompozycja wyniesiona na wydtuzonym,
wrzecionowatym cokole. Seria plansz i gablot z kolekcja motyli, pozornie odwo-
tuje sie do pracy entomologa, odtwarza precyzyjnie niektore gatunki tagcznie z ich
tacinskimi nazwami, ale tez i je przetwarza. Kolekcja jest réwniez sentymentalng
podréza w czas dziecinstwa, kiedy to ze szkietek pozyskanych z pracowni foto-
graficznej ojca budowat gabloty do wtasnych zbioréw, marzac o studiach przy-
rodniczych. Walor prywatnosci nadaja kolekcji takze teksty, réznorodne pisma
nie do odczytania. Przemielone niszczarka sa znakiem minionego czasu i emocji
z nim zwigzanych. Krucho$¢ motyli, réznorodnosé barw i ksztattéw i jednoczesnie
krotkotrwatosc ich zycia staje sie synonimem przemijania i kruchosci ludzkiej
egzystencji. Jakby na przekdr nietrwatosci i delikatnosci owada, dla jego symbo-
Mariusz Kulpa licznego zobrazowania uzywa nie tylko papieru, ale takze ,twardych” materiatow
Wystawa w Galerii Miejskiej, 2019 — kamienia, metalu, drewna. Te wszystkie wizerunki motyli sg tez sposobem zo-

-pi j: Dla Motyla, d it +fizelina, 66 x 60 x 15 cm, 2001 . . e o - .
s :;Z‘;vl";’zja et por“ecwh:gr;o%:::; 290 % 80 x 65 cm. 1995 1 ' brazowania ulotnosci chwili i zatrzymania jej w bardziej trwatym materiale.

— pierwsza z lewej: W strone Motyla, aluminium polichr. + tech. mieszana, 220 x 55 x 35 cm, 2001 r.
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Mariusz Kulpa

Kwiat zycia i pokoju

Dar Narodu Polskiego dla Nagasaki
Park Pokoju Nagasak

wys. ok. 300 cm

1986
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W rzezZbie drobnym ksztattom organicznym nadaje Kulpa nadnaturalng wiel-
kos$¢. Okreslajac miejsce cztowieka w Swiecie, widzi go jako integralng czastke
natury, zatem szuka analogii z formami przyrody. W jej réznorodnej bujnosci
i dynamice znajduje zaskakujgce skojarzenia, ktére poetyckim tropem prowadza
ku jego symbolicznemu wizerunkowi. Wybiera tylko niektore gatunki, jak réza,
narcyz, tulipan, ze wzgledu na mozliwe réznorodne skojarzenia z nimi. Zwykle
ogranicza sie do todygi i gtéwki kwiatu w proporcjach biskich figurze ludzkiej. Ro-
$linny $wiat Kulpy ulega swoistej antropomorfizacji. Ze wzajemnych przenikan
cech ludzkich i roslinnych powstawaty w latach 70. takie kompozycje, jak: Flora,
Narcyz, Pielgrzym, Deszcze czy Wiosna, ktére wskazuja na zrddta cztowieczej na-
tury i jego nierozerwalna jednos¢ z przyroda. Peczniejace ziarno wykute w grani-
cie (Genesis) przybiera ksztatt kobiecego tona i jest w gruncie rzeczy fragmentem
aktu. Dynamika nieustajacych proceséw zyciowych w naturze przeniesiona na
dynamike form rzezbiarskich, zwykle wertykalnych, o umieszczonym na gorze
$rodku ciezkosci, nadaje kompozycjom wyraz nadziei i optymizmu. Zapewne dla
tych wartosci jego Kwiat Zycia i pokoju zostat odstoniety w Parku Pokoju w Naga-
saki, jako szczegolnie bliski kulturze i sztuce japonskiej. Cho¢ w swoim dorobku
ma klasyczne realizacje portretowe, to jednak dominuje wizerunek cztowieka,
widziany poprzez formy roslinne. Jest to niewatpliwie rozszerzenie gatunkowe;j
ikonografii przynaleznej rzezbie, ograniczanej zwykle do figury ludzkiej. Flory-
styczne skojarzenia nie ograniczajg sie tylko do cztowieka. Dotycza one architek-
tury, miast, klimatu miejsc poznawanych w podrézach, jak cho¢by Nowy Jork czy
Andaluzja. Przybierajg postac totemicznych form, fantastycznych, monstrualnych
roslin, ktérych wyimaginowany ksztatt i barwna polichromia s3 przede wszyst-
kim nosnikiem emocji i doznanych iluminacji zwigzanych z miejscami. Artysta
przetamuje poczatkowa kameralno$¢ prac. Kompozycje siegajg czasem ponad
2 m, co zwieksza site ich oddziatywana. Uzyte tworzywa mieszczg sie poza tra-
dycja ,gdanskiej szkoty rzezby", ktéra jeszcze w latach 70. respektowata ,prawde
materiatu”, by tworzy¢ zgodnie z jego charakterem i natura. Dla Mariusza Kulpy
zasada ta nie ma znaczenia. Liczy sie nie tle prawda materiatu, co idea dzieta, kto-
rej podporzadkowany jest materiat. Siega po rézne tworzywa: braz, aluminium,
granit, marmur, drewno, a takze papier czy tkanine. Ich powierzchnige zwykle bar-
Wi, co 0znacza, ze naturalne wtasciwosci sg o tyle istotne, o ile spetniajg ideowe
zatozenia formalne i ekspresyjne. A te okreslajg osobowosc¢ liryka i humanisty we
wszystkich przestrzeniach jego dzieta.

Rzezba / Mariusz Kulpa



Ludmita Ostrogorska

Zmienne skale wyobrazni
Tradycja

Kiedy przychodzi mi spojrzeé¢ wstecz, przywotujac caty dorobek Ludmity Ostro-
gorskiej, zastanawiam sig, co jest istotg jej dzieta, mimo przemian, i co uksztatto-
wato jg jako artystke. Sadze, ze w poczatkowym okresie wiekszg role odgrywata
tradycja gdanskiej szkoty rzezby, co wydaje sie naturalnym czasem kumulowania
i pogtebiania umiejetnosci warsztatowych w ramach preferowanych przez tradycje
wartosci, skupionych wokét wizerunku cztowieka. Tak wiec jak wielu rzezbiarzy za-
czynata od aktu i portretu. To wazny etap studyjnego myslenia, umiejetnosci prze-
niesienia obserwacji w rzezbiarska konstrukcje przemyslanej formy. Od poczatku
rzezbiarka ujawnia indywidualny rys stylistyczny, przejawiajacy sie w sktonnosci do
syntezy, ktora idzie w parze z symbolizacjg znaczen. Wiaze sie to z koncepcjg widze-
nia cztowieka. Autorki nie interesuje jego indywidualna osobowos¢, niepowtarzalne,
charakterystyczne cechy, a raczej jego uniwersalna sytuacja egzystencjalna — miej-
sce, w ktérym sie znalazt, funkcje spoteczne, jakie petni. Poszerza wiec klasyczny
portret o symboliczne, anonimowe wizerunki, ktérych symbolika odnosi sie do po-
staw i petnionych rél. W poczatkowym okresie, od momentu ukonczenia studiow
w 1974 roku, powstaje cykl kamiennych gtéw, ktore czesto przykrywa metalowe
okrycie — rodzaj ochronnego hetmu, korony lub maski. Nakrycie gtowy staje sie ele-
mentem kostiumu, pod ktérym znika indywidualnos¢ cztowieka na rzecz petnionej
funkcji. Kostium bowiem odmienia role i funkcje spoteczne. Moze oznaczaé kréla
lub btazna. Oni tez staja sie tytutowymi bohaterami cyklu — Krdl, Btazen, Mim, Sza-
chista czy Ptywaczka. Tytuty s3 same w sobie kierunkowskazem interpretacyjnym
dla odbiorcy. Role bohateréw Ostrogérskiej nie sg przypadkowe. Zdajg sie sprowa-
dzac egzystencje cztowieka do pola gry, ktdre jest tez przestrzenig znamienna dla
groteski lirycznej. Cho¢ gtowy nie majg swoich pierwowzoréw, to jednak autorka na-
daje im specyficzny i niepowtarzalny charakter, wyznaczany takze cechami uzytego
materiatu, co powoduje, ze emanujg emocjami — sity lub stabosci, poczuciem nie-
obecnosci czy oddalenia. Metalowa korona kréla moze tez by¢ ciezarem czy rania-
cym cierniem. ldealnie wyszlifowany piaskowiec gtowy Pytii pozbawia jg wrecz ma-
terialnej rzeczywistosci. Nieskazitelna biel kamienia o idealnie gtadkiej powierzchni
odbiera twarzom wszelkie pozory zycia. To raczej maski, zastygte w pustce niebyty,
poza realnym Swiatem. Z czasem modelunek cztowieka znika zupetnie pod kostiu-
mem. Zostaje kostium, a pod nim pustka. Rozwinigciu nowego watku wizualizacji
cztowieka — marionetki sprzyja catkowita zmiana technologii.
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0d 1981 Ludmita Ostrogérska byta asystentka Janiny Stefanowicz-Schmidt
i uczestniczyta w powstaniu i rozwoju Pracowni Medalierstwa i Matych Form
RzezZbiarskich. Pierwszy Studencki Przeglad Matych Form RzeZbiarskich zorga-
nizowany zostat z inicjatywy studentéw gdanskiej uczelni w dziesigciolecie ist-
nienia pracowni i byt prezentacjg dorobku minionego okresu z uwzglednieniem
takze prac archiwalnych. Odczytaé¢ z nich mozna byto rozwijajacy sie program
dydaktyczny, stopniowanie zadan od ptaskiego rytu przez bogato rozrzezbiony
relief do form petnoplastycznych. Zadania skupiaty sie gtéwnie na odlewie. Po-
czatkowo warunki byty skromne. Maty relief formowany byt w piasku, z czasem
doszta technika wosku traconego. Pierwsze odlewy wykonywane byty w 1982
roku poza uczelnig, w odlewni na Oruni, w prywatnej pracowni. Statym tematem
byt portret, cho¢ wiekszo$¢ realizacji uciekata od nietatwego studium portreto-
wego w swobodna figuracje, pozwalajaca na bardziej kreatywna interpretacje
postaci i réznorodnos¢ srodkéw ekspresji. Pracownia ujawnita szereg talentdw,
zwtaszcza Ludmity Ostrogérskiej, ktéra w roku 1984 na przewodzie doktorskim
pokazata swoje Pancerze, odlewane na wosk tracony. Po przeprowadzce Wydzia-
tu Rzezby do Matej Zbrojowni w roku 1996 sukcesywnie powiekszata sie baza
techniczna Pracowni Medalierstwa i Matych Form RzeZbiarskich. Dostepnosc
narzedzi odlewniczych budzita zrozumiata fascynacje studentéw ta forma wy-
powiedzi rzezbiarskiej. Sprzyjajacym kontekstem byta niewatpliwie popularnosé
Ogdlnopolskiego Biennale Matych Form Rzezbiarskich, organizowanego w Po-
znaniu od 1977 do 1998 roku, w niezmienionej formule, takze Biennale ,Dantesca”
we Wtoszech, konkursy w Niemczech. Uczestniczyli w nich z sukcesami polscy
artySci. Zainteresowanie matg forma nabrato wagi w procesie dydaktycznym
uczelni artystycznych, czego dowodem s3a kolejne edycje Studenckiego Biennale
Matej Formy Rzezbiarskiej im. prof. J6zefa Kopczynskiego w Poznaniu. Pierwsza
edycja odbyta sie w 2007 roku i miata charakter lokalny. Duze zainteresowanie
wptyneto na rozszerzenie przegladu do formuty biennale o zasiegu ogdlnopol-
skim. W roku 2019 odbyta sie 5. edycja. Kolejne prezentacje dowodzg, jak wiele
sie zmienito w mysleniu o matej formie, zwtaszcza pod wzgledem stosunku do
tworzywa, sposobu opracowania formy i $rodkéw wyrazu. Jedno sie nie zmienia
- to skala dtoni — przestrzeni osobistej, pozwalajacej wyrazi¢ i wyzwoli¢ najbar-
dziej intymne emocje. Cho¢ nurt figuratywny nigdy nie zostat zarzucony, to prze-
stat by¢ jedynym. RzeZbiarze skupiajg sie takze na ekspresji samego tworzywa,
wyszukanych sposobach taczenia réznych materiatow, faktur i barw. Tematem
moze by¢ réwniez sama materia i sposdb jej organizacji. Te wszystkie nowe
tendencje wynikajg z aktualnych przeobrazen w rzezbie. Wydaje sie, ze rygory-
styczna dyscyplina, ktdrej nie da sie poming¢ w technice odlewu, zostaje rozsze-
rzona na rzecz swobodnej kreacji, uwzgledniajacej rézne materiaty i technologie.
Tak wiec mozna powiedzie¢, ze definicja ,matej formy rzezbiarskiej” jest wcigz
otwarta, poza skalg (dtoni), w ktérej docelowo musi sie zmiescic idea rzezby. Jako
ciekawostke warto przypomnieé regulamin pierwszych biennale, ktdry okreslat
wielko$¢ rzezby do 50 cm (z wytgczeniem gtowy).

Rzezba



Wieloletni zwigzek z Pracownig Medalierstwa i Matych Form RzezZbiarskich
miat niewatpliwy wptyw na tworczos¢ wtasng Ludmity Ostrogérskiej, zwtaszcza
w poczatkowym okresie, obejmujgcym lata 80. Uczestniczac w jej pracach orga-
nizacyjnych, programowych i dydaktycznych, sama sie uczyta.

Odnalazta wtasciwa skale dla wyrazenia wtasnego Swiata wyobrazni i najbar-
dziej adekwatny dla niego sposob realizacji w technice traconego wosku. W jej
interpretacji cztowieka identyfikujg misternie wykonane pancerze osadzone
na wieszakach, jakby przygotowane do kolejnej roli. Stanowig pozbawiong cia-
ta zewnetrzng powtoke utozsamiong z cztowiekiem. Te niewielkie w formatach
kompozycje koncentrujg uwage na malarskiej wrecz fakturze, osigganej dzieki
technice odlewu i dalszym, recznym opracowaniu powierzchni metalu, wzbo-
gacanego patyna. Konkret materii starannie opracowanej jest w tych kompozy-
cjach dominujacy. Istotny jest bowiem kostium, jego bogata, koronkowa wrecz
powierzchnia, a nie to, co sie pod nig ukrywa. Jest to jeszcze jedna wersja moty-
wu cztowieka zredukowanego, uprzedmiotowionego. Jego synonimem jest ma-
rionetka. W technice lalkarskiej to skomplikowana figura animowana za pomoca
nitek. Stad jej niechlubne konotacje, odnoszace sie do manipulacji, zniewolenia
kogo$ do ograniczonej sznurkami aktywnosci, a tym samym pozbawienia go au-
tonomii. Figury Ludmity Ostrogérskiej, puste pancerze bez ciata i duszy, to tyl-
ko powierzchowne, naskdérkowe widzenie cztowieka. Jako wieloletni pracownik
teatru lalek wielokro¢ ulegatam magii tej jednej z najstarszych technik. Widze
wiec marionetke takze od innej strony — jej potencjalne mozliwosci skrywane
w technicznej maestrii animatora, ktéry potrafi w martwy przedmiot tchnaé
dusze i ozywi¢ go. Czegos$ podobnego doswiadczam, ogladajac cykl Marionetek
Ludmity Ostrogdrskiej. Jej mistrzostwo techniczne ozywia kompozycje duchem
wyobrazni, a tym samym przestajg byc¢ tak oczywiste i jednowymiarowe. Te puste
w $rodku formy kostiumoéw czy pancerzy wywodza sie wprost z zastosowanej
techniki traconego wosku. Trudno o bardziej funkcjonalne i zasadne potaczenie
tresci, formy i techniki.

Choé rzezbiarka odchodzi w swych kompozycjach od klasycznego portretu,
gtowy, popiersia czy figury, to jednak pozostaje w obrebie tradycyjnego dla rzezby
kanonu, zwigzanego z wizerunkiem cztowieka, tyle ze to, co w klasycznej rzezbie
stanowito drugoplanowy detal, jak na przyktad draperia, w realizacjach Ostro-
gorskiej, zwtaszcza w cyklu Marionetek i Pancerzy zostaje rozwiniete do pierw-
szoplanowego znaczenia — formalnego i semantycznego. Zadziwia ich zdobnicza
finezja, perfekcyjnie opracowanie powierzchni, ktére samo w sobie jest popisem
panowania nad materia. Mozliwosci technologii powigzane sa z egzystencjalng
figuracja cztowieka, jego bycia w Swiecie. Skala tej figuracji jest skala zycia spro-
wadzonego do zminiaturyzowanej sceny. W Marionetkach cztowiek jest krucha
konstrukcja wieszaka, na ktéry mozna odwiesi¢ kolejny kostium. Stracit nie tylko
wtasng twarz, ale takze wtasne ciato. Formuje go udrapowana materia z finezyj-
nie, po mistrzowsku opracowanga faktura. Wysublimowana estetyka zdobnicza
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nie jest wartosciag sama w sobie, ma bowiem funkcje formalne i znaczeniowe.
Cztowieka okresla wszak kostium, jego zewnetrzne bogactwo, a nie to, co sie pod
nim ukrywa, jak w dramatach Jeana Geneta. Stowa jednego z bohateréw Balko-
nu sa dobrg ilustracjg charakteru postaci Ludmity Ostrogdrskiej: Ozdoby, piekne
szaty, chroricie mnie od zycia, od Ziemi i Nieba. Poczynajac od was, aby was pod-
kresli¢, zarysowuje me gesty. Potem z gestéw, z waszych tkanin mysl moja, mdj
jezyk, a wreszcie moje postannictwo $Swiatu. Materia nie uktada sie do ksztattu
ciata, a zyje wtasnym, autonomicznym bytem, nadaje ksztatt zyciu, wyznacza role
i formuje zastygte gesty.

Wydaje sig, ze dla pokolenia Ludmity Ostrogdrskiej nowe widzenie cztowieka
w rzezbie byto wspdlne. Profesorowie gdanskiej szkoty rzezby, Adam Smolana,
Alfred Wisniewski konfrontowali wspétczesnego cztowieka z mitem $rédziem-
nomorskim i klasycznymi wartosciami starozytnej Grecji. Byta to metoda szyfro-
wania sytuacji wspétczesnych, odnajdowanych w mitologii. Mitologiczne paralele
wskazywaé miaty nieustanng powtarzalnosé tych samych probleméw, dotycza-
cych istoty i sensu zycia. Dla Smolany byli to liczni antyczni bohaterowie, jak Ikar,
Prometeusz, Nike, Nike Apteros, Pax (bohaterowie tworczej i stusznej walki oraz
z3dzy poznania) oraz liczne boginie zwigzane z kultem piekna, mitosci i ptodno-
$ci natury — Kallipygos, Eos, Afrodyta. W tworczosci Alfreda Wisniewskiego poja-
wia sie motyw Penelopy i Telemacha, kodujacy istote zycia ludzkiego rozpietego
miedzy wiecznym czekaniem, ktdre jest nadzieja, a wieczng podréza, w ktorej
przejawia sie wolny duch ludzkosci. Sztuka Grecji pozostawata tez najwyzszym
miernikiem wartosci dla Stanistawa Horno-Poptawskiego, czemu dawat wyraz
w licznych motywach, jak w kompozycji Sen o Grecji. R6znorodne formy mitologi-
zowania, zjawisko znane sztuce i literaturze XX wieku, pozwalaty wyj$¢ poza czas
historyczny oraz uniwersalizowa¢ niezmienne sytuacje, nierozwigzywalne kon-
flikty powtarzajacych sie postaw i idei. Ucielesniaty sie one w figurze cztowieka
i klasycznych modelach jego cielesnosci. Praca z modelem byta podstawa rzez-
biarskiej edukacji, a gtowa, popiersie, akt — gtéwnymi tematami. Jednak wznio-
stos¢ mitu i klasyczne $rodki wyrazu dla kolejnych pokolen przestajg by¢ inspiru-
jace. Swiat dla nich jawi sie raczej w kategoriach absurdu i groteski. Literackich
odniesien do nowego widzenia cztowieka mozna by szukac¢ w twérczosci Kafki,
Schulza, Becketatta, lonesco czy Robe-Grilleta. Swiat stracit swoj hierarchiczny
porzadek, a cztowiek wewnetrzng réwnowage i harmonijna jednos$¢ osobowosci.
Na chaos wartosci sztuka odpowiedziata obrazem ,.cztowieka bez wtasciwosci”,
czastkowego, rozbitego wewnetrznie. Antycznych bohateréw zastepuje btazen,
mim, marionetka. Motywy te odnajdujemy w malarstwie Piotra Zajeckiego, Ma-
cieja Swieszewskiego, Wilgi Badowskiej, a takze w rzezbie Marii Wojtiuk, Grazyny
Gradkowskiej, Kazimierza Kalkowskiego, Jana Szczypki, by wymieni¢ tylko nie-
ktore przyktady. Ich wspélnego mianownika mozna poszuka¢ w Traktacie o ma-
nekinach Brunona Schulza. S3 to twory na krétka, lapidarna role, bez dalszych
planéw. Powotane na chwile dla jednego gestu. Amorficzne i nietrwate. Odkry-
wajg mechanizm kondycji ludzkiej opartej na pozornych i sztucznych zwigzkach.

Rzezba / Ludmita Ostrogérska



Znamienne, ze znika ciato na rzecz zewnetrznego okrycia — jak kruche draperie
Marii Kuczynskiej czy kostium, maska, teatralne rekwizyty w ceramicznych kom-
pozycjach Kalkowskiego i Wojtiuk. Wnetrza bywaja tez wypetnione zagraconymi
szufladami, ukrytymi zakamarkami i labiryntami, jak w ceramice Gradkowskie;.
Twory powotane dla jednej wyznaczonej im roli — metaforycznego znaku. Ten nurt
figuracji popularny byt na przetomie lat 70. i 80. Wpisuje sie wen takze swoja
wczesng tworczoscia z lat 80. Ludmita Ostrogdrska.

Podroéze

Nowa rzeczywisto$é spoteczno-polityczna miata znaczenie dla nowych watkéw
w sztuce. Dzieki mozliwosci podrézowania rzezbiarka mogta do$wiadczac au-
tentycznej konfrontacji wtasnych doswiadczen, wyniesionych z rodzimej kultury
i tradycji, z bezposrednio przezyta kulturg zachodnia i wschodniga, tego, co lokalne
i tego, co uniwersalne. Odmienia to jej dotychczasowa sztuke, przenoszac w inne
rejony zainteresowan. Autorka wspomina:

Méj pierwszy daleki wyjazd to byt Egipt w latach 80. Najwiecej wniosty jed-
nak podroéze pdzZniejsze - do Syrii i Turcji, w miejsca, gdzie turysci nie docie-
raja lub pojawiaja sie bardzo rzadko, oraz [do miejsc] znanych i usytuowa-
nych na szlaku turystycznym. Nawarstwianie sie epok, kultur, Hetyci, Grecy,
Rzymianie, pierwsi chrzescijanie, Imperium Osmarniskie, spalona ziemia, za-
pachy, swiatto, muezzin nawotujacy z pierwszymi promieniami stofica — to
byto fascynujace. Wszystko to mogtam poczuc i dotknacd, to sie osadza w pa-
mieci, doznania sg intensywne i uruchamiajg wyobraznie. Ciggle jestem pod
wrazeniem tego, co zobaczytam.

Lata 90. przynosza zdecydowang odmiane w stylistyce oraz ikonografii rzezby
Ostrogorskiej. Miat na nig wptyw pobyt w Turcji i fascynacja pejzazem Kapadocji,
uksztattowaniem skat pochodzenia wulkanicznego. Deszcze i wiatry wyrzezbity
fantastyczne stozki o poszarpanych krawedziach, zwienczonych dziwacznymi
czapami. Reszty dopetnit cztowiek, ktory od czaséw starozytnych drazyt w ska-
tach groty, Swiatynie, klasztory. Ozdabiat $ciany freskami. To osobliwe potgcze-
nie dzieta natury i cztowieka zaczeto okresla¢ nowa idee rzezby Ostrogdrskiej.
Zmienit sie jej stosunek do tworzywa. Do tej pory nie odgrywat istotnej roli, ponie-
waz technika odlewu, jaka sie postugiwata, miata przede wszystkim perfekcyjnie
przekazaé¢ wykoncypowang forme. Teraz forma uwzglednia naturalne procesy
destrukcji lub tak jest preparowana, by te procesy odtworzy¢ i zasugerowac, bez
wzgledu na to, czy jest to powierzchnia drewna, metalu czy cementu. Odchodzi
tez od figury cztowieka na rzecz okreslenia jego kulturowej sytuacji w przestrze-
ni mijajacego czasu oraz $ladu, jaki po sobie zostawia. W jakims$ sensie przywotu-
je najpierwotniejsze, memorialne funkcje rzezby z jej prostymi formami, jak stela,
piramida czy wspomniane kapadockie ostaince z charakterystycznymi czapami,
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taczone z elementami architektury. Ich skala wychodzi poza matg forme, prefero-
wang do tej pory. Ich wielko$¢ wacha sie miedzy 50 cm a 170 cm. Sugerujg mo-
numentalizm historycznych form, do ktdérych sie odnosza. Kolejne wersje cyklu
Wiez, Termitiery, Wiezy imion i Wiezy tajemnic powstawaty miedzy 1994 a 2000.

Bezposrednie reminiscencje z podrézy pojawity sie tez w niezwyktej urody pta-
skorzezbach. Ksiega, Obiekty fikcyjne, powstawaty rownolegle z Wiezami, nieco
pozniej pojawit sie Prolog. Poprzedzaty je reliefy, w ktorych abstrakcje materii
taczyta rzezbiarka z figuracja (Lotniarz, Opisany, Ptaszarnia, Solista). Zapowiadaja
zwrot ku materii. Cata ekspresja kumuluje sie teraz w sposobie opracowania i t3-
czenia roznych materiatow, gtéwnie drewna i metalu. Przypominajg one arche-
ologiczne destrukty, fragmenty wiekszych, utraconych catosci. Ich powierzchnia
odtwarza polichromie dawnych malowidet. Warstwa po warstwie narasta na nich
faktura jakby przetlata stoncem, zdrapywana celowymi dziataniami lub wymywa-
na deszczem zda sie odtwarzac terazniejszosé i przesztosé. W tych stosunkowo
niewielkich (do 60 cm) ekspresyjnych formatach kolazowych kompozycji zawar-
ta autorka intensywnos¢ bardzo intymnego przezycia, impresje wrazen zawarta
w kameralnej przestrzeni dzieta. Po raz kolejny skala staje sie funkcjg wyrazu dla
indywidualnego doznania piekna w nagtym btysku ol$nienia zapachami i obra-
zami. Ptaskorzezby sa jakby powidokami przezy¢, ktére trudno zracjonalizowac,
jak trudno zracjonalizowac piekno, poniewaz poddaje sie jedynie intuicyjnemu
przezyciu. Kulturowe wartosci estetyczne Ostrogorskiej majg charakter doznan
sensualistycznych. Historie odczuwa, nie racjonalizuje. Estetyke doznan przenosi
na ekspresje materii.

Sadze, ze wiele réznorodnych doznan, uspionych w zakamarkach pamieci, nie
znalazto jeszcze swojej formy zaistnienia i czeka na ujawnienie. Pozostajg puste
pola do wypetnienia, jak te z kolejnych kompozyciji, ktére tylko pozornie wydaja
sie by¢ nieoczekiwane, niespodziane.

poszukiwaniu tozsamosci

Indywidualne doswiadczenie otwartosci Swiata, bezposredniego zderzenia
z innymi kulturami sktania¢ musiato do zweryfikowania wtasnego miejsca i pytan
o0 wtasng tozsamosc¢ — indywidualng, spoteczng i artystyczna. Odpowiedzi moz-
na szukac¢ w kolejnym cyklu — Klasery. Prace byty wystawiane po raz pierwszy
na wystawie w 2017 roku, zatytutowanej Skala. Uczestniczyli w niej pracownicy
dydaktyczni Katedry Specjalizacji na Wydziale Rzezby i Intermedidw. Ich inten-
cja byto zmierzenie sie z réznymi aspektami wielkosci. Jednak cykl rozpoczat sie
duzo wczesniej i wychodzit poza problematyke wystawy. Porzadkowanie rodzin-
nych pamiatek byto impulsem dla powstania kolejnego cyklu. Wraz ze zdjeciami
odkrywata indywidualne losy swoich bliskich, w ktére wpisywata sie takze histo-
ria polskiej rodziny. Droga z Litwy Kowienskiej na Syberie, powrdt w 1946 roku do
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265 Polski nie byty doswiadczeniami odosobnionymi. Zdjecia, niektére jeszcze w po-
staci dagerotypdéw, takze pocztédwki przesytane z réznych miejsc, stanowity je-
dyny $lad istnienia przesztosci. Naturalng potrzebg stato sie wiec ich utrwalenie.
Powstat na nowo utworzony zbidr, w postaci kolejnych cykloéw, nazwanych przez
autorke Klaserem i Parawanem stéw. Ich rozwinieciem byty Reminiscencje. Autor-
ka wykonata zmudng prace, przenoszac fotografie na mosiezne blachy. Prosto-
katne podziaty, blisko 650 ptytek zostato spietych drutem jak kartki pamietnika.
Czasem trawita obraz, podbarwiata, a czasem wykorzystywata fotografie wprost
jako autentyczny dokument. Wyztocenie tta, czasem patyna, nadawato catosci
nostalgiczng aure, liryczna nute odzyskanej historii, czego$ l$nigcego i zarazem
bardzo wartosciowego. Mimo symetrycznych podziatdw, poszczegélne sekwen-
cje obrazéw rézni czytelnos$¢ zapiséw, uwarunkowana wzajemnymi proporcjami,
co dawato efekt przyblizania i oddalania obrazu, takze zmiennej ostrosci widze-
nia. Autorka nazywa je ,personifikacjg skali”. W jej koncepcji operowanie kontra-
stami miato aspekty konstrukcyjne i psychologiczne. Kompozycje sg czyms$ wie-
cej niz rodzinnym dokumentem. Ich artystyczny wyraz, uzyte $rodki ekspresji sg
nosnikami ukrytych emociji i waloryzacji. Opowiedziana historia nabiera wymiaru
uniwersalnego.

Ostatnia praca — Uktad scalony - po raz pierwszy zostata pokazana na ogdlno-
polskiej wystawie rzezby Zragb w 2018 roku, w Starej Kopalni — Centrum Nauki
i Sztuki w Watbrzychu. Jej ideg jest préoba obiektywizacji problemu tozsamosci
cztowieka wspotczesnego. Kim jest i co sie sktada na jego osobowos¢. Pétpla-
styczna figura wielkosci 160 cm wydaje sie by¢ swoistym cyborgiem, ktdrego
anatomia sktada sie z rdwnomiernych podziatow na prostokatne pola (jak w Kla-
serach) oraz skomplikowanej sieci elektronicznych powigzan na podobienstwo
ludzkiego krwioobiegu czy neurondw. Przypomina ptytki urzadzenia elektronicz-
nego - wtasnie tytutowy uktad scalony. Kompozycja sugeruje mozliwo$é kontynu-
acji, dalszej rozbudowy systemu. Uktadem scalonym jest odhumanizowana wizja
cztowieka. Istotg naszej natury jest wszak biomechaniczno$é. Naszymi emocjami
kieruje chemia, a mysl jest impulsem elektrycznym. Tym razem autorka spojrza-
ta na wspétczesnego cztowieka w kontekscie nowej cywilizacji informatycznej i
sztucznej inteligencji. Stworzyta androidalny wizerunek cztowieka, odkrywajac
jego wnetrze na podobiefnstwo komputera. Jego natura jest ,hardwarowa”, jest
urzadzeniem elektronicznym, ktére do zycia potrzebuje ,software’u” — czyli opro-
gramowania sterujgcego. Mozna by powiedzie¢, ze nowoczesne mozliwosci ste-
rowania i kontrolowania zastepujg dawne nici marionetek. Tym razem to wnetrze
jest istotne, a nie okrywajaca go powtoka materii. To wcale nie tak odlegta odpo-
wiedZ na pytanie o tozsamos$¢. Watek ten siega innej tradycji sztuki i literatury,
réwnie odlegtej jak wytwory groteski. Wyobraznie artystéw od zarania dziejow
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< 68 pochtaniaty réznego typu wizje cztowieka-maszyny. Ozywiane automaty i roboty
Ludmita Ostrogérska istniaty juz w Starozytnej Grecji i na Wschodzie. Nalezaty one do tworéw imitazio-
Uktad scalony - odstona Il L . .
spienione PCV ne fantastica i byty pozbawione funkcji uzytkowych. Geometryzowane schematy
;’gf;)wo em postaci odnalez¢ mozna w rysunkach Erharda Schéna (1543), na dtugo przed
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267 kubizmem. Préby zbudowania cztowieka-maszyny podejmowat Leonardo. Jego
fantazje na temat mozliwosci przejecia przez maszyne réznych funkcji zmystow
cztowieka wyprzedzaty dzisiejsze badania nad sztuczng inteligencja i uzyteczny-
mi robotami. Sztuczny $wiat techniki przeciwstawiany byt niedoskonatej naturze.
W XVIIl maszyna stata sie mitem postepu. Mozna zatem uznaé, ze figura Ludmity
Ostrogdrskiej Uktad scalony wpisuje sie w ten cigg fantastycznych przedstawien,
tyle ze dawna fantastyka przestaje by¢ fikcjg i stawia cztowieka przed nowy-
mi pytaniami o pozytki i zagrozenia, jakie ze soba niesie nowa cyberprzestrzen.
Uktad scalony jest praca osobng, tak rézng od dotychczasowych realizaciji, ze trud-
no przewidzie¢, w jakim kierunku potoczy sie jej dalsza tworczos¢. Kompozycja
zresztg sugeruje mozliwos¢ kontynuacji dalszej rozbudowy uktadu scalonego.

Niewatpliwie wtasna twdrczos¢, jak réwniez przemiany ostatnich dekad w sztu-
ce, w tym takze rzezbie, miaty wptyw na przeorientowanie programu dydaktyczne-
go Pracowni Medalierstwa i Matych Form Rzezbiarskich. Po przej$ciu na emeryture
pani profesor Janiny Stefanowicz-Schmidt w roku 2001 Ludmita Ostrogdrska obje-
ta prowadzenie pracowni. Wczes$niej samodzielnie prowadzita Pracownie Rysunku
dla studentow | i Il roku. Blisko 20-letnia perspektywa kierowania Pracownig Me-
dalierstwa i Matych Form RzezZbiarskich pozwala odnotowa¢ nowe spojrzenie na
ten specyficzny gatunek wypowiedzi. Mimo ograniczen, zwigzanych z wielkoscia,
uwalnia to, co najwazniejsze w procesie dydaktycznym. Sprzyja bowiem rozbudze-
niu odwagi do szczerego wyrazania siebie w skali pozwalajgcej zapanowac nad
catym procesem tworzenia. Metal i techniki odlewnicze staty sie jednym z wielu
innych mozliwych sposobéw indywidualnej kreacji. Wprowadzenie réznych mate-
riatdw, a co za tym idzie réznych mozliwosci technologicznych, rozszerzyto znacz-
nie mozliwosci artystycznej ekspresji. Dotyczy to takze bardziej nowoczesnego
widzenia medalu i plakiety. Odejécie od tradycyjnego krazka medalu uwalnia in-
wencje w poszukiwaniu tréjwymiarowego uksztattowania na ptaszczyznie, sktania
do dociekliwych badan nad forma i tematem. Zbliza tym samym medal autorski do
matej formy rzeZbiarskiej. Wtasna twdrczosé Ludmity Ostrogorskiej uwiarygodnia
ja jako dydaktyka. Watkiem spajajgcym obie sfery dziatalnosci jest myslenie o ska-
li. Z natury rzeczy wytycza ona kierunek catego procesu tworczego - od momen-
tu sprecyzowania idei — tematu i opracowania jego formy przez wybdr materiatu
z jego konstrukcyjnymi i technologicznymi uwarunkowaniami. Wielko$¢ dzieta jest
zawsze wyrazem przyjetej koncepcji, a ta — wypadkowa wyboru materiatu, techno-
logii i wartosciowania. W formowaniu przestrzeni pojecie skali jest dla niej czyms

69. . . . C . ,
< Ludmita Ostrogérska zmiennym, a jego odniesienia nabierajg roznorodnych, nowych znaczen.
Wieza Imion
drewno, braz
wys. 171 cm

1995

< 70.
Ludmita Ostrogérska
Stos
pleksi, fotografie, popiét
wys. 137 cm
2023
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Teresa Klaman
Kobieta

granit narzutowy
60x50x70cm
1975
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Teresa Klaman
Od natury do architektury

Teresa Klaman jest tym szczegdlnym przypadkiem artystki, ktorej osobowos¢
jest absolutnym przeciwienstwem dzieta. Znam ja od lat. Przyjaznimy sie. Odby-
tySmy wspdlnie nie jedng podrdz z przygodami. Podrézujac bowiem z Teresa, nie
mozna byto nigdy mie¢ pewnosci, gdzie sie ostatecznie znajdziemy i jakimi dro-
gami dojedziemy do celu, czas tez byt nieprzewidywalny. Jadac na potudnie Nie-
miec, mozna byto nieoczekiwanie znalez¢ sie na pétnocy. Do Paryza jechaty$my,
mylac kierunki i autostrady, w czym miatam niematy udziat. Z braku umiejetnosci
czytania mapy, nie spetniatam nalezycie, narzuconej mi przez Tereseg, roli pilota.
W Paryzu miaty$my zawsze przeciwne zdanie co do kierunku i tylko widok wie-
zy Eiffla rozstrzygat spér. SpdzniatySmy sie na wszystkie wazne i mniej wazne
spotkania, bo Teresa nie byta w stanie zdecydowac o wyborze satysfakcjonujacej
jej garderoby. Za to z podziwem obserwowatam, jak buduje wokét siebie przy-
jazna jej przestrzen. Mieszkania zmieniata kilkakrotnie, podobnie jak pracownie.
Odwiedzitam z racji zawodowych wiele pracowni artystycznych i w zadnej nie
byto takiego laboratoryjnego porzadku jak w pracowni Teresy. Zawsze fascyno-
waty mnie pracownie, bo wiele z nich mogtam wyczytaé o artyscie i jego pracy.
To rzeczywiscie ich osobiste magiczne laboratoria, gdzie rodzi sie i spetnia ich
idea sztuki. Zdarza sie, ze przestrzen zycia i pracy jest tozsama lub granice sie
przemieszczaja. Dla Teresy jest to miejsce osobne i wydzielone od codzienne-
go zycia, cho¢ zawsze w poblizu zamieszkania. Oba miejsca wazne, czemu dala
wyraz w swoim dojrzatym okresie tworczym, kiedy pojawit sie watek ludzkich
siedlisk, rozwijany od lat 90., a kontynuowany w rzezbie i w rysunku. Wszystkie
jednak okresy twdrczosci tacza takie cechy, jak perfekcja, réwnowaga, poszuki-
wanie harmonii. Prace Teresy Klaman znamionuje wysublimowana estetyka, nie-
skazitelnos¢ form, a nawet pewna elegancja i dekoracyjno$é. Kamien i tworzywo
ceramiczne wyznaczaja jej tworczosci osobne watki, ktorych odrebnosé wynika
z charakteru zastosowanych materiatéw, a tym samym réznych warsztatow i na-
rzedzi. Oba watki taczy staranno$¢ opracowania materii ze szczegélnym skupie-
niem skierowanym na wydobycie jej naturalnych wartosci wyrazowych. Pracu-
jac w okreslonym tworzywie, widzi w nim nie tylko budulec. ,Zmyst materiatu”,
jego charakterystyczne wtasciwosci odgrywajg duze znaczenie, zwtaszcza gdy
decyduje sie na kamien. Inaczej traktuje granit, a jeszcze inaczej przycieta kost-
ke marmuru. W obu jednak przypadkach inspiracje, ptynace z obserwacji natury
i kamienia, ktory jest czastka natury i niejako jej synonimem, wiodg rzezbiarke
ku formom miekkim, biologicznym i zamknietym. Naturalne uksztattowanie gra-
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nitu, jego wewnetrzne zycie, dane mu przez przyrode i uptywajacy czas, suge-
rujg autorce antropomorficznos¢ kojarzong z kobiecym ciatem, taczacym kult
biologii i harmonie natury. RzeZbiarka dazy do idei formy wykoncypowanej, ale
zachowujacej identycznosé pierwotnego charakteru kamienia. Nie bez znacze-
nia jest dla niej zmystowa, powierzchniowa warstwa materii, stagd lubi marmury,
ktore doprowadza do idealnej gtadkosci, wywotujacej wrecz potrzebe dotyku.
Chtodna, spokojna uroda marmuréw, barwny rysunek uzylenia — wszystko to
prowokuje do szukania w nich ksztattu idealnego. Takim ksztattem w latach 70.
byta muszla. Wérdd réznorodnosci ksztattow spotykanych w naturze budzita
szczegolne zainteresowanie matematykow i artystow. Odnajdywano w niej ucie-
lesnienie transcendentalnego stosunku, ztotej liczby ¢ powigzanej z pojeciami
piekna i doskonatosci. Spirala logarytmiczna taczy $wiat matematyki ze $wia-
tem fizycznym, pozwala dostrzega¢ zwiazki miedzy ciggiem liczb a utozeniem
ziarna w koszyku stonecznika, ptatkéw w rozwijajacym sie kwiecie rézy, spirali
muszli, w strukturach spiralnych galaktyk. Nieprzypadkowo wiec spiralny
ksztatt muszli stat sie figura ucielesniajaca zywa, tworcza nature, ktorej materia
zmierza od bezksztattu i chaosu do regularnej postaci, przybierajgc stereome-
tryczne formy. Dlatego tez regularnosc, a nawet geometrycznosé, staja sie zasa-
da ksztattowania powiazanego z pieknem i harmonia. Rzezbiarka przeksztatca
kostke marmuru w rytm spiralnej linii, ktéra nadaje formie dobrze wywazona
harmonie. Naturalny ksztatt muszli podlega daleko idgcym uproszczeniom i sty-
lizacji. Ten sam motyw, opracowywany wielokrotnie w réznych wersjach, staje
sie forma czysto abstrakcyjng — znakiem definiujgcym porzadek natury. Ubocz-
nym efektem tych form jest ich dekoracyjno$¢, pochodzi ona wszak z ornamen-
tacyjnej spiralnosci form inspirowanych strukturg pochodzacy ze $wiata natu-
ry. Warto takze przypomnie¢ symboliczne funkcje muszli morskich i slimakéw.
Naleza one do kosmologii akwatycznych i symbolizmu seksualnego ze wzgledu
na skojarzenia z organami ptciowymi kobiety. W wielu kulturach utozsamiano
muszle z samym zrdédtem zycia, jej spiralna forma symbolizowata duchowe od-
rodzenie, rytuat wiecznych powrotéw. Spiralny wizerunek muszli, pochodzacy
od jej uproszczenia, stat sie motywem zdobniczym powigzanym z wielorakimi
funkcjami semantycznymi, a symbolizm spirali jest ztozony“s. Z formalnego
punktu widzenia ten wczesny watek twdrczosci Teresy Klaman mozna powia-
zac ztradycja rzezby organicznej, zapoczatkowanej przez Brancusiego. Dazenie
do czystosci formy oraz nieobojetny stosunek do materiatu znajduje swoj wyraz
w powigzaniu zwartej, zamknietej bryty z miekkoscig formy, z powierzchnia tak
gtadka i l$nigca, ze kamien zdaje sie by¢ pozbawiony swego fizycznego ciezaru.
Starannie wyrysowane ptaszczyzny narzucajg $wiattu zamkniete obwody kra-
zenia, w ktorych zda sie wieznac¢ oko widza.

Sktonnos$¢ do nieukrywanej estetyzacji wydaje sie by¢ znamienng cechg twor-
czosci Teresy Klaman. Ulega jej nie tylko w swych dialogach z kamieniem, mate-
riatem opornym i wiele podpowiadajgcym rzezbiarzowi, ale takze wtedy, gdy ma
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mozliwo$é swobodnego ksztattowania w tworzywie tak ulegtym, jakim jest glina.
To przeciwne kamieniowi, fizycznie kruche tworzywo, utwardzane ogniem, stuzy
jej utrwalaniu ksztattu réwnie kruchego, jakim jest ludzkie ciato. Wielokrotnie
powtarzane torsy (pojawity sie po serii muszel w latach 80.) powstaty z bezpo-
$redniego odcisku z ciata. Modelkami byty — cérka Bogna i przyjaciotka rzezbiarki,
Matgosia Zerwe, dwa ciata — mtodej dziewczyny i dojrzatej kobiety. Bezposredni
odcisk, wykonany na zywym organizmie, niejako wprost na zyciu, jest utrwa-
lonym w glinie zapisem ulotnego momentu zycia. Miedzy torsem mtodziutkiej,
rozkwitajacej dziewczyny a torsem dojrzatej kobiety jest nieodwracalny uptyw
czasu, widoczny w nieuchronnych przeobrazeniach ciata, zatrzymany moment
przemijajacej urody, mtodosci, piekna tak ulotnego i kruchego jak cienka sko-
rupka ceramicznego tworzywa. W pracach tych jest organiczna jedno$¢ miedzy
charakterem tworzywa a rzezbiarska forma. Wtasciwosci gliny i dziatanie ognia,
utrwalajacego ksztatt, nabierajg symbolicznego znaczenia. ,Ciepto” gliny i jej
miekkos¢ sa jednoczesnie cechami ludzkiego ciata. Teresa Klaman raczej nie
szkliwi powierzchni ceramicznej. Delikatnie koloruje powierzchnie kredka lub
farba, ale kolor nie stanowi o formie, ani z niej nie wynika. Jest raczej elementem
iluzyjnym, sugerujgcym przezroczysta tkanine, narzucong na ciato.

Ekspozycja multiplikowanych torséw, odbita dodatkowo w lustrzanej pty-
cie podstawy, odbiera pierwotne znaczenie odcisku zdjetego z jednostkowego,
niepowtarzalnego ciata. Multiplikacja kaze bowiem zobaczy¢ ciato kobiety jako
wypreparowany obiekt przedmiotowy, zunifikowang, bezosobowg czes¢ catosci,
pozbawiong indywidualnosci. Wielokrotnos¢ odbi¢ pozwala raczej na kojarze-
nie torséw z ikonografig kultury masowej, ktora widzi ciato kobiety przez filtr
przemystu reklamowego, gdzie kazda cze$é ciata staje sie przedmiotem-fe-
tyszem, spetniajagcym uzytkowe funkcje na réwni z firmowymi wyrobami ko-
smetycznymi, konfekcja, bizuteria, ktérych reklamie stuzy ciato. Torsy Teresy
Klaman poprzez zabieg kompozycyjny ekspozycji zyskaty pop-artowska wizje
kobiety jako galanteryjnego przedmiotu. Dobrym przyktadem tak traktowa-
nego ciata jest idealnie uksztattowany tors, spiety krawieckim btyskawicznym
zamkiem. Ekspozycja torsdw ujawnita nowy watek — dazenie do wprowadzenia
nieobecnej dotad warstwy narracyjnej. Kolejne cykle Przebudzenie i Deszcz s3
jej rozwinieciem. Wprowadza gotowy przedmiot, jako petnoprawnego partne-
ra elementéw przez nig stworzonych, nadajac przedmiotowi nowe znaczenie.
Te swoistg strategie eksponowania prac przez powtdérzenia pewnego modutu
w réznych wariantach, zestawienia form we wzajemnym ich dialogu, zastosuje
w pézniejszych realizacjach jako zasade dla catego cyklu. Poszczegdlne cykle sa
wyrazem lirycznej i estetycznej wrazliwosci rzezbiarki, ofiarujacej odbiorcy swa
niezbywalng potrzebe piekna. Tworzy w poczuciu koniecznosci robienia rzeczy
pieknych i otaczania sie pieknem w poszukiwaniu réwnowagii harmonii, dajacej
poczucie stabilnosci i bezpieczenstwa.
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W ostatnich latach zajmuje jg temat szeroko rozumianych przestrzeni, zwia-
zanych z otoczeniem i zyciem cztowieka. Poszerzajg one ikonografie rzezby, zdo-
minowanej dotad przez figure cztowieka.

Z poczatkiem lat 90. powstaty Trony. Istotnym elementem kompozycji byty
schody, w intencjach autorki rozumiane jako droga ku okreslonemu celowi, od-
nosity sie do konkretnej sytuacji cztowieka. Ich kontynuacja byt kolejny cykl Jest
tyle drdg, ktory przerodzit sie z czasem w Krajobrazy Zycia, wykonany z odpadéw
strzegomskiego granitu. Z koncem lat 90. i na poczatku 2000. pojawit sie cykl
Krajobrazy. O ich formie decyduje w duzym stopniu materia kamienia. Dawna
miekkos¢ biologicznych ksztattéw zastepuja formy silnie geometryzowane o réz-
nicowanych katach i ostrych krawedziach. Kontrastujg w nich miejsca precyzyj-
nie opracowane i surowe, odkrywajgce naturalng strukture granitu. Przybieraja
postaé para architektonicznych form, metaforyzujacych los cztowieka — droge,
jaka pokonuje, petng schoddéw i labiryntéw, miejsca, jakie tworzy. Sg aranzacja
wyobrazonych, symbolicznych przestrzeni. Wszystkie te prace taczy odniesienie
do egzystencjalnych uwarunkowan z pominieciem konkretyzowania wizerunku
cztowieka.

Kolejny cykl ceramiczny zwigzany jest z ludzkimi siedliskami. Nie bez znacze-
nia jest materiat. W pierwotnych domach (,lepiankach”) glina zmieszana ze stoma
byta budulcem. Dawata schronienie i ciepto. Cykl kontynuuje watek architekto-
niczny, ale zmienia sie charakter kompozycji — otwarte krajobrazy zastepuja for-
my zamkniete. Dominujg w nich tagodne tuki i kolistosci. Zmiana tworzywa ma
funkcje formalne i znaczeniowe. Nadaje siedliskom pierwotny, archaizowany cha-
rakter. Barwiona powierzchnia terrakoty sprawia wrazenie starej patyny, zacho-
wujacej $lady dawnych obecnosci. Przypomina pierwotne siedliska, odtwarzajace
kosmologiczng symbolike Srodka — centrum Swiata. Ich kolista koputa jest jakby
odtworzeniem géry kosmicznej czy kosmicznego drzewa, miedzy ziemia a nie-
bem. Takg sama warto$¢ semantyczng majg budowle sakralne ze strzelistymi
wiezami i kolistymi sklepieniami. Odwotuje sie do nich wczesniejsza, granitowa
kompozycja zatytutowana Katedra. W spotecznosciach archaicznych i wyobrazni
mitologicznej budowle te postrzegane byty jako mikrokosmos, przestrzen zor-
ganizowana, poza ktdra rozcigga sie chaos - to co nieznane i pozbawione formy.
Symbolika ta, jak pisze Georges Poulet w Metamorfozach czasu, na przestrzeni
dziejow zmieniata swoje znaczenie. Nie odnosi sie wytacznie do Boga, ale rowniez
do cztowieka, ktéry odkrywa, Ze jest na réwni z Bogiem, sSrodkiem i sferg.+¢

Motyw ludzkich siedlisk zdominowat wyobraZnie Teresy Klaman do tego stop-
nia, ze stat sie, jak sama méwi, tematem natretnym, wymagajacym niemal na-
tychmiastowego spetnienia w medium bardziej bezposrednim i spontanicznym,
takim jak rysunek. Bezposrednim impulsem byty niewatpliwie refleksje doty-
czace jej roznych miejsc zamieszkania. Zmieniata je kilkakrotnie, poszukujac dla
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siebie przyjaznej przestrzeni, wolnej od anonimowosci wielkoformatowej beto-
nowej ptyty. Na urbanistyke Zaspy, gdzie mieszkata przez pare lat, patrzy dzi$
z perspektywy uliczek starego Wrzeszcza, gdzie mieszka aktualnie. Charakter ar-
chitektury i otaczajacej jg infrastruktury, zieleni przektada sie na posrednio status
spoteczny mieszkancéw i rodzaj wiezi miedzyludzkich. Jednostkowe przezycie
autorka uniwersalizuje i wpisuje w archetypiczne wyobrazenia domu - ludzkie-
go siedliska, jako swoistego centrum $wiata. Wyobraznia artysty koduje obrazy
i symbole, ktdre ujawniaja sie w réznych okresach i nigdy nie tracg aktualnosci,
cho¢ moga ulegaé przeksztatceniom, ich funkcja jest niezmienna. Stanowi $rodek
opisu sytuacji jednostki we wspétczesnym mu Swiecie. Takim niewatpliwie obra-
zem-symbolem jest labirynt.

Pierwszy cykl nosi tez znamienny tytut Uporczywy motyw. Ma jeszcze wiele
wspdlnego z kompozycjami rzezbiarskim. Mozna by nawet powiedzie¢, ze w ja-
kim$ stopniu rysunek jest rozwinieciem tréjwymiarowej bryty w dwuwymiarowej
przestrzeni, bez ograniczen, jakie niesie rzezba. Rysunek jest bowiem zaprze-
czeniem masy i statyki bryty. Opiera sie na geometrycznym porzadku i dynamicz-
nej optyce przestrzeni, budowanej wytacznie kreska, bez $wiattocieni. Dzieki
skomplikowanej réznorodnosci kontrastéw skali, zmiennych ukierunkowan li-
nii tworzy Klaman wirtualng przestrzen, rozrastajgca sie w przod i w gtab, co
daje wrazenie monumentalnosci wyobrazonych modeli architektonicznych, od-
noszacych sie do wspoétczesnych metropolii. Podlegaja one nieustannym meta-
morfozom optycznym dzieki zmiennym punktom widzenia. Z jednej strony daja
sugestie nieskonczonosci przez zwielokrotnienie Scian i schodéw wiodacych do
nikad, a z drugiej ich skomplikowanie i nadmiar sprawia wrazenie ograniczono-
éci przestrzeni bez wyjscia. Zaréwno rzezbiarskie ,krajobrazy”, jak i rysunki sg
odtworzeniem metafory $wiata jako labiryntu. Ten znany, zwtaszcza romantykom,
motyw wyrazat uczucie cztowieka zagubionego w czyms$ niezrozumiatym, pyta-
jacego niezmiennie — gdzie jestem i dokad zmierzam. | tak rozpoczeta sie dtuga
seria kontynuowanych wcigz rysunkdéw, powstajgcych réwnolegle z nowa serig
rzezbiarskich wyobrazen wspétczesnych blokowisk. Estetyka wczesniejszej sta-
tycznej harmonii i piekna przeksztatca sie¢ w nich w dynamiczny ruch zadziwia-
jacych linearnych konstrukcji, ktére nie tracg wszak dekoracyjnego wyrazu. Oko
widza wikta sie w gaszczu linii i ptaszczyzn, wypetnionych drobnymi strukturami
geometrycznych ornamentdéw. Patrzac na nie z perspektywy historii motywu, na
uwage zastuguje technika linearyzmu, ktdra wyplata najpetniej praobraz drogi,
wiodacej do prawdy i zbawienia. Rysunki labiryntéw, znane réznym kulturom od
pradawnych czaséw po wspoétczesnosé, miaty swoj metafizyczny i duchowy sens,
ukrywajacy tajemnice, ktdra nie moze mieé ,ciata” i nie moze by¢ wyrazona reali-
stycznymi atrybutami. Rysunki Teresy Klaman, cho¢ odwotujg sie do wizji wspot-
czesnych metropolii, mozna jednak odczytywac jako ,btedne budowle”, utkane
z linii, pozbawione stabilnych $cian i o$rodka centrum, po ktérych btadzi cztowiek
niepewny swego miejsca w Swiecie. Patrzac na jej budowle, mozna przywotaé
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stowa bohatera opowiadania Jorge Luisa Borgesa Laberintos: Nie wiem, ile tam
jest pokoi; moje nieszczescie i lek mnoza je stale.*” Na te uniwersalng symbolike
motywu naktada sie indywidualne przezycie i doswiadczenia autorki rysunkéw.
Gubienie sie w sieci drég i autostrad wspotczesnych aglomeracji jest swoistym
przezyciem egzystencjalnym i w tym kontek$cie mozna powiedzie¢, ze twor-
czosc¢ petni funkcje kompensacyjna. O rysunkach swoich méwi, ze s3 jej .wykre-
$laniem Swiata”, a tym samym Swiadomie wykracza poza architektoniczne wizje.
Sa bowiem metafora $wiata, a czynnos$¢ rysowania jest porzadkowaniem tego, co
jest niezrozumiate, co budzi lek. Jest sposobem oswajania obcego $wiata.

Nowym watkiem w tworczosci Teresy Klaman sg ceramiczne formy przestrzen-
ne, ktére w gruncie rzeczy kontynuuja temat siedlisk ludzkich, ale ujety w nowych
aspektach, zaréwno w sensie formalnym, jak i znaczeniowym. Wizerunek doméw
ma charakter abstrakcyjny, nie odwzorowuje rzeczywistej architektury, odwotuje
sie jednak do multiplikowanych, cylindrycznych form przemystowych. Ich werty-
kalnos¢ oraz seryjnos¢, powigzana ze sposobem komponowania daje sugestie
wzajemnych relacji ,doméw” i charakteru urbanistyki wspétczesnych siedlisk
ludzkich. Jesli sprowadzimy forme cylindra do uproszczonego rysunku, otrzyma-
my spiralng linie z jej wszystkimi funkcjami symbolicznymi. Podtuzne peknigcie
cylindra i jego odchylone $cianki pozwalaja zajrze¢ do ,.$rodka”, przestrzeni oswo-
jonej i zindywidualizowanej, ukrytej we wnetrzu zunifikowanego ksztattu. Barwio-
ne wnetrze, zarys drzwi czy okna sugeruje mieszkanie - jest tym, co réznicuje mo-
notonnos$¢ poszczegoélnych segmentdw kompozycji. Po sgsiedzku to dwa ostatnie
cykle prac ceramicznych, ktére nawiagzuja do charakteru dwoch réznych miejsc
zamieszkania autorki — Zaspy i starego Wrzeszcza. Formalnie jest powrotem do
tworzywa ceramicznego i nawigzaniem do wczesniejszych Siedlisk. W pewnym
sensie jest to tez nawigzanie do przedmiotu uzytkowego, do ktérego wrécita au-
torka ostatnio, wykonujac donice i misy. Przewrotnie jednak szkliwi wnetrze na-
czynia, czyli to, co z racji natury przeznaczenia przedmiotu jest ukryte, a co byto tez
istota dekoracyjnych funkcji. Tym samym dokonuje zaprzeczenia praktycznego
przeznaczenia naczynia, a uwage koncentruje na jego formie.

Skupienie na nowych mozliwosciach tworzywa, jego funkcjach konstrukcyj-
nych i semantycznych nie jest przypadkowe. Od roku 2001 Teresa Klaman pro-
wadzi Pracownie Ceramiki Artystycznej w macierzystej uczelni, ktéra przejeta po
wieloletniej kadencji profesora Henryka Luli (prowadzit jg od 1997 roku, po odej-
$ciu prof. Hanny Zutawskiej). Henryk Lula nadat pracowni mistrzowski profil. Miat
jasno sprecyzowang definicje ceramiki. Rozumiat jg jako dyscypling sztuki inte-
gralnie powigzana ze szkliwem. Patrzenie na nig z perspektywy potrzeb malarza
czy rzezbiarza uwazat za btad. Istotg ceramiki wedtug niego jest forma zespolo-
na ze szkliwem. Powierzchnia ksztattowanej bryty musi by¢ precyzyjnie okreslo-
na, bez przypadkowych nierdownosci tak, by potozone na nig szkliwo mogto sie
zintegrowac z brytg i potgczy¢ w jednorodng materie ceramiczng. Sprowadzato
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sie to w praktyce do uformowania formy naczyniowej potgczonej ze szkliwami,
opracowanymi przez technologa. Teresa Klaman, jako rzezbiarka, siegata po
gline w réznych okresach tworczosci, wykorzystujac jej wartosci konstrukcyjne
i symboliczne dla wyrazenia idei dzieta. Respektujac reguty technologii, zwigzane
z przygotowaniem masy ceramicznej, wypalaniem i szkliwieniem, uwaza je za
$rodki stuzace indywidualnej koncepcji artystycznej, tym bardziej, ze kazdy z tych
etapdéw ofiaruje rozliczne mozliwosci. Poczynajac juz od wstepnego etapu przy-
gotowania masy ceramicznej, czyli wyboru rodzaju gliny i sposobu jej uzdatnienia
z dodatkiem takich sktadnikéw, jak szamot, by uzyskata odpowiedniag kleistos¢
i spetniata funkcje konstrukcyjne pod katem zatozonego przeznaczenia formy.
Wypalona w odpowiednio wysokiej temperaturze moze mie¢ twardos$¢ kamienia
i by¢ wykorzystywana w przemysle. Rdzne sa tez mozliwe typy wypatéw, od tych
najdawniejszych, tradycyjnych, jak raku, po technologie z wykorzystaniem nowo-
czesnych piecéw. Barwienie wypalonego czerepu nie koniecznie musi sie wigzac
ze szkliwami. Istnieje szereg sposobdw barwienia z wykorzystaniem naturalnych
dodatkdw, ktére dajg efekt barwiagcy. Majac $wiadomos$é ztozonosci i niezliczo-
nych mozliwosci ceramiki, korygowanych dodatkowo indywidualng inwencja
i pomystowoscig, Teresa Klaman nie prébuje jej ograniczaé¢ waska definicja, a ra-
czej wskazywac droge wyboru alternatywnych metod, adekwatnych do jednost-
kowych mozliwosci technologicznych, a te moga byé najprostsze, mozliwe do
uruchomienia w domowych warunkach. Dlatego, prowadzac Pracownie Ceramiki
Artystycznej, poniekad z koniecznosci odchodzi od formuty pracowni mistrzow-
skiej na rzecz programu alternatywnego, otwartego na do$wiadczenia i osiggnie-
cia réznych osrodkéw ceramicznych w Polsce i na $wiecie. Stad bliskie kontakty
z o$rodkiem wroctawskim. Szczegoélnie cenna byta wizyta, w ramach warsztatéw,
w zagtebiu ceramiki wtoskiej, w Deruta, koto Perugii. Warsztaty i wzajemne kon-
takty otwieraja szeroki horyzont doswiadczen, oferujag metody od starozytnych
po najbardziej nowoczesne uswiadamiajace, jaka role we wspétczesnym $wiecie
odgrywa ceramika — w sztuce, przemysle, modzie, a nawet w technikach kom-
puterowych. Definicje ceramiki widzi Teresa Klaman szeroko, z uwzglednieniem
jej réznych mozliwych funkcji i podporzadkowanych tym funkcjom réwnie rézno-
rodnych mozliwosci technicznych. Z pewnoécia jest to punkt widzenia rzezbiarza
z bogatym do$wiadczeniem i dorobkiem twérczym.
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Idea pracowni artystycznych znana jest od najdawniejszych czaséw. W minio-
nych wiekach mistrzowie otwierali warsztaty, w ktorych terminowali uczniowie,
pochodzacy czesto z réznych krajow Europy. Najwczesniejsze pracownie powsta-
waty przy szkotach katedralnych w Xl w. Pierwsze cechy i bractwa dopiero w po-
towie XIV w. £aczyli sie w nich artysci, by chronic¢ tajniki zawodu i przekazywac je
innym wtajemniczanym. Bywato tez, ze wybitni mistrzowie tworzyli wtasne ce-
chy, przyjmujac uczniéw. Ci do czasu, kiedy osiggneli samodzielno$é, wykonywali
projekty mistrza. Z czasem pracownie cechowe przypisano uczelniom. W Polsce
pierwsze proby przytaczenia cechowych pracowni do Akademii Krakowskiej
podjeto w XVIIl w. i dotyczyty one gtéwnie malarstwa. Jednak malarze cechowi byli
krytycznie oceniani. W rzeczywistosci bowiem utajniali niektore aspekty wiedzy,
hamujac jej rozpowszechnianie. Hugo Kottataj przeprowadzit wiec reforme akade-
mii, w wyniku ktdrej powstata niezalezna od cechu kongregacja malarzy wirtuozéw.
W XIX w. ustawa, ktora obowigzywata w Krélestwie Polskim, ostatecznie uwolnita
artystéw od ograniczajacych obowigzkdw cechowych. Mogli swobodnie otwierac
pracownie i szkoty. Ich ranga wzrosta szczegélnie w czasach romantyzmu. Pra-
cownie stajg sie wrecz miejscem kultowym, przestrzenig sakralng, w ktorej spet-
nia sie akt twdrczego geniuszu i materializuje dzieto. W tym czasie utrwalit sie zwy-
czaj pielgrzymek do pracowni znanych malarzy, rzezbiarzy, takze pisarzy i poetow.
Przyjeto sie nawet przekonanie, ze takie edukacyjne wycieczki sg niezbednym ele-
mentem wyksztatcenia cztowieka, pragnacego uchodzi¢ za kulturalnego. Zapiski
z podrézy, gtéwnie literatow, staja sie poczatkiem szerszej refleksji nad pracownia
jako ,dzietem innym". Istnieje bogata literatura w badaniach historycznych, wta-
czajaca do studiéw nad autorem opis jego pracowni, integralnie powigzanej z ideg
dzieta. Romantyczna koncepcja pracowni — sanktuarium sztuki zderza sie z kon-
cepcja pracowni — warsztatu tworczego, stwarzajacego niezbedne warunki do ar-
tystycznej kreacji. Poréwnania obu koncepcji dokonuje Andrzej Pienkos, poszerza-
jac swoja analize réwniez o domy twércdw, ich wyposazenie i otoczenie.*® Tak wiec
w zakres badan nad dzietem wchodzi szeroko pojmowane terytorium artystyczne,
zindywidualizowana przestrzen, przynalezna do portretu artysty, okreslajaca jego
osobowosc. Obszerne badania na temat oceny pracowni artystycznej prowadzita
miedzy innymi Olga Ptaszczewska.*® Sposrod wielu koncepcji, relacjonowanych
przez autorke, interesujace z perspektywy wspoétczesnych funkcji pracowni mi-
strzowskich wydajg sie rozwazania Hippolyte'a Taine'a po$wiecone malarstwu
wtoskiego odrodzenia. W Filozofii sztuki z 1865 roku stawia on pytanie o auten-
tycznos$¢ pracowni. Przeciwstawia XIX-wieczne pracownie, stylizowane na portret
artystyczny dla celéw komercyjnych, pracowniom renesansowym, ktdre spetniajg
wszelkie warunki dla rozwoju artysty i powstania prawdziwego dzieta.

Na to, aby byty dzieta sztuki, potrzebni sg naprzdod artysci, a nastepnie tez
i pracownie. Wéwczas byty pracownie, artysci zas nadto stanowili korporacje.
Wszyscy sie trzymali i w wielkim spoteczenstwie cztonkowie matych spote-
czenstw jednoczyli sie scisle i swobodnie. Poufatos¢ ich zblizata, wspétza-
wodnictwo ich podbudzato... Uczniowie byli terminatorami, interesujacymi
sie zyciem i stawag mistrzow.5°
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281 Jako wyznawca mimetycznej teorii sztuki Taine rozumie mimetyzm réwniez jako
nasladowanie mistrzéw i przyswajanie wzorcéw. W dalszej dopiero kolejnosci roz-
wijanie wtasnej indywidualnosci. Uczeh pracowat dla mistrza, wykonywat tatwiej-
sze zadania, [...] miat udziat w arcydziele, interesowat sie nim jak swoim wtasnym
dzietem: byt synem i stuga domu: nazywano go kreatura mistrza, jadat przy jego
stole, chodzit za jego sprawunkami, sypiat nad nim na pawlaczu, dostawat od niego

51. Tamze, s.121. waty, a od jego zony kuksarice po gtowie [...].5' W przekonaniu Taine'a talent rozwija
sie nie w izolacji, ale w relacji ze Srodowiskiem takze w zazytosci z nauczycielem
i innymi wspétuczniami. W dtugotrwaty proces edukacji artystycznej autor wtacza
réwniez wspotuczestniczenie w codziennym zyciu wspélnoty. Zyja, podrézuja i bie-
siadujg razem. Wytwarza sie miedzy nimi poufatos¢ i ,zazytos¢ owocna”, obyczaje
swobodne i przyjacielskie. Wynika to z przekonania Taine'a, ze artysta jest czescia
spotecznosci, a prawda dzieta rodzi sie w warunkach prawdy zycia, autentyczno-
Sci jego przezy¢. Uwarunkowania te zawierajg w sobie pierwiastek etyczny dzieta.
Stad pracownia mistrzowska w koncepcji Taine’a pozbawiona jest romantycznej
wzniostosci oraz izolacji miejsca. Nauczyciel nie jest niedostepnym samotnikiem,
ale w jakims$ sensie zwyczajnym cztonkiem spoteczenstwa, przezywajgcym te
same, co inni emocje. Daje to gwarancje autentycznosci relacji uczen — nauczy-
ciel, warunkuje swobodng ekspresje i w konsekwencji sprzyja kreacji artystyczne;.
Niewatpliwie poglady Teine’a stanowity przeciwienstwo romantycznego mitu ate-
lier. Jego oceny mogty mie¢ wptyw na kreowanie przestrzeni zgodnie z klasyfika-
cjg prawdy artystycznej. Ubdstwo pracowni, brak wszelkich znamion dazenia do
przepychu i bogactwa materialnego, identyfikowat filozof z artystg wolnym i auten-
tycznym. Hippolyte Taine idealizowat pracownie mistrzéw odrodzenia. Odrzucajac
te idealizacje, jak i mimetyczne poglady, niektére z jego opiséw funkcji pracowni
w procesie edukacji artystycznej nie tracg na znaczeniu, uwzgledniajac oczywiscie
wszelkie réznice wynikajace z historycznych uwarunkowan. Niewatpliwie podsta-
wowym warunkiem edukacji artystycznej pozostaje pracownia z prowadzacym
nauczycielem i programem uwzgledniajgcym rézne etapy wtajemniczenia zawo-
dowego z uniwersalnymi wartosciami oraz poczuciem wspélnotowosci artystow,
nieizolowanej jednak od zycia spotecznego.

——

“l

NIH

==

Historia gdanskiej ASP dostarcza wielu przyktadow szczegélnej zazytosci w rela-
cjach nauczycieli i ich uczniéw, zwtaszcza w pionierskim okresie, kiedy granice mie-
dzy zyciem, nauka a praca artystyczng byty nieostre. Willa Bergera na ul. Obrofncéw
Westerplatte w Sopocie stanowita miejsce zamieszkania profesoréw, a po uprzat-
nieciu materacéw, w dzien zamieniata sie w pracownie. Positki przygotowywano
wspolnie i dzielono si¢ nimi ze studentami, a prof. Jzefa Wnukowa dbata szcze-
gélnie o to, by nikt nie byt gtodny, bo czasy byty trudne. Powojenny czas stwarzat
szczegolne warunki dla wspdlnotowych wiezi, zacie$niania zazytych relacji. W mia-
re jednak stabilizacji zycia i poprawy warunkéw pracy na uczelni wiezi te stabna.

< Zfr‘;wwnia - Rozdziat miedzy codziennym zyciem a sztuka staje sie wyrazniejszy. Zmienia sie
Przeglad semestralny tez charakter relacji miedzy profesorami a studentami. Z czasem ograniczajg sie

prace studentéw

2023 do przestrzeni, jaka jest pracownia artystyczna. Mozna by powiedzie¢, ze idea pra-
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cowni mistrzowskich, jako zasada edukacji artystycznej, przetrwata jako niezbed-
ny dla artysty etap w drodze do samorealizacji, cho¢ niewatpliwie historia sztuki

odmieniata metody nauczania. W przeciwienstwie do dawnych pracowni, edukacja

nie jest powtdrzeniem warsztatu mistrza. Uczen nie jest tez, jak dawniej, wtaczany
w realizacje dzieta mistrza i nie uczy sie na powierzonych mu do wykonania ta-
twiejszych fragmentach dzieta. Do wyjatkdw nalezy angazowanie do wspdtpracy
przy duzych realizacjach pomnikowych, ale to poza uczelnia. Na uczelni przechodzi

nauke wedle osobnego dla niego programu. Utrwalita sie raczej zasada, ze dobry
nauczyciel powinien chroni¢ ucznidéw przed sobg i ograniczyé sie do tworzenia

dla nich przestrzen na samodzielne myslenie, wyposazajac ich w wiedze i umie-
jetnosci niezbedne dla rozwijania indywidualnego talentu i wtasnej kreatywnosci.
Pracownia jest nie tylko realnym, fizycznym miejscem, wyposazonym w konieczne

materiaty i narzedzia, ale takze miejscem istnienia idei, wartosci, zasad. Choc cele

edukacji artystycznej poprzez pracownie mistrzowskie w swoich podstawowych

zatozeniach moga by¢ wspélne, to jednak réznia sie ze wzgledu na osobowos$¢ mi-
strza. W hierarchicznej strukturze uczelni samodzielne pracownie uzyskujg artysci

o zweryfikowanym i uznanym dorobku. Obowigzuje tez niepisana zasada kontynu-
acji pokoleniowej. Prof. Stawoj Ostrowski byt uczniem prof. Alfreda Wisniewskiego,
ale rowniez wieloletnim asystentem prof. Adama Smolany, po nim tez odziedziczyt

pracownie podstaw rzezbiarskich, mieszczaca sie w budynku Duzej Zbrojowni. Gdy
Wydziat Rzezby w 1996 roku otrzymat w catosci na wtasne potrzeby Matg Zbro-
jownie, powstaty cztery pracownie dyplomujace, prowadzone przez profesoréw:

Edwarda Sitka (nastepce prof. Alfreda Wisniewskiego), Stanistawa Radwanskiego

(ucznia prof. Stanistawa Horno-Poptawskiego), Franciszka Duszenke oraz Pracow-
nia nr 6 Stawoja Ostrowskiego. Powstata nowa przestrzen, organizowana wedle

indywidualnych programéw autorskich, ktérych réznice wynikaty z odmiennych

osobowosci mistrzéw. Dziatalnos¢ pracowni prof. Duszenki po jego $mierci pro-
wadzona przez prof. Zdzistawa Pidka zostata wygaszona po $mierci Pidka. Po

odejsciu na emeryture prof. Radwanskiego, zastapit go jego uczen, prof. Mariusz

Biatecki w 2012, a pracownie Edwarda Sitka po jego $mierci objeta w 2003 roku

prof. Katarzyna Jozefowicz, uczennica Sitka. Pracownie nr 6 w 2014 roku objat prof.
Wojciech Seczawa, wieloletni asystent prof. Ostrowskiego i jego uczen, ktéry po

$mierci swojego mistrza stat sie jego naturalnym spadkobierca.

Dzieki pracowniom, przejmowanym najczesciej przez wyrdzniajgcych sie
ucznidw, ktérzy zajmowali miejsce niedawnego nauczyciela-mistrza, tworzy sie hi-
storyczny proces budowania ciagtosci szkoty, oparty z jednej strony na kontynuacji,
z drugiej jednak na nieustajacych korektach i nowych watkach, gwarantujacych
rozwdj i przemiany, ktére sa wyrazem wyzwan wspoétczesnego czasu. Dzi$ trudno
bytoby okresli¢ wspolny model reprezentatywny dla Wydziatu Rzezby, poszerzo-
nego o nowe media. Termin ,gdanskiej szkoty rzezby” przestat by¢ adekwatny dla
wspotczesnosci, trudna réwniez bytaby dzi$ do okreslenia tozsamos¢ gdanskiej
uczelni wsrdd innych uczelni artystycznych na podstawie jakiej$ dominujacej idei
artystycznej czy wspdlnej estetyki. Natomiast w moim przekonaniu wzmacnia sie
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pozycja pracowni, dzieki spersonalizowaniu oraz indywidualnej pozycji mistrza.
Pozycja ta byta rownie wazna w czasach zatozycielskich gdanskiej akademii, ale
w odmiennosci pracowni odnalez¢ mozna wspélny mianownik — to stosunek
do materiatu. Wyznaczali go pierwsi profesorowie — zatozyciele Wydziatu Rzez-
by — Marian Wnuk, Stanistaw Horno-Poptawski, Adam Smolana. Rola materiatu
w koncepcji artystycznej byta pochodna dwdch odmiennych historycznie syste-
mow estetycznych.

Pierwsza, idealistyczna estetyka, ma zrédto w Metamorfozach Owidiusza,
w pochwale pracy artystycznej, przewyzszajgcej wartos¢ materiatu (opere su-
perante materiam). Stowa te w 1795 roku Fryderyk Schiller zamienit w postulat
estetyczny: Wiasciwa tajemnica sztuki mistrza polega na tym, Ze tworzywu prze-
czy on forma.52 W systemie tym, okreslanym jako idealistyczny, w realizacji dzie-
ta liczyta sie przede wszystkim koncepcja. Ranga tworzywa, aczkolwiek moze
by¢ cenne w swej materialnej substanciji, jest mniejsza niz jego obrébka. Stad
czesto byto ukrywane lub markowato inne, cenniejsze materiaty. Waloryzowa-
no materiaty ze wzgledu na ich symboliczne wartosci, jak na przyktad szkto ze
wzgledu na jego przezroczystos¢ i ,niematerialnos$é” czy tworzywa btyszczace,
przepuszczajace $wiatto, ktére blizsze byty idealnej doskonatosci, bo bardziej
zdawaty sie niematerialne. Od czaséw starozytnych przez $sredniowiecze po ere
nowozytng, az do konca XVIIl wieku, wszedzie tam, gdzie ozywata filozofia Plato-
na i Arystotelesa, obowigzywata estetyka, wedle ktorej idea wszelkiej rzeczy jest
niematerialna. Tworzywo z koniecznosci jest jedynie srodkiem do unaocznienia
idei i jest podporzadkowane formie artystycznej. Istotg prawdziwej sztuki jest
mozliwo$é przenoszenia form na inne tworzywo. Dopiero wtedy materiat staje
sie przedstawieniem - sztuka. Zgodnie z zasadniczg myslg Gotfryda Sempera
(autora dzieta o stylu w sztukach technicznych i tektonicznych z 1878 r.) przed-
miot zyskuje wprawdzie okreslone cechy zaleznie od tworzywa wyjsciowego —
gliny, kamienia czy drewna, ale zachowuje te cechy réwniez przy przeniesieniu
na inne tworzywo.5® Innymi stowy forma jest zalezna od tworzywa, ale sie usa-
modzielnia i moze by¢ przeniesiona w inne tworzywo. Poczatkowo dyskusja nad
tworzywem dotyczy architektury. Rola tworzywa w ocenie stylu zaczyna wzra-
sta¢ w XIX wieku i obejmuje juz rzemiosto artystyczne, a pod koniec stulecia
takze sztuki piekne i zyskuje centralne miejsce. Wysoka ranga tworzywa wynika
z faktu zmiany stosunku do natury. Jesli systemy estetyki idealistycznej odcinaty
sie od natury, to koniec wieku XVII i poczatek XIX czyni z natury jej najwyzsza
mistrzynie. Naturalnos¢ tworzywa stanowi warto$é pozytywna. Przejawy natury,
w tym jej tworzywa, jak kamien, drewno, metal, nabierajg wysokiej rangi, gdyz
ujawniajg prawde o naturze. Artysta nie tylko obserwuje tworzywo, ale prowadzi
z nim dialog. Z przedmiotu materiat staje sie podmiotem. Zalecenie, by utrzymy-
wac sie w granicach warunkdéw stawianych przez materiat dtugo byto artystycz-
ng norma. Przestaje ona by¢ obowigzujaca, gdy pojawiajg sie nowe media, co
odzwierciedla nazwa wydziatu rzezby poszerzona o intermedia.
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52. G. Bandmann, Przemiany

w ocenie tworzywa w teorii sztuki
XIX w., tham F. Franckowski [w:]
Pojecia, problemy, metody wspdt-
czesnej nauki o sztuce, Warszawa

1976. 54. Stawoj Ostrowski. Rzezba,

Centrum Rzezby Polskiej w Oronisku,
2013..
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Pracownia mistrzowska nie wyczerpuje indywidualnych potrzeb rzezbiar-
skich, ani nie stwarza warunkéw do bardziej spontanicznych relacji z uczniami.
Artysta potrzebuje wtasnego terytorium, przestrzeni osobnej, odrebnej od tej, w ja-
kiej spetnia sie jako nauczyciel. Stawoj Ostrowski poza uczelnig zbudowat wtasna
pracownie, poczatkowo we Wrzeszczu. Oprécz zamknietego wnetrza, obejmowata
niewielkie podwdrze, gdzie sktadowane byty materiaty, poddawane dodatkowo ob-
rébce zmiennej pogody i gdzie mozliwa byta tez praca na wolnym powietrzu z uzy-
ciem adekwatnych narzedzi, jak siekiera czy pita. Otoczenie sugerowato fizyczny
wysitek, surowosc¢ pracy, przeciwnej wszelkim uwznioslonym wizerunkom artysty.
Pracownia nie byta miejscem zamknigetym. W jakims sensie stanowita przedtuze-
nie pracowni uczelnianej. Co wiecej, stata sie miejscem przechodnim dla kolejnych
absolwentdw rzezby, miedzy innymi Teresy Klaman, Marysi Wojtiuk. Kazdy z ar-
tystow organizowat te przestrzen na nowo tak, by spetniata jego wtasne oczeki-
wania i potrzeby. Stawoj Ostrowski przenidst swoje zycie i tworczos¢ na wies, do
Miechucina, a za nim podazali jego uczniowie, ciekawi nowych okolicznosci pracy
swego profesora. O spotkaniach tych wspomina Ada Majdzinska i Tomasz Sobisz
w albumie po$wieconym profesorowi.5

Z ich relacji wynika, jak wazne byto dla nich przekroczenie granicy prywatnosci
pracowni, poczucie jej specyfiki, tacznie z zapachem i narzedziami pracy. Zadziwia-
ta ich prostota narzedzi - toporki, kilka dtut. Zdradzaty technologie jego warsztatu.
Sadze, ze uczestniczenie przez moment w prywatnosci mistrza, przy wspolnych
positkach, spacerach po lesie, w nieodtgcznym towarzystwie jego pséw, byto wery-
fikacja i przedtuzeniem szkolnej edukacji, wzbogaconej o autentyzm zycia i sztuki.
Wspdlnie spedzany czas na rozmowach o sztuce i zwyktym zyciu rodzit braterskie
i partnerskie relacje. Profesor interesowat sie nie tylko rozwojem artystycznym
swoich ucznidw, ale takze ich prywatnym zyciem i osobistymi problemami, ktore
w miare mozliwosci pomagat rozwigzywac. Jego krepa sylwetka znamionowata
tezyzne i site fizyczng, ale kazdy, kto go znat, nie dat sie zwie$¢ pozornej szorstko-
$ci czy grubemu stowu, wiedziat bowiem, jak potrafit by¢ delikatny i czuty i jak wiele
w nim byto empatii dla innych. Wrazliwo$¢ jego natury objawiata sie szczegdlnie
w mitosci do zwierzat. W domu jego znajdowaty schronienie okoliczne koty i psy,
ktorych miat kilka. Beksa, ulubiony szczegélnie Pifon, Funia, Punia i Beton dozyty
szczesliwie swoich ostatnich dni. W pracy byt opiekunczy, ale stanowczy i konkret-
ny. Konsekwentny i wymagajacy, ale tez cierpliwy i wyrozumiaty. Korekty miat celne,
bez nadmiaru stéw i zbednego teoretyzowania. Studenci kochali go jak ojca, wspo-
mina Tomasz Sobisz. Budowat szczere relacje, oparte na braterstwie i partner-
stwie. Dzi$ w jego pracowni w Miechucinie nic sie nie zmienito. Tylko rzezby okryte
sg ptétnami, by sie nie kurzyty. Pozostat tez pien wybranego drzewa, ktérego nie
ozywi juz reka artysty i nikt juz tam, poza bliskimi, nie zaglada. Natomiast Pracow-
nia nr 6 na Wydziale RzeZby ma historii cigg dalszy.
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Wojciech Seczawa

Wojciech Seczawa byt asystentem Stawoja Ostrowskiego przez 16 lat. Przez
ten czas prowadzit miedzy innymi projektowanie plastyczne na Wydziale Rzezby,
podstawy rzezby dla malarzy, architektow, wzornikéw i grafikow. Przeszedt wiec
wszystkie niezbedne szczeble w hierarchii uczelni i byt dobrze przygotowany do
poprowadzenia pracowni dyplomujacej po swoim mentorze. Z profesorem ta-
czyto go wiele. Przede wszystkim fascynacja drewnem. Pracuje gtéwnie w tym
tworzywie, choé nie wytacznie. Stworzyt wtasny modut rzezby, ktory jest jego
rozpoznawalnym znakiem autorskim. Lubi drewno twarde, gtdwnie owocowe,
jak jabton czy wisnia. Wycina z nich proste, geometryzowane bloki i buduje z nich
wertykalne kompozycje, kojarzone z torsem. Postuguje sie narzedziami najprost-
szymi — siekierg, pitg tancuchowa. Do minimum ogranicza uzycie papieréw Scier-
nych. Nie estetyzuje, nie wygtadza powierzchni, ani nie szuka ksztattu w $cietym
pniu drzewa. Raczej odbiera drzewu jego nature, budujac formy z myslg o tekto-
nice i sile geometryzowanych blokdw, zestawianych jeden na drugim na ksztatt
architektury ludzkiego ciata. Ekspresji dodaja slady narzedzia, ostre krawedzie
cieé, naturalne pekniecia i przebarwienia drewna, zostawianego czesto w miej-
scu powstania rzezby. Fragmentarycznie powierzchnia rzezby jest pokrywana
polichromia. Podstawowymi kierunkami kompozycji sg poziom i pion, zaktécane
czasem skosami. Przypominajg pierwotne wizerunki. Jesli by szukac dla rzezby
Seczawy bliskiej mu tradycji, to najblizej mu do konstruktywistow, dla ktérych

,zmyst materiatu” miat znaczenie na réwni z jego masa i tektonika. Zmienne kie-

runki i wektory zestawianych bryt tworzg dynamike kompozycji Seczawy. For-
ma doprowadzona jest do esencjonalnego ksztattu, oczyszczonego ze wszelkiej
ilustracyjnosci, ale takze z metaforycznych czy symbolicznych tresci. Emanu-
je wewnetrzna sitg skupionej energii, w ktorej zda sie by¢ zamkniete zaréwno
trwanie, jak i zdolno$¢ potencjalnej przemiany. Istota kompozycyjna rzezby Woj-
ciecha Seczawy pozostaje ta sama, niezaleznie od tego, po jakie artysta siega
tworzywo. Mozna by powiedziec, ze forme przenosi w inng materie. Kamien tnie
tak samo jak pien drzewa. Zestawia surowe bloki granitéw i wapieni, nie szlifu-
je ich powierzchni, pozwala dziata¢ energii kamiennego bloku. Czesto zestawia
drewno i kamien. Podobnie traktuje tworzywo ceramiczne. Wykorzystuje gotowe
elementy fabryczne, produkowane w zaktadach ceramiki budowlanej. Postepuje
z poszczegolnymi segmentami ceramicznymi jak z cigtymi blokami drewna czy
kamienia. Réznica oddziatywania tych form lezy w ekspresji samego tworzywa.
Czesto rzezby pozostawia w miejscu, gdzie zostaty stworzone. Tym miejscem
bywa pracownia. Pierwsza jego pracownia miata ponad 200 m? Stworzyt z niej
miejsce pracy nie tylko dla siebie, ale takze innych niedawnych studentdéw, ktorzy
ukonczywszy studia, pozostali bez mozliwosci dalszego rozwoju.
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Dla rzezbiarza posiadanie wydzielonej, odrebnej od miejsca zamieszkania
przestrzeni, jest niezbedne, warunkuje wrecz mozliwo$¢ uprawiania zawodu.
Stad powstajg pracownie otwarte, tgczace artystow o bliskich postawach, cza-
sem alternatywnych wobec oficjalnych galerii. Zwykle majg charakter przejscio-
wy do momentu uzyskania wtasnej pracowni. Jej posiadanie oznacza uzyskanie
prawdziwej autonomii i wolnosci. Ciekawe bytyby badania relacji miedzy mi-
strzowska pracownig akademicka a tg indywidualna, prywatna. Przesledzenie
wzajemnych wiezi spotecznych i artystycznych oraz ich wptywu na tworczosé.
Natomiast, aby przekonac sig, jak wazna jest relacja mistrz — uczen w procesie
edukacji na uczelni, wystarczy przej$¢ sie po pracowniach Wojciecha Seczawy,
Katarzyny Jézefowicz czy Mariusza Biateckiego. Pozornie wygladajg tak samo.
To samo wyposazenie, te same materiaty, te same narzedzia do ich obrébki. Do
pracowni dyplomujacych trafiajg na ogét studenci przygotowani technologicznie
do pracy w réznych materiatach. Przeszli wczesniej przez pracownie technik
rzezbiarskich w drewnie, kamieniu, tworzywach sztucznych, a nawet techno-
logie obrébki metalu, w tym warsztat spawalniczy. W kazdej z pracowni dyplo-
mujacej majg te same warunki pracy w dowolnym materiale, wybierajg wiec
nie tyle warunki pracy, a mistrza, pod kierunkiem ktérego chcieliby pracowac
i ktory zabezpieczy ich indywidualne oczekiwania. Mimo zblizonych warunkéw,
s3 jednak rdznice. W pracowni Katarzyny Jézefowicz pojawiajg sie materiaty
nietypowo rzezbiarskie, jak na przyktad papier, ktory jest znakiem rozpoznaw-
czym jej wyjatkowej twoérczosci. Kompozycje z papieru Dywan czarno-biaty oraz
Gry, przyniosty jej sukces i prestizowe nagrody. Znamienne, ze z racji materiatu
zakwalifikowane byty jako tkaniny. W swojej pracowni dyplomujacej rozszerzy-
ta takze mozliwosci realizacji rzezby w materiale ceramicznym, wyposazajac ja
w piec ceramiczny. W jej koncepcji rzezby ceramicznej pobrzmiewajg echa cera-
miki Hanny Zutawskiej, z wczesnych lat szkoty sopockiej. Réwniez prof. Mariusz
Biatecki stwarza studentom mozliwosci pracy w réznych technologiach, choé
wydaje sig, ze on sam w swojej tworczosci preferuje drewno z wrazliwoscia na
jego naturalne wtasciwosci, co widoczne byto zwtaszcza w jego wczes$niejszej
tworczosci. Program pracowni buduje na zasadzie idei ciaggtosci i kontynuacji, co
uzmystawia¢ ma symboliczny Kregostup, konstrukcja ztozona z poszczegélnych
segmentow-modutdw, z ktdrych kazdy wykonany jest przez dyplomanta i sta-
nowi jego osobisty znak szczegdlny, a jednoczesnie $lad obecnosci. Narastajaca
konstrukcja jest swoistym zapisem historii pracowni. Jej suma rodzi nowg jakosc.

Ze wszystkich pracowni Pracownia nr 6 Wojciecha Seczawy w najwiekszym
stopniu respektuje tradycje rzezby gdanskiej uczelni. Dominuje w nigj glina i gips,
jako materiat studyjny i realizacyjny. Praca w kamieniu i drewnie zostaje przenie-
siona poza pracownieg, na dziedziniec Matej Zbrojowni i w plenery. Przywigzanie
do gipsu ma w jego rozumieniu liczne pozytywne uwarunkowania, w czym przy-
pomina motywacje Alfreda Wisniewskiego, jego twierdzenie o bezkompromiso-
wosci gipsu i jego zdolnosci obnazania wszelkich btedéw. Co wyglada dobrze
w gipsie, bedzie rownie dobrze wygladaé¢ w innym materiale. Wedtug Seczawy

288 Zofia Tomczyk-Watrak / Style — formy — strategie. Zapisane w pamigci

289

55. M. Rzepiniska, Historia koloru,
Krakéw 1983, s. 545.

w procesie przygotowania zaprojektowanej formy, gips petni role uniwersalng,
sktania bowiem do kontroli i panowania nad kazdym etapem realizacyjnym. Ze
swej natury jest tylko sproszkowang zaprawa, materiatem neutralnym i jako taki
nie koncentruje uwagi na specyficznych wtasciwosciach czy naturalnej urodzie
takich materiatéw, jak kamien czy drewno. Nie kokietuje urodg, sktania do kon-
centrowania sie na samej formie. Wyzwala wtasng inwencje, nie stawia granic,
by nie przekracza¢ natury materiatu, mobilizuje do perfekcji i precyzji, ktéra
moze w gipsie odcisna¢ indywidualng duchowosc i ekspresje. Jako nauczyciel
Wojciech Seczawa kontynuuje postawe swojego mistrza. Hotduje zasadzie Hipo-
kratesa - przede wszystkim nie szkodzi¢. Nie daje gotowych recept. Czeka raczej
na inicjatywe ucznia. Z korektg wkracza, gdy zarysowuje sie samodzielny projekt
studenta, do ktdrego podchodzi z szacunkiem. Michat Furmaniak, aktualnie asy-
stent Seczawy, ale tez student Ostrowskiego, zwraca uwage na podobne cechy
- serdecznos$c¢, empatycznosé, partnerstwo. Widzi jednak réznice w sposobie pro-
wadzenia korekt. Stawoj Ostrowski lapidarny i syntetyczny, skrotowym jezykiem
trafiat w sedno. Wojciech Seczawa dokonuje omdéwien bardziej analitycznych
i szczegotowych. Nie daje gotowych recept, jak Ostrowski, ani nie ukierunkowuje
pracy. Raczej czeka na moment, gdy student dojrzewa do podejmowania samo-
dzielnych decyzji. Zaleca prace z modelem, gdyz jak twierdzi, tatwo zweryfikowaé
btedy w interpretacji figury. Obok postaci cztowieka, preferowanym tematem
s3 tez portrety. Skupienie tematdéw wokot cztowieka jest wiec nawigzaniem do
wczesnej tradycji gdanskiej rzezby, ale takze do tej najblizszej, obecnej w twér-
czosci Stawoja Ostrowskiego. Dtugoterminowy projekt Nasi mistrzowie zaktada
realizacje ptaskorzezb, ktdre jak w filmowym kadrze zachowajg wizerunki pro-
fesoréw gdanskiej ASP. Jednoczes$nie kazdy taki portretowy kadr jest sladem
reki kolejnego dyplomanta, zapisem historii pracowni, ktdra jest takze czescia
historii akademii. Przypomina to ide kregostupa pracowni Biateckiego, cho¢ jest
bardziej spersonalizowana. Identyfikacjg pracowni Seczawy sg rdwniez pozosta-
wione, wybrane ze wzgledu na szczegdlne walory, prace dyplomowe, ulokowane
w poblizu pracowni na czas jaki$, dopdki nie zastapig ich kolejne. Istota pracowni
jest bowiem naturalna rotacja. Pustka po uprzatnietych dyplomach nosi w sobie
potencjat kolejnego rocznika, a zadaniem mistrza jest ten potencjat odkry¢ i roz-
winac. Najprosciej i jednoczesnie najbardziej sugestywnie, charakter pracowni
mistrzowskich wyrazita Alicja Karska, studentka Edwarda Sitka, ktdra po $mier-
ci profesora uprzatneta jego pracownie i pomalowata na biato. Biel to cisza nie-
obecnosci i jednoczes$nie zapowiedZ nowego poczatku.

Jest to Swiat wysoko wzniesiony, skad nie dochodzi do nas Zaden dZwiek. Pa-
nuje tam milczenie biegnace w nieskoriczonos¢ jak zimny mur, nieprzekraczal-
ny, niezdobyty. Biel dziata na ma dusze jako absolutne milczenie. Jej rezonans
wewnetrzny to nieobecnosc¢ dzwigku. Mozna by to na terenie muzyki poréwnac
do milczenia, do pauzy, ktéra przerywa jedynie rozwdj frazy, nie konczac jej de-
finitywnie. To milczenie nie jest martwe, zawiera mozliwosci witalne — pisat
Wassily Kandinsky.%s
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Bez korekty

Stanistaw Radwanski

| jego uczniowie

Konfrontacja mistrz i jego uczniowie jest zawsze dobrym przyczynkiem do po-
réwnan, zwtaszcza po latach, gdy uczniowie stali sie niezaleznymi artystami i co
wiecej réwniez pedagogami, kontynuujac w jakims sensie dzieto swojego mistrza
takze i w tym aspekcie. Czas, jaki minat od ukonczenia dyplomoéw, dla kazdego
z nich jest osobnym czasem podgzania wtasng drogg, na wtasne ryzyko i odpowie-
dzialnos¢, juz bez korekty profesora. Jest to tez czas, ktdry okreéla silniej réznice
pokoleniowe i Swiadomos¢ gwattownych przemian, jakie sie w pojmowaniu rzezby
dokonaty, co daje sie zauwazy¢ juz na poziomie indywidualnego rozwoju tworczo-
$ci kazdego z uczestnikow wystawy, prezentowanej w galerii EL w Elblagu (2013).

Wspdlna wystawa Stanistawa Radwanskiego i jego ucznidw — Bez korekty —
z koniecznosci w duzym skroécie, pokazuje droge uczniéw od dyplomu po ostatnie
realizacje. Laczy ich poszukiwanie wtasnej tozsamosci w konfrontacji z dzietem
mistrza i tradycjg wtasnej uczelni. Dla kazdego z uczestnikow wystawa jest takze
sentymentalna podrdza w czasie. Za jej metafore mozna uzna¢ lustro Rafata Sy-
nowca, ktdre co prawda odnosi sie w planie indywidualnym do idei pojmowania
rzezby przez autora tej instalacji, ale w planie uniwersalnym odnie$¢ j3 mozna
do bardziej ogélnych refleksji, zwigzanych réwniez ze sposobem istnienia dzieta
sztuki, co dotyczy réwniez innych prac prezentowanych na wystawie. Sam motyw
lustra ma szerokie odniesienia. Pojawit sie juz w czasach antycznych, popularnosé
zdobyt w hellenizmie i $redniowieczu, najczesciej eksploatowany w ekspresjoni-
zmie i surrealizmie, zmieniajac akcenty i znaczenia. Staje sie nie tyle odzwiercie-
dleniem odbitych rzeczy, co raczej mozliwoscig nieskonczonosci odbic, a to wie-
dzie do subiektywnosci widzenia i relatywizacji rzeczywistosci. Leonardo chciat
zbudowac w Rzymie o$miokatng komnate z luster tworzacych optyczny labirynt.
Miat méwic: ,Zwierciadto jest naszym mistrzem”. Z czasem motyw lustra rozwi-
nat sie w motyw labiryntu wtasnie. Wielokrotno$¢ odbi¢ znaczyta tyle, co poszu-
kiwanie siebie, wtasnego ,ja", zagubionego w nieskoficzonym labiryncie czasu
i przestrzeni. Metafora lustra wraz z metaforg labiryntu wigze sie nierozerwalnie
z motywami czasu i $mierci — ,lustra, owoce lekdw” - pisat wspéttwadrca dada-
izmu Tristan Tzara. Od czaséw nowozytnych lustro staje sie symbolem ,proble-
matycznosci”. Z tej réznorodnosci znaczen Rafat Synowiec akcentuje istotny dla
niego watek czasu i subiektywnosci spojrzenia. Wezesniej jednak wykorzystywat
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lustro w funkcji iluzorycznego odbicia i optycznego ztudzenia. Potaczyt bryte
metalowego stupa z lustrzang podstawa, co dawato ztudzenie zawieszenia bry-
ty w powietrzu wbrew prawom cigzenia i masie bryty (Lewitacja i wcze$niejsza
Wieza). W galerii ,EL" lustrzana tafla z wygrawerowanym odwrdconym, negaty-
wowym, napisem ,Kreator” odwotuje sie do funkcji czasu. Praca nosi znaczacy
tytut Odkrywka i odwotuje sie wprost do kontekstu miejsca. Umiescit ja bowiem
w prezbiterium, gdzie stat dawniej ottarz. Metaforyczna projekcja ,odbicia” sa
fragmenty odkrywanej historii miejsca i ludzi dawnego obiektu sakralnego, kt6-
rego odwrotnosciag sa ,odbicia” terazniejsze, przechodzace do przesztosci. Za-
tem lustro staje sie dla niego metaforag oddalenia w czasie, ptynnego przemijania
rzeczy, przechodzenia terazniejszosci na druga strone lustrzanej tafli — od prze-
sztosci do przysztosci To, co znajduje swoje odbicie w jego lustrze, nie jest bez
znaczenia dla sposobu istnienia dzieta i mozliwej interpretacji. Zaktada aktywny
udziat odbiorcy. Rzezba nie jest obiektywnie istniejgca forma, a jedynie formga od-
dziatywania, na ktérg majg wptyw rézne czynniki, takze otoczenie. Najlepszym
przyktadem jest inna praca Synowca — Chory organ, abstrakcyjna forma ze zna-
lezionego na ztomowisku skorodowanego metalu, sugerujgca pierwotnie rozktad
biologicznego ciata. W kontekscie miejsca sakralnego nabrata nowego znaczenia
i tym samym artysta zmienit jej tytut na bardziej adekwatny — Pasja, wpisujac
prace w symbolike cierpienia. Kazde spojrzenie, w zmienionym $wietle i otocze-
niu, aktywizuje coraz to nowe aspekty dzieta. Rzezba Rafata Synowca zaktada
maksymalng intensywnos$¢ oddziatywania przy uzyciu minimalnych $rodkoéw.
Wykorzystuje gtéwnie skorodowany metal, ktéry sam w sobie jest destruktem
o ekspresyjnym oddziatywaniu. Jego formy majg charakter otwarty, niemal abs-
trakcyjny, ale proces ich znakowania wiedzie do figuracji. Czesto tytut ukierun-
kowuje skojarzenie, jak Gest, Popiersie, Nike czy Tors. Odwotujac sie jednak do
znanych rzezbie motywdéw tematycznych, zaprzecza ich tradycyjnej wizualizacji.
Jego Nike nie ma nic z heroicznej sity znanych przedstawien bogini zwyciestwa,
przeciwnie, jedyny atrybut, jaki jej zostawia, to kruche skrzydta. Nie dopowiada
znaczen, zaledwie je sugeruje, reszte zostawia wyobrazni widza.

Mariusz Biatecki w obszar wtasnejtworczosci rzezbiarskiej przenosi kategorie
myslenia archeologicznego. Metody i narzedzia, stuzace wytyczeniu przestrzeni
penetracji archeologicznej, stanowig dla niego rodzaj strategii artystycznej, po-
zwalajacej ustali¢ wtasny ,teren” poszukiwan, okresli¢ jego granice w ramach
$cisle oznaczonego ,stanowiska”, wielowatkowej problematyki, stawianych py-
tan i rozwigzan. Nieodzowna geodezyjna miarka jest nie tylko narzedziem mier-
niczym, stuzagcym do pomiaréw i dokumentacji w obrebie ,stanowiska”, ale tak-
ze symboliczng skala, wyznaczajaca range wszystkich rzeczy. Przyktada skale
w kazdym nowym ,eksplorowanym” miejscu, wytyczajac pion taczacy ziemie
i niebo. Oznacza tym samym centrum swojego stanowiska — axis mundi.

Jego wczesne prace pozostajg w obrebie figury i konfrontacji z ,gdanska
szkotg rzezby”, ktdrej istotg byta ,prawda materiatu”. Wybierajgc drewno, mu-
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siat zmierzy¢ sie z mitologia tego tworzywa, lansowang przez Adama Smolane.
Harmonijng jedno$¢ materii, tresci i formy odnajdywat Smolana w $cietym pniu
drzewa, ktory byt dla niego substratem formy i sugestii znaczeniowych, kojarzo-
nych z figura cztowieka. Sw. Sebastian Biateckiego bliski jest tej koncepcji, cho¢
jego ingerencja w tworzywo jest jeszcze bardziej oszczedna. Zawierza naturalnej
ekspresji drewna spekanego, dotknietego erozjg czasu. Nie dopowiada ksztattu.
Jedynie w szczeliny spekan whija drzazgi, jakby otwierat i ranit ciato. Ow spe-
cyficzny stosunek do tworzywa, okresla wczesne prace Biateckiego. Jesli nawet
barwit powierzchnie drzewa, to nie niszczyt jego struktury, wydobywat i dynami-
zowat fakturowe walory. Miat tez kubistyczny watek budowania figury z szeregu
zestawianych czesci, z ktérych kazda podlegata réznym sposobom obrébki. Frag-
menty surowe tgczone z detalami rozrzezbionymi, przestrzenne z ptaskimi, gdzie
bryte sugerowat geometryzowany rysunek. Wkrétce jednak porzuca figuracje
na rzecz znalezionego gotowego przedmiotu, ktérego dawne funkcje uzytkowe
i stan zuzycia, jak w obiektach archeologicznych, pozwalaja odkrywac wielorakie
zwiazki z cztowiekiem. Artysta gromadzi je, porzadkuje w zbiory, uktadajace sie
w kolejne cykle ekspozycji: topatki, Maski, Oranty. Istotg zbiorow w ramach kaz-
dego cyklu jest nadanie przedmiotom nowego zycia i swoista antropomorfizacja.

W galerii . EL" Biatecki pokazat wczesne, figuratywne prace i ostatnie, zwigzane
z nowym ,terenem” artystycznej penetracii, Eksploracja miejsca — Swiadki z cy-
klu topatki. Po raz kolejny wykorzystat zardzewiate, stare topaty w nowych jed-
nak znaczeniach. Wczesniej kojarzyt je z maskami. Tym razem zbite wertykalnie
w zamknietym kregu, kojarza si¢ z ludzkim ttumem, stojacym nad grobem. Ich
funkcje uzytkowe zostajg przeniesione w wymiar metaforycznego znaku, szy-
frujacego los cztowieka rozpiety miedzy ziemia a niebem, miedzy materialnym
a duchowym wymiarem. Wokét metalowego kregu, spinajacego krag, autor umie-
scit napis tacinski Terminus ante guem - terminu post guem, co oznacza ,Czas
pozniejszy i wczesniejszy z dwoch granicznych punktéw w czasie”. W galerii , EL’
praca ta znalazta sie dodatkowo w miejscu szczegélnej dla niej waloryzacji, bo na
ptycie nagrobnej.

Dobrze tez wkomponowata sie w przestrzen galerii instalacja, ktora jest do-
stownym przeniesieniem fragmentu ocalatego przystanku z rodzinnej miejsco-
wosci autora. Wnosi ona autobiograficzny watek zwigzany z historig rodziny.
Z tego wtasnie przystanku babcia autora wraz z rodzing uciekata w 1945 roku
przed Rosjanami ostatnim pociggiem. Szczesliwie spdznieni na prom, ktéry tra-
gicznie zatonat, po paru miesigcach wrdécili w to samo miejsce. Dziadek autora,
przesiedleniec z Wotynia, na tej samej stacji zakonczyt swéj exodus. Oboje pozba-
wieni wtasnych korzeni i tozsamosci miejsca. Zachowany fragment muru, znisz-
czony czasem i $wiadomym dziataniem, wielokrotnie przemalowywany, spod
farby ujawnia niemiecka nazwe miejscowosci Dakau, dzi$ Gdakowo. Realny $lad
miejsca z jego funkcjami uzytkowymi, zostaje przeniesiony w wymiar symbolicz-
nych konotacji, zwigzanych z przerwa w drodze, czekaniem, pozegnaniem lub
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przywitaniem. Jest jednoczesnie zamknieciem i otwarciem historii. Staje sie jak
$ciana memorialna, kojarzona z egipskimi reliefami, czesto podynastycznie nisz-
czonymi, po$wiecona ,pamieci przekletej. W galerii ,EL" lokuje sie pod epitafium.

Wielowatkowy dialog z przesztoscia, na wielu ptaszczyznach, podejmuje takze
Tomasz Sobisz. W swoich instalacjach postuguje sie specyficznym jezykiem sym-
boli wywiedzionych z tradycji kulturowej. Stup graniczny, krzyz, nie$miertelniki,
wizerunki gryfa pomorskiego, ryngrafy, tarcze herbowe czy flagi — sg rozpozna-
walnym zbiorem znakdw, identyfikowanych z kanonicznymi warto$ciami, tozsa-
moscig narodowa czy pamiecia. Uformowane na nowo w miejscach i kontekstach
im nie przynaleznych, nie tyle tracg na swych pierwotnych znaczeniach, co raczej
w strategii artysty wyznaczaja nowa przestrzen do dialogu z odbiorca. Sa bowiem
swoistym kodem artysty, pozwalajgcym szyfrowaé stawiane pytania i wskazywac
mozliwe interpretacje dzieki temu wtasnie, ze pozwalaja widzowi odwotaé sie
do znanego mu kulturowego dziedzictwa, konfrontowanego ze wspoétczesnoscia.
W galerii ,EL" zaprezentowat stup graniczny i krzyz potaczony z nieSmiertelnika-
mi i orderami wojennymi, nalezacymi do walczacych po przeciwnych stronach.
Kazdy z tych elementdw instalacji wczesniej juz uzyty byt w innych zestawach.
Niesmiertelniki pochodza z cyklu zatytutowanego Kolekcja Niesmiertelnikow, na-
wigzujacego do amerykanskich identyfikatoréw z informacjami o polegtym zot-
nierzu. Sobisz wpisywat na nich nie tylko nazwiska, takze przywotywat konkretne
fakty historyczne, poszerzajac niejako ich znaczenie. Virtuti Militari, order za wa-
lecznos¢ Zotnierska, ustanowiony przez Stanistawa Augusta poszerza symbolike
nie$miertelnikdw o polski kontekst. Krzyz, utozony tym razem na ziemi, wytycza
szlak, droge krzyzowa, w ktérg wpisana jest dialektyka $mierci i zmartwychwsta-
nia, meczenstwa i odkupienia. W réznych innych kontekstach pojawiat sie tez
stup graniczny, wnoszac szeroko pojmowane konotacje, zwigzane z tozsamoscia
miejsca, ograniczenia, a takze wyboréw, w tym etycznych i estetycznych. Znak
ten oznacza bowiem nie tylko granice, ale takze ostrzezenie przed jej przekro-
czeniem. W galerii ,EL", dokonujac wyboru zestawiehA uzywanych juz wczesniej
znakdw, wtacza je autor we wspdlne pole semantyczne, kierujgc interpretacje ku
wojennemu szlakowi (niesmiertelniki i ordery bojowe), wyznaczonemu planem
krzyza z jego symbolika ofiary. Uniwersalizuje tym samym wymiar cierpienia. Ca-
tos¢ interpretowaé mozna jako pomnik upamietniajacy ofiary wojenne i jednocze-
$nie jako protest (stup graniczny). Temat pamigci podejmowany byt wczesniej we
wspomnianej juz Kolekcji Niesmiertelnikdw, a takze w Epitafium, ktore poswigcit
rzezbiarz pamieci wiezniéw obozu Stutthof.

Jak wielu gdanskich rzezbiarzy, wychowany w tradycji szacunku do materiatu,
nie jest wolny od refleksji nad jego znaczeniem. Wydaje sie jednak, ze nie intere-
suje go relacja formy i materii, a raczej jej symboliczne i kulturowe funkcje, od-
najdywane zwtaszcza w takich tworzywach, jak kamien, szkto, drewno czy glina.
Pytania o granice ingerowania w istote materiatu stawiane sg na ptaszczyznie
kulturowych znaczen i wartosci.
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Jeszcze inny sposob identyfikacji idei rzezby z miejscem znalazt Marcin Plichta,
zakorzeniony rodzinnymi rodowodami na Kaszubach. Jego ulubionym tworzy-
wem jest kamien i drewno — integralny element kaszubskiego pejzazu. Podobnie
jak Sobisz wigze materiat z symbolika miejsca i jego kultura. Kamien, obok uni-
wersalnych znaczen, takich jak sita, niezniszczalnosé, trwanie, na Kaszubach ma
szczegoélne konotacje, zwigzane z historia i mitologia regionu. Potezne gtazy na-
rzutowe, przywleczone przez lodowiec, w swojej strukturze odtwarzaja historie
geologiczna krainy, ale w warstwie mitologicznej ich pochodzenie reaktywowane
w licznych basniach, ludowych gadkach i legendach ma charakter nadprzyrodzo-
ny. Niektére majg imiona. Granitowe rzezby Marcina Plichty tgcza te uniwersalna
i regionalng symbolike. Istotne jest to, ze siega po materiat, ktéry ma swoja hi-
storie, zwigzana z najblizszym otoczeniem. Czasem jest to gotowy, przetworzony
przedmiot, jak stare bezuzyteczne juz zarna. Sposéb obrébki granitu wydobywa
jego naturalng urode ustrukturowania i barwy. W Hermie nawigzuje do formy
relikwiarza, wydobywajac z monolitu kamienia szlify drogocennych kamieni.
Organiczno$¢ kamienia taczy najczesciej z motywem peczniejgcego wewnatrz
ziarna, ktore jest metaforg zwigzku z ziemia, wiosennego kietkowania i cyklicznej
regeneracji natury, ale tez chronionych wartosci, pielegnowanych obyczajéw. Mo-
tyw pulsujacych kamieni jest obecny w wigkszosci prac - epitafijnych drzewach,
inspirowanych sadownictwem, licznych formach totemicznych i chochotach. Je-
den z chochotéw ma forme kamiennego krzyza, okrytego stoma. Nawiazuje do
wielkanocnego obyczaju, kiedy to w czasie Wielkiego Postu krzyz okrywa sie
fioletowym ptétnem, a odkrywa w dzien Zmartwychwstania. Motyw ziarna taczy
tez Plichta z motywem ognia, ,Ormuzdowych skier”, kojarzonych z symbolika
czynu, wyprowadzong z powieéci Aleksandra Majkowskiego Zycie i przygody Re-
musa. Ormuzdowe skry s w stanie rozpali¢ zimny kamien i zasia¢ w nim ziarno
czynu. Symbolika granitowych rzezb Plichty wpisuje sie tu w ludowa mitologie
walki dobra ze ztem. Powies¢ Majkowskiego miata dalsze reminiscencje w pra-
cy Ptaszcz Remusa. Nawigzuje do wczesniejszego Gniazda (prezentowanego w
galerii ,EL"), inspirowanego konstrukcja ryglowo-szachulowg, charakterystyczng
dla architektury ludowej. Ptaszcz Remusa powtarza te konstrukcje, ale w miejsce
$ciany, wypetnianej dawniej gling, stoma, z czasem cegtg, rzezbiarz wprowadzit
wspotczesne tworzywo — foliowe poduszki wypetniane powietrzem. Artysta wy-
korzystat ich uzytkowe funkcje izolacyjne i ochronne w funkcjach symbolicznych.
Ptaszcz Remusa byt dla wedrowca ochrong, zadaszeniem i domem jednoczesnie.
Przywotuje tez skojarzenia z ptaszczem $w. Marcina, ktéry podarowat zebrakowi
kawatek swego okrycia, zeby go ogrza¢. Obrébka w drewnie ma odwotania do
rzemieslniczej ciesielki, ktéra w wypadku Plichty ma tez rodzinne tradycje. Jego
dziadek byt ciesla. Symboliczne, para architektoniczne formy Plichty maja trady-
cyjne tgczenia obelkowan, jak kotki i czopy. Miejscami peczniejg niczym bochny
chleba, inspirowane obyczajem dozynkowym i popularnymi wiencami dozyn-
kowymi. Przyktadem Krdl snop — odwotuje sie do zwyczaju procesji z ostatnim
snopem zebranym z pola, ktéry przyozdobiony kwiatami i ziotami miat magiczna
moc. Przechowywany na nastepny rok, gwarantowa¢ miat dobre zbiory. Rzez-
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Marcin Plichta
Gniazdo
granit + drewno debowe
200x 75 x 85 cm
1999

biarz nadat mu insygnia wtadzy. Czesto tez taczy kamien z drewnem. Fragmenty
belki z czarnego debu, wykopane podczas prac remontowych w poblizu Refekta-
rza w Kartuzach, oprawit w kamien niczym cenny relikwiarz, przy czym odwrocit
wartosci materiatéw — kamieniowi nadat miekko$¢ kontrastowang z twardoscia
i sitg czarnego debu, ktéry przebija sie przez kamien. Wielorakie reminiscencje
zwigzane z Kaszubami, ktdre obecne sg w rzezbach Marcina Plichty, uwiarygod-
niaja artystyczny rodowod rzezbiarza przez utozsamienie z miejscem urodzenia
i rodzima tradycja.

Dla Marcina Plichty, Mariusza Biateckiego, Tomasza Sobisza i Rafata Synowca
idea rzezby powigzana jest z ideg miejsca, ktdre okreslaja podejmowang przez
nich problematyke i indywidualne rozwigzania. W jakim$ sensie, w odmienny
jednak, przekorny sposob, miejsca dla istnienia rzezby w przestrzeni publicznej
poszukuje Tomasz Skérka. To, co go rézni, to postawa autoironicznego dystansu
w refleksji nad sposobem istnienia dzieta w $wiecie, ktéry go nie pozada i pozo-
staje obojetny na wszelkie dziatania, zmierzajace do utrwalenia w zbiorowej pa-
mieci. W galerii ,EL" pokazat swoje biate przedmioty z obszernego cyklu Bansai.
Z zatozenia ich prozaiczna i trywialna gadzetowos¢ lokuje je przekornie w sze-
rokiej rodzinie ,rzezby ogrodowej", ale jednoczesnie jej zaprzecza rzezbiarskim
rzemiostem i Swiadomym wyborem formy, ktéra demonstruje krucho$¢ materii,
odkrywa znaczaca proznie rzeczy ,bez duszy”. W galeryjnej przestrzeni posakral-
nej stajg sie przedmiotami przypadkowymi i nieprzystawalnymi, bowiem natu-
ralnym dla nich srodowiskiem w koncepcji artysty jest ,$Smietnik” — miejsce, gdzie
konficzy swdj zywot wiekszos¢ rzeczy niepotrzebnych i zuzytych. Bezposrednia
inspiracja dla tych kameralnych, animalistycznych w wigkszosci figur, byta zgnie-
ciona plastikowa butelka, ktéra podlega recyklingowi lub skazana na dtugi proces
rozpadu, staje sie czastka Srodowiska naturalnego. Zagniecenia, improwizowane
uszkodzenia oraz stylizacja przypominajaca seryjny produkt przemystowy czy-
nig z nich przedmioty ,niskiej rangi” i nadaja im odpadowy charakter. Wczesniej,
w torunskiej galerii ,Wozownia", eksponowat je w prostokatnych pojemnikach
z ziemig, a wiec czescig naturalnego dla nich otoczenia. Sugerowat tym samym
skojarzenia z ogrodowymi inkubatorami, gdzie dokonujg sie zaréwno procesy
wzrostu, jak i rozktadu. Cykl prezentowanych prac nosit znamienny tytut Rzezba
figuratywna jako zbidr przedmiotow niepotrzebnych. W galerii ,EL", rzucone bez
przynaleznego im srodowiska, wydaja sie by¢ zdegradowane brakiem naleznego
dzietom sztuki szacunku. Paradoksalnie jednak absurdalnos$¢ galeryjnego bytu
czyni z nich przedmioty zauwazalne i intrygujace, zatem autor osigga zamierzony
efekt. W jego, wydaje sig, podszytych prowokacja dziataniach kryje sie w gruncie
rzeczy poszukiwanie dla obiektu artystycznego przestrzeni zapewniajacej prze-
trwanie w asymilacji z otoczeniem. Najlepszym tego zobrazowaniem jest cykl
gumowych figur inspirowanych przemystowymi ,odbojnikami”, w ktérych istot-
na byta funkcja przyssawki, umozliwiajgca przyczepienie rzezby w dowolnych
miejscach. Jedna z figur tego cyklu zostata , przyssana” w powage przestrzeni
prezbiterium, zarezerwowanej dla rzezby Stanistawa Radwanskiego. Istotnym
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299 kontekstem dla prowokacyjnej rzezby Tomasza Skorki jest krytyczna refleksja,
dotyczaca statusu sztuki, a zwtaszcza rzezby, we wspodtczesnym Swiecie.

Dariusz Sitek poczatkowo ograniczat sie do rozpoznawania drewna jako pod-
stawowego tworzywa. Byt to okres abstrakcyjnych, architektonicznych form. Ko-
lejnym watkiem byt portret o bardzo réznej stylistyce — od klasycznych po niemal
abstrakcyjne. Pozostajg w ramach gatunku portretowego, choé nie majg swojego
pierwowzoru. Chodzi w nich raczej o zachowanie okreslonego historycznego sty-
lu, traktowanego czasem niemal jak cytat. Mozna je interpretowac jako swoisty
zbior artysty, ktéry przyjmuje postawe wedrujacego po historii sztuki ,.kolekcjo-
nera” w rozumieniu, jakie mu nadat Walter Benjamin. Tematem staje sie sama
historia sztuki jako zbiér gotowych form, swoisty magazyn, z ktérego mozna do-
wolnie czerpac. Istotg tego zbioru, w ramach gatunku portretu, z jednej strony jest
komunikat o uznawanych wartos$ciach, a z drugiej wyboér historycznego stylu jest
funkcjg znaczen, jakie ze sobg niesie. Wydaje sie jednak, ze byt to etap poszukiwa-
nia wtasnej tozsamosci artystycznej i jezyka dla wyrazenia pytan o ludzka kondy-
cje — kim jest cztowiek jako jednostka i jak funkcjonuje w spoteczenstwie? Odpo-
wiedzi szuka w kolejnym cyklu, Ucielesnienia. Rozwija w nim obecny wcze$niej
watek abstrakcyjny portretu, sprowadzajac go do multiplikowanego ksztattu jaja,
pierwotnej formy zycia. Nie bez znaczenia jest wykorzystany materiat ceramicz-
ny — ziemia palona. Cecha réznicujaca poszczegélne formy sa usta, wyrazajace
podstawowe emocje. Moga by¢ interpretowane jako odbierajacy indywidualnos¢
ttum albo ludzkie zarodki, z ktérych ta indywidualnos¢ jeszcze sie nie wykluta.
Praca miata charakter progresywny i dalsza kontynuacje. Poszczegélnym for-
mom przybyty czesci twarzy, kierujgce uwage na zmysty wzroku i stuchu. Mobil-
nos¢ ksztattu pozwala na dowolne nimi manipulowanie, zestawianie w grupach
symulujacych ludzkie skupiska, wzajemne relacje i zachowania. Wprowadza do
relacji element gry. Centralna forma, dominujaca nad innymi, jest miedziana kula,
ktora nie tylko skupia wokot siebie, ale takze odbija niczym w lustrze. Symbolizu-
je organizujace i porzadkujace funkcje wtadzy. Praca ma konteksty socjologiczne.
Postugujac sie skrotem myslowym, symboliczng forma rzezbiarz zadaje pytania
o0 tozsamos¢ jednostki w ttumie.

W galerii ,EL" pokazat Sitek swdj nowy cykl, dla ktérego impulsem byty wstrzasa-
jace doniesienia o dzieciobdjstwie, a takze rozgorzata na nowo dyskusja o aborgiji.
Ten poruszajacy kontekst spoteczny ttumaczy ostatnie realizacje rzezbiarskie.
Biorac pod uwage wczesniejszy dorobek, mogg wydawac sie zaskakujace. Jest
jednak co$, co je taczy. To forma jaja, ale juz nie jako pusta, symboliczna forma
zycia, tylko wypetniona uksztattowanym ptodem. Wraca autor do realistycznych
$rodkéw wyrazu, postuguje sie tez gotowym przedmiotem. Swiadomie epatuje

< 79 wrecz dostownoscig, wstrzasa widza drastycznoscig przedstawien ptoddw i nie-
Dariusz Sitek mowlat lokowanych w workach, wiadrach, $émietnikach. Prace maja wyraznie pu-
Kaliber 7 milimetréw . K L. . ;
aluminium + drewno + brezent blicystyczny, krytyczny charakter. Wydaje mi sie jednak, ze temat, ktérym autor
ggg; 65¢cm chciatby wstrzgsngé sumieniami widzow, jest zamkniety w symbolice instalacji
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301 zatytutowanej Okno Zycia. To szklana kapsuta chronigca jajo z powietrzng forma
niemowlegcia. Jest istotna tez ze wzgledu na fakt, ze nawigzuje do cyklu Uciele-
Snienia i rozwija zakreélong wczesniej problematyke spotecznych zachowan
cztowieka.

Wyraznym kontrapunktem dla Dariusza Sitka byty zaprezentowane w Elbla-
gu wczesne prace Sylwii Jakubowicz, pochodzace z okresu, gdy przezywata
swoje macierzynstwo. Zbierane ubranka dzieciece uktadajg sie w forme jakby
otwartych, narastajgcych dzieciecych torséw. Znaczg czas wzrastania dziecka
i sg $ladem uptywajacego czasu. Realizacje Jakubowicz kraza wokét wybranych
watkdw tematycznych, odnoszacych sie gtéwnie do problemu tozsamosci. Au-
torka zadaje sobie pytania, kim jest jako kobieta, matka i wreszcie jako twoérca.
Cho¢ autorka wyszta z pracowni Stanistawa Radwanskiego, to na dalszy rozwdéj
jej tworczosci miaty wptyw dwie osobowosci, Zdzistawa Pidka i Katarzyny Jo-
zefowicz. Data temu wyraz na wystawie Potrzeba mistrza — pokazanej w lipcu
2010 roku w kartuskiej galerii ,Refektarz”, ktéra dedykowata wtasnie im. Archi-
tektoniczny obiekt, zbudowany z kilku ton papieru gazetowego wprowadzat w kli-
mat prac prof. Katarzyny Jézefowicz, dla ktdrej jest to podstawowy budulec jej
symbolicznych kompozycji. Wejscie w te gazetowa budowle — ,,dom” jest nie tylko
zmystowym dos$wiadczeniem materii, zapachu druku, papieru. Tony codziennych
gazet to takze strumien informacji, ptynacy przez dni, miesiace i lata, osaczaja-
cy nas, wdzierajacy sie w intymny swiat domowego zacisza. To by¢ moze takze
pytanie o wptyw medidw na nasze zycie i nasza Swiadomos¢. Inny obiekt — stot
z wydrazonym rowkiem, po ktdérym przesuwa sie metalowa kulka, wyjeta z dzieta
Zdzistawa Pidka miat interaktywny charakter, sugerujacy osobisty, subtelny dia-
log ze zmartym rzezbiarzem.

Autobiograficznym watkiem byta figura samej artystki ustawiona przed lustrem.
Potyskliwa powierzchnia rzezby, odbita dodatkowo w lustrze i sama odbijajaca
otoczenie, byta metaforycznym obrazem cztowieka, poszukujacego w $wiecie
wtasnej tozsamosci. To jedno ze znaczen lustrzanego odbicia, motywu znanego
literaturze i sztuce.

Matgorzata Wisniewska w 2006 roku zdobyta wyrdznienie w konkursie ,Tech-
nologia w sztuce — sztuka w technologii” i wydaje sie, ze jest to obszar, w ktérym
odnajduje rzezbiarka koncepcje dla swoich realizacji. Nie bez przyczyny wybiera
tez stal i aluminium, zeliwo, materiaty wykorzystywane czesciej w przemysle
niz w rzezbie. Konsekwentnie tez siega po abstrakcyjne formy wywodzace sie
z wzornictwa przemystowego czy architektonicznego. Rozwijajg sie one w ra-
mach kolejnych cykli Dopasowanie, Struktury, Kolor, Aglomeracje. Tytuty wyty-

:40-{ o Wiémewek czajg zakres interesujgcej autorke problematyki formalnej w ramach kazdego

5|a| gt’cl;zﬁuaStrI:?eI:‘::i ’ cyklu — od motywdw miekkich, biologicznych, kojarzonych z ludzkim ciatem, po

?zum;’;‘“m abstrakcyjne formy architektoniczne. Pierwszy cykl to kameralne zeliwne relie-
X cm

2023 fowe plakiety, pozwalajace na dowolne zestawienia przylegajacych fragmentéw
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ciata. Opracowanie powierzchni, kontrastowanych fakturg i walorem, wnosi ele-
ment sensualistycznych doznan, niepozbawionych erotycznych skojarzen. Osob-
nym watkiem tego samego cyklu s3 przestrzenne formy abstrakcyjne o miek-
kich, biologicznych ksztattach. Zachowuja sie wobec siebie jak negatyw i pozytyw,
wklestosé znajduje dopasowanie w wypuktosci. Pojawia sie juz aluminium, two-
rzywo o jednolitej, potyskliwej powierzchni, ktorej wszelkie zatamania poteguja

gre Swiattocieni, zmieniajgca optyke ksztattu. Te specyficzne, estetyczne walory
tworzywa znajda swoje formalne uzasadnienie w Strukturach. Autorka wykorzy-
stuje przemystowe ksztattki styropianowe, stosowane jako ochrona w opakowa-
niach réoznych produktéw. Przycina je i przeksztatca, budujac z nich gotowa do

odlewu forme, ktérej opracowanie skupia sie na fakturze i bogatym ustrukturo-
waniu powierzchni, ztozonej z powtarzalnych, rytmizowanych elementéw. Cza-
sem wertykalny porzadek zastepuje chaos rozproszonych w réznych kierunkach

detali. Niewatpliwie istotg tych strukturalnych kompozycji rzezbiarskich jest czy-
sto formalna gra i estetyzacja, wynikajaca z charakteru tworzywa i perfekcyjnie

opanowanej techniki odlewniczej. Ich kontynuacjg byt cykl Aglomeracje, odno-
szacy sie bezposrednio do przestrzeni miejskich i konstrukcji architektonicznych.
Niewatpliwie w ich rytmice przestrzennej, poszukiwaniu réwnowagi stosunkéw

i proporcji, doszukac sie mozna tradycji estetyki konstruktywistycznej. Zwtaszcza

w azurowych geometrycznych formach architektonicznych. Kontrasty petnej bry-
ty i bryty powietrznej tworza rytm czasoprzestrzenny, regulujacy wytaniajace sie

powierzchnie zaleznie od punktu widzenia odbiorcy.

Dos$wiadczenia strukturalne wzbogacita autorka o kolor w cyklu dedykowanym
dzieciom (dla Oli, Julci, Krzysia). Wprowadza tam powlekane akrylem motywy
dzieciecego $wiata, lalki, koniki na biegunach, wézki. Ow kolorystyczny epizod
wrocit nieoczekiwanie do ekspozycji pokazanej w galerii ,EL". Tym razem autorka
powierzchnie aluminium przykryta catkowicie biata emalia, jakby zaprzeczajac
dotychczasowym dos$wiadczeniom i naturalnej estetyce tworzywa. Wydaje sie,
ze tym eksperymentujacym gestem zamkneta dotychczasowy etap twérczosci,
otwierajac nowy.

Podobnie jak w twérczosci Matgorzaty Wisniewskiej o estetyce Jana Szczypki
decyduje technologia odlewnicza, cho¢ nigdy nie uzywa czystej technologii. Pro-
ces dojscia do ostatecznej formy rzezbiarskiej bywa bardziej skomplikowany
i ma charakter improwizatorskiej odkrywczosci, w ktorej réwniez przypadek ma
swoje znaczenie. Dla opracowania wstepnego modelu uzywa wielowarstwowe;j
tektury. Odkrywane w trakcie obrdbki kolejne warstwy tektury ujawniajg zaska-
kujace powierzchnie fakturowe, znajdujgce swoje odbicie w odcisku negatywo-
wej formy gipsowej, zalewanej potem woskiem. Woskowa forma pozytywowa
jest w gruncie rzeczy zapisem catego procesu tworczego i wynika z charakteru
wykorzystanego do wstepnego projektu materiatu. Technologia jest wiec punk-
tem wyjscia permanentnego procesu twdrczego trwajacego od tekturowego mo-
delu, ktéry nie ma postaci ostatecznej i podlega nieustannemu przeksztatcaniu,
po forme koncowa aluminiowego odlewu.
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Efektem sg wielkiej, malarskiej wrecz urody, reliefy z cykli Przejscie (2011-
2012) i Rozwarstwienie (2013). Pierwszy miat charakter abstrakcyjny. Jego istotg
byt kontrast geometryzowanych powierzchni wklestych i wypuktych, réznicowa-
nych faktura. Drugi wzbogacony o kolor i motywy figuratywne, gtéwnie z Pega-
zem i Don Kichotem, obecne juz we wczesniejszej tworczosci. Prace z tego wta-
$nie cyklu pokazane byty na wystawie w galerii ,EL". Znamionuje je znakomity
warsztat i prawdziwe mistrzostwo w opanowaniu technologii odlewniczych.

Watki narracyjne, figuratywne dominowaty w twérczosci Jana Szczypki lat 90.
Skupiat sie wtedy na matych formach rzezbiarskich, wykonywanych technika
wosku traconego. Odwotywat sie do znanych literaturze i sztuce motywodw, jak
wspomniany juz Pegaz czy Don Kichot, a takze postaci inspirowanych fantastyka
basniowa (Basnie). Cho¢ niewatpliwie uruchamiajg wyobraznie widza, kierujac
go ku réznorodnym skojarzeniom, to jednak dla Szczypki sg pretekstem do wta-
snych formalnych interpretacji i dowolnych przeksztatcen. Jego cykl basniowy
nie ma intencji ilustratorskich i trudno by sie w nim dopatrze¢ konkretnych po-
staci, to jednak bywaja takze wyjatki, bo niewatpliwie metalowa figura rycerza
kojarzy sie z Blaszanym Drwalem z krainy OZ poszukujgcym serca, by stac sie
cztowiekiem. Inspirujgca jednak byta bardziej metalowa materia postaci niz tre-
$ci, jakie reprezentuje sobg w pouczajgcej wedréwce po zaczarowanej krainie.
Figury z tego cyklu niewatpliwie wpisuja sie w kategorie groteski karykaturalnej,
przerysowujacej proporcje, a takze groteski hybrydycznej, taczacej figure czto-
wieka z absurdalnymi mechanizmami w jeden fantastyczny organizm. Nie s3
wolne od mozliwych literackich odczytan, w ktorych wyjatkowe miejsce zajmuje
Don Kichot. Postaé ta wydaje sie szczegolnie ulubiona przez Szczypke, poniewaz
wraca w réznych wersjach, a poza tym znana jest z wielu interpretacji artystycz-
nych. Atrakcyjno$¢ Don Kichota ma niewatpliwie zwigzek z jej archetypicznym
rodowodem ,madrego btazna", wpisanym w mit alienacji twdrcy, eksploatowany
z upodobaniem gtédwnie przez romantyzm, ale ozywiany po wspotczesnos¢ wcigz
nowymi wcieleniami wielorakich zwigzkéw artysty i btazna. Jedna z uniwersal-
nych funkcji semantycznych tego zwiazku jest bowiem przekraczanie réznorod-
nych granic, dotyczacych konwencji, spotecznych réli kulturowych uwarunkowan,
w jakich uwieziony jest $wiat. Motyw jezdZca i konia dla Jana Szczypki stanowi
takze atrakcyjny pretekst dla rozwigzan formalnych. Geometryczna stylizacja
obok funkcji dekoratywnych, estetycznych, ma takze funkcje kompozycyjne, pod-
kreslajace dynamike ruchu.

Osobnym watkiem w twdrczosci Jana Szczypki jest cykl metalowych rzezb
abstrakcyjnych, realizowany w latach 2001-2009. Kompozycje montowane s3
ze znalezionych fragmentow przemystowych, ktdre przetwarzane, spawane, za-
lewane, pozostajg w surrealnej poetyce mechanizméw kojarzonych z zegarami.
| ten watek ma w sztuce odlegts i bogata tradycje. Zrédtem fantastycznych kon-
strukcji maszyn o najdziwniejszych funkcjach byto przeciwstawienie zmiennej,
ptynnej naturze. Ozywiane automaty, dziwne roboty znane byty w starozytnej
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Grecji i na Wschodzie. O skonstruowaniu cztowieka-maszyny marzyt Leonardo.
Lokowane miedzy cztowiekiem a natura, bez praktycznych funkcji uzytkowych,
stanowity wytwory imitazione fantastika i jako takie weszty w obszar literatury
i sztuki. Zegary Jana Szczypki mozna wpisac w blizsza tradycje tego motywu jako
~przedmiotu destrukcji”, metafory iluzji czasu, niszczacego wszystko przez swoj
uptyw (ready-mades Man Raya, zegary Salvadora Dalego czy Marca Chagalla).
Te sama poetyke maja jego wielkoformatowe formy rzezbione w $niegu. Maja
ksztatt prostych geometrycznych bryt lub migkkich, zwijanych powierzchni jakby
spinanych monstrualnymi suwakami czy guzikami, z ktdrych wysuwaja sie swo-
bodnie nitki. Fragmentaryczno$¢ rozpoznawalnych przedmiotéw, ich przeskalo-
wanie pozwala te kompozycje zaliczy¢ do kategorii przedmiotéw surrealistycz-
nych (rzezby maja 3 m wysokosci). W gtadko wyprowadzonych powierzchniach
pojawia sie tez ornamentalny detal w postaci azurowej rozety czy linearnego
Sciegu, przypominajacego krawieckie szwy. Zbity $nieg przypomina strukture
marmuru dodatkowo rozbarwionego $wiattem. W wielowatkowej twdrczosci
Jana Szczypki istnieje takze trwale obecny medal i plakieta, ktore powstajg na
przecieciu zamoéwienia i indywidualnego zamystu projektowego. R6znorodne
watki rzezbiarskiej ekspresji taczy Swietny warsztat i kreatywna wyobraznia, lo-
kujaca jego rzezbe w poetyckiej aurze i wysublimowanej estetyce.

Marta Branicka swojg koncepcje rzezby wpisuje w tradycyjng opozycje natury
i kultury, choé nie precyzuje, jak rozumie pojecie natury, ktére przeciez nie jest
jednoznaczne i na przestrzeni dziejéw zmieniato sie, tak jak zreszta pojecie kul-
tury. Wydaje sie jednak, ze postrzega nature wrazeniowo i sensualistycznie, jako
mikro$wiat doswiadczanych fragmentarycznych zblizen i fascynacji naturalnym
budulcem, ktérym moze byé wszystko, co jest w zasiegu reki — piasek, zywica,
wosk, tkanki roslinne i zwierzece. Znamienne, ze materia to ,,bezforemna”, raczej
.cielesnosc”, ktdrej rzezbiarka nadaje forme, taczac przeciwne Swiaty. Poczatko-
wo zwigzek budowanych przez nig form z odnalezionymi fragmentami otocze-
nia byt bardziej czytelny w ich nieoczekiwanych zderzeniach, $ladach i dotknie-
ciach. Sprzyjata temu stosowana wtedy technika odlewnicza pozwalajaca scalac¢
w jeden hybrydyczny organizm czerpane z naturalnego $rodowiska fragmenty.
W intencjach artystki owe hybrydyczne organizmy miaty wygladac¢ jak artefakty,
sztuczne struktury, eksponowane niczym kolekcja biologiczna. Autorka badata,
jak ujawniane $wiadomie cechy materiatu moga staé sie nosnikami skojarzen,
mistyfikowanych zdarzen, a takze emocji. Dtugotrwaty proces adaptacji ,ciele-
snosci” natury, przeksztatcenia naturalnej tkanki, jej porzadkowanie i wielokrot-
ne powielenia, odmieniaty charakter rzezby Branickiej i wiodty konsekwentnie
ku ornamentowi, wpisanemu w porzadek kulturowych znaczen i symboli. Dawng
biologiczng amorficznos¢ form zastepuja porzadkowane moduty, symetryczne
multiplikowane uktady, siegajace do gotowych dekoratywnych wzornikéw. Nadal
budulcem byty materie pozyskane z otoczenia, liscie, tkanki zwierzece, gatezie
uktadane w ornamentalne motywy. Dazenie do syntezy i prostoty sktaniato artyst-
ke do uproszczenia metody. Stosowana ostatnio technologia przemystowa spro-
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wadza formy do grafizowanej sylwety, wycinanej laserowo w stali. Indywidualny
modelunek zastepuje teraz zobiektywizowany proces sterowany programem
komputerowym. W galerii , El" znalazty sie prace z ostatniego cyklu Ungroup. Jest
kontynuacja kolekcji Motyli. W obrys skrzydet wpisany jest ulotny gest rak. Prace
te taczy delikatnos¢ azurowego, koronkowego wrecz rysunku, ktéremu zdaje sie
przeczy¢ przemystowa materia stali, w opozycji do niej pozostaje tez ulotnosé
i emocjonalnos$¢ dekoratywnych motywdw.

Tworczos¢ Tomasza Radziewicza jest wielowatkowa, inspirowana czesto
réznymi odlegtymi fascynacjami, co ttumaczy stylistyczne rozbieznosci, ale ta-
czy swoboda, z jaka operuje srodkami warsztatu rzezbiarskiego. Najlepszym
przyktadem sa wersje torsu meskiego. Wsréd nich odnalez¢ mozna anatomiczne
studium wykute w marmurze, w ktérym pod naskérkiem kamienia wyczuwal-
ne sg miesnie. Rzezbiarska synteza formy i $wiattocieniowe, malarskie wrecz
traktowanie powierzchni przypomina ,dywizjonistyczng” metode Rodina. Inne
kamienne torsy przywotuja antyczne reminiscencje swoja fragmentarycznoscia,
cho¢ brak im idealnych proporcji i harmonii ksztattu. Intrygujacym elementem
jest pozostawienie w kamieniu ,szwéw” charakterystycznych dla technologii od-
lewniczej. Takie $lady po odlewie zostawiat tez Tomasz Skérka w swoich cemen-
towych formach, co byto organicznie powigzane z technika odlewu.

Jednak miarg umiejetnosci warsztatowych i talentu sa jego portrety i pomniki,
zwtaszcza pomnik Jozefa Pitsudskiego w Gdansku czy Jana Pawta [l w Przemyslu.
Podobnie jak Stanistaw Radwanski, Tomasz Radziewicz przetamuje w pomniko-
wych realizacjach standardowe, tak dobrze znane z przestrzeni publicznej, liczne
banalne nawyki patrzenia na znane, historycznie postaci. Wydaje sig, ze artysta
hotduje istotnej mysli, jakg sformutowat Henry Moore w odniesieniu do wartosci
estetycznych i spotecznych rzezby, jaka niewatpliwie jest pomnik, choé nie tylko.
Petnego i gtebokiego znaczenia humanistycznego dzieto nabiera wtedy, gdy taczy
abstrakcyjne wartosci pomystu z elementem czysto ludzkim, psychologicznym.
Pomnik znanej postaci jest czym$ wiecej niz odtworzeniem cech podobiefstwa,
chodzi takze o idee i tresci, jakie ze sobg niesie. A rzezba ze swej natury, zeby
je przekazaé, musi szukac bardziej ogdlnych srodkéw wyrazu. Rzezbiarz , mysli”
ciezarem bryty, tektonika jej uktadéw, rytmem ptaszczyzn. Pomnik Pitsudskiego
Radziewicza taczy architektoniczng prostote z monumentalnoscia, wolng jednak
od patetyzmu. Nie rezygnuje rzezbiarz z psychologicznych i symbolicznych tre-
ci. Trzeba jednak znaé postaé, wiedziec kim byta, by zrozumieé znaczenie gestu,
charakter ruchu. Pochylona posta¢ marszatka, z zatozonymi na plecach rekami,
przedstawiona jest w drodze, jakby kroczyt, pokonujgc opdr powietrza, na przekér
wiatrowi. Znamionuje zdecydowanie i site charakteru. Rozchylone poty zotnier-
skiego ptaszcza tworza rytm zatamywanych ptaszczyzn i wzmagaja dynamike
ruchu. Bryte traktuje rzeZbiarz sumarycznie, bez zbednych szczegétéw. Marszat-
kowska butawa w prawej rece za plecami i zarys szabli ukrytej pod ptaszczem
odsytaja do sprawowanego urzedu i zotnierskiej profesji. Jesli by szukaé dla tego
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pomnika rodowoddw, to najblizszy wydaje sie polski formizm, a zwtaszcza nasu-
waja sie skojarzenia z pomnikiem Mickiewicza Zbigniew Pronaszki. Bardziej kla-
sycyzujacy jest pomnik Jana Pawta Il, cho¢ réwnie oszczedny w $rodkach wyrazu.
Unika tu jednak rzezbiarz geometryzaciji i ostrych katéw. Operuje duzymi, miekko
modelowanymi powierzchniami, po ktorych ptynnie $lizga sie $wiatto. Majestat
tronu papieskiego wydaje sie kontrastowac ze zgarbiong postacig Jana Pawta I,
ktéry unosi w reku ksiege Stowa BoZego. Jest to rzadki w mnozacych sie w Pol-
sce pomnikach wizerunek cztowieka juz starego i zmeczonego chorobg, ale tez
z godnoscia znoszacego swoje ludzkie cierpienie. W dziedzinie realizacji pomni-
kowych Tomasz Radziewicz jest niewatpliwie godnym uczniem swojego mistrza,
Stanistawa Radwanskiego.

Wystawa Bez korekty jest w pewien sposéb reprezentatywna dla gdanskiego
Srodowiska. Uswiadamia ona bowiem, jak wiele sie zmienito w pojmowaniu rzez-
by jako gatunku chronigcego rdzenne jego wartosci, zwigzane gtdwnie figura
cztowieka lub takiej figuraciji, ktora jest z cztowiekiem zwigzana przez wielorakie
uwiktania w $wiecie. Funkcjonujace do lat 80. pojecie ,gdanskiej szkoty rzezby”
staje sie dzi$ kategoria historycznga, istotng dla poréwnan i odniesien wspétcze-
snych postaw. Jednak punktem wyjscia do indywidualnych rozwigzan jest dobrze
opanowane rzemiosto w klasycznym rozumieniu tego stowa.

Cmentarze wojenne
Zdzistawa Pidka
bez polityki

Wojny ideologiczne lokalizuja sie czesto wokét pomnikdw i miejsc pamieci
z catkowitym pominieciem ofiar, ktére upamietniajg, a ich autoréw, zwykle wy-
bitnych artystéw, przystania propagandowy dym. Nie ma nawet w zwyczaju wy-
mieniac ich nazwisk przy okazji réznych uroczystosci, podniostych przemdéwien
i sktadania kwiatéw. Zbrodnicza wojna jaka tocza Rosjanie na Ukrainie otarta sie
takze o polskie cmentarze wojenne w Katyniu i Charkowie, ktére staty sie czescia
rosyjskiej propagandy. W dniu 23 marca 2022 roku na cmentarz wojenny w Char-
kowie spadta rosyjska bomba, a 15 kwietnia 2022 smolenscy urzednicy urzadzili
pod cmentarzem katynskim prowokacje, grozac zniszczeniem cmentarza, rzeko-
mo w odpowiedzi na wyburzanie sowieckich pomnikéw w Polsce.
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Informacje o tych zdarzeniach staty sie dla mnie impulsem dla przypomnie-
nia tworcy tych cmentarzy, niezyjacego rzezbiarza gdanskiego, Zdzistawa Pidka.
Chciatabym spojrze¢ na jego dokonania jak na dzieto sztuki memorialnej, bez
polityki. Kiedy patrze na jego twdérczosc z perspektywy czasu, wydaje mi sig, ze
konsekwentnie zmierzat do tej najwazniejszej realizacji — cmentarzy wojennych.
Szybko rozstat sie zaréwno z tematem figury, jak i ideg ,prawdy materiatu”, tak
znamiennej dla gdanskiej szkoty rzezby. Jedna z pierwszych jego znaczacych re-
alizacji z 1989 roku — Pejzaz moralizatorski — miata, mozna powiedzie¢, charak-
ter polemiczny i wrecz demistyfikatorski w odniesieniu do trzech tradycyjnych
elementéw sktadowych dzieta: tematu, materii, formy. Pejzaz Pidka sktadat sie
z siedmiu form przestrzennych ustawionych na naturalnym podtozu — zwiezio-
nej do galerii ziemi porostej trawa. Catos¢ nawigzywata najwyrazniej do miejsc
memorialnych, szydzac z patetyzmu pomnikowych form rzezZbiarskich: cokotdw,
podestéw, kolumn. Ich monumentalnej formie i funkcji upamiegtniania zadawa-
ta ktam prowokacyjna wrecz sztuczno$¢é materiatu. Marmury udawata wata tak
uksztattowana, ze zdawata sie sugerowac powierzchnie ciosanego kamienia.
Dzieki ukrytej konstrukcji podtrzymujacej wate, wbrew swojej masie i natural-
nemu ciezarowi, utrzymywata bloki czarnego marmuru. Materiaty szlachetne
taczone byty z pospolitymi. Caty proces technologiczny, polegajacy na ubijaniu
i zszywaniu waty, dawat efekt analogiczny do obrdbki powierzchni kamienia, do-
wodzac tym samym, ze forma nie musi by¢ zalezna od tworzywa, ani materiat
nie musi tworzy¢ stylu, bowiem forma moze by¢ dowolnie przenoszona na inne
tworzywa. Sztuka to tylko iluzja, sugestia, dziatanie chwili umykajacej i nietrwatej
jak materie, po ktdre siega artysta. Najprostszy gest artysty, czasem dokonywa-
ny wprost na rzeczywistosci, jak odlew fragmentu zaoranej ziemi, moze stac sie
sztuka, gdy wychodzi poza pospolite odczuwanie i stwarza sytuacje wtasciwe
poetyckim skojarzeniom, dla ktérych tworzywem moze by¢ wszystko, jak w wy-
padku realizacji w Oronsku z sierpnia 1992 roku, gdzie ziemia — ziarno — chleb
byty tymi elementarnymi ,materiami’, ktorych zblizenie dokonato sie w sztucznej
dla nich, galeryjnej przestrzeni, co stanowito o istocie i niezwyktosci catego arty-
stycznego zdarzenia.

Pidek stwarza sytuacje, dzieki ktorej wokat pospolitych przedmiotéw zaczyna
sie uaktywniaé pole nowych znaczen i emocji. Artysta ukierunkowuje skojarze-
nia na pewne ich funkcje, ktére chce uwypukli¢. Wykopana skrzynia, porosta juz
mchem, zestawiona z drewnianymi drzwiami z resztkami zardzewiatych oku¢

- to przedmioty, ktore kiedys co$ chronity, skrywaty (Ororisko 1991). Te ich funk-
cje artysta podkresla tytutem: Tajemnice naszych przodkéw. W wyborze i zesta-
wieniach przedmiotéw Pidek ma tendencje do wskazywania na ich wzajemne
uwarunkowania i zwigzki, a tym samym do symbolicznego oznaczania. Zielony
mech porastajacy skrzynie nie jest juz tylko mchem, jest materig artystyczna
i jednoczesnie synonimem czasu, jak wysypujaca sie ze skrzyni ziemia. Proch,
nicos¢ - to wszystko, co pozostato, cata tajemnica przodkow.

Rzezba



81.

Zdzistaw Pidek

Dzwon

fragment Polskiego Cmentarza
Wojennego w Katyniu
1995-2000
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Pidek potrafit nadaé przedmiotom dramatyczng wymowe pustki i opuszczenia.
Jego realizacja w kosciele $w. Barttomieja do stéw Chrystusa: ,.Boze méj, Boze
moj, czemus$ mnie opuscit” wpisata sie szczegdlnie drastycznie we wnetrze ko-
éciota ze znamionami zniszczenia. Zagruzowane, przyproszone mchem krzesta
dziataty wrecz prowokujgco na odbiorcdw i zmuszaty do dziatah przywracaja-
cych przedmiotom ich dawna funkcje $wiadczaca o zadomowieniu i obecnosci
w sakralnej przestrzeni.

Juz na poczatku swojej artystycznej drogi, w Pejzazu moralizatorskim okreslit
rzezbiarz swdj negatywny stosunek do tradycji rzezby memorialnej. Po dziesie-
ciu latach zrealizowat wtasng wizje pomnika — Cmentarza Ofiar Totalitaryzmu
w Charkowie, Katyniu i Miednoje. Wraz z powotanym przez siebie zespotem
(Andrzej Sotyga, Jacek Synakiewicz, Wiestaw Synakiewicz i Leszek Witkowski)
w pazdzierniku 1995 roku wygrat konkurs na realizacje wszystkich trzech cmen-
tarzy katynskich. Ich odstoniecie dokonato sie w sze$¢dziesiata rocznice zbrodni
katynhskiej, w 2000 roku.

Ttumy politykéw, dziennikarzy ciggnety na uroczystosé i w tym medialnym za-
mieszaniu nikt nie zauwazyt, ze najwazniejszych realizatoréw z Pidkiem na czele
nie byto, bo nikt ich nie zaprosit, bo nie byli czescig politycznych partykularnych
interesdw zadnej ze stron. On sam daleki byt od budowania wokét siebie atmos-
fery artystycznego sukcesu, cho¢ byto to jego dzieto zycia, ktéremu pos$wiecit kil-
ka lat pracy, kierujac sie gtebokim przekonaniem, ze w centrum uwagi powinien
by¢ los pomordowanych blisko 22 tysiecy ofiar. A jednak cierpiat, ze ten dtugo
oczekiwany finalny moment dokonat sie bez jego udziatu.

Z zatozenia idea wszystkich trzech cmentarzy byta taka sama. Punktem wyj-
Scia i jednoczesnie inspiracjg w projektowaniu cmentarzy byta dokumentacja hi-
storycznaiodkrycia archeologiczne. Kierowat sie nie mitologig ani ideologicznymi
przestankami, a wytacznie faktami. Decydowaty one o wyborze sposobu symbo-
lizacji przestrzeni odtwarzajacej dramatyczne zdarzenia. Ponadto uwzgledniana
byta naturalna rzezba terenu i otaczajaca przyroda. Obiektywne uwarunkowania
nie wykluczaty symboliki uzytych $rodkéw i emocji z nimi zwigzanych.

Projekt opierat sie na wspdlnej koncepciji, ktdrej istota jest symboliczne zacho-
wanie odkrycia archeologicznego. Otwarcie ziemi skrywajacej przez szesédzie-
siat lat wstrzasajaca tajemnice. Stad najwazniejsze elementy — zeliwna Sciana
z epitafiami i dzwon znajduja sie cze$ciowo pod ziemig, jakby byty odkopywane.
Epitafia umieszczone sg na cementowej Scianie, ktéra odtwarza strukture ziemi,
jakby ziemia je odstaniata. Nie bez znaczenia byt uzyty materiat. Nie tradycyjne
szlifowane marmury ani brazy i granity, wykorzystywane w pomnikach, ale ma-
terie zgrzebne i surowe, zawierajgce w sobie ekspresyjny wyraz. Symboliczne
znaczenie miato uzycie rdzewiejacego zeliwa, patynowanego w sposéb naturalny
przez czas i warunki atmosferyczne, i cementu z odciskiem ziemi. Rdznice mie-
dzy cmentarzami wynikaja z naturalnego uksztattowania terenu. Stad w Katyniu,
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gdzie teren spada, epitafia s3 umieszczone w pionie, a w Charkowie i Miednoje
poziomo. Ponadto réznice wynikaty z dokumentacji historycznej. Przestrzenna
koncepcja uwzgledniata rekonstrukcje faktéw i zdarzen. W Katyniu miejsca od-
krytych grobow utrwalone zostaty zeliwnymi ptytami. Stanowig one w lesnym
pejzazu rdzawe plamy, nie do zatarcia, bo nic juz na nich nie wyrosnie. W Char-
kowie granice cmentarza wyznacza Czarna Droga, ktorg jezdzity ciezardwki ze
zwtokami, zrzucanymi do dotdéw z obu stron drogi. Miejsca te zostaty oznakowa-
ne wypuktymi formami z bazaltowej kostki, jakby kurhanami. Epitafia znajduja
sie wzdtuz centralnej osi alei, jak w pozostatych realizacjach, ponizej poziomu
ziemi. Na wszystkich tez cmentarzach centralnym miejscem jest zeliwna Sciana
z odci$nietymi imionami i nazwiskami ofiar, podziemny dzwon z krzyzem oraz
ottarz, podobny w formie, choé inaczej modelowany. Odkrycie grobéw ukrain-
skich w Charkowie spowodowato rozszerzenie pierwotnej koncepcji o zbiorowe
epitafium poswiecone pomordowanym Ukraificom, ktore znalazto sie po drugiej
stronie gtéwnej konstrukcji.

Kolejng wazna realizacjg Zdzistawa Pidka byt projekt pomnika poswieconego
pomordowanym Zydom, Cyganom i Polakom w Betzcu. Zdzistaw Pidek wygrat
miedzynarodowy konkurs ogtoszony w 1997 roku przez Muzeum Holokaustu
w Waszyngtonie i Rade Ochrony Pamieci Walk i Meczenstwa w Warszawie. Pro-
jekt jego kontynuuje idee odkrytego grobu. Tym razem istotg pomnika jest sym-
boliczna droga, ktéra ma postac szczeliny przecinajacej ziemie. Prowadzi ona do
Kamiennej Sciany z modlitwg Kadisz. To miejsce zatrzymania i refleksji. Po prze-
ciwnej stronie Kamienna Nisza (Kachel) z wyrytymi indywidualnymi inskrypcjami
ofiar. Dalsza droge wyznacza Kamienny Stos z nazwami gmin pomordowanych.
Jest to jednocze$nie miejsce uwzgledniajace zydowski zwyczaj sktadania kamie-
ni pamieci. Symboliczna droga to jakby przejscie przez groéb, ktérego Sciany przy-
staniajg niebo. Schodzi sie do niego z rampy, przy ktorej zatrzymywaty sie pociagi
z ofiarami. Zeliwna rampa odtwarza $lady kot i kolejowych toréw. Przylegajacy
do niej budynek przysztego muzeum ma forme architektoniczng przypominaja-
ca zastygte w betonie wagony. Caty teren bytego obozu zagtady przykrywac¢ ma
wyjatowiona ziemia, zawsze $wiezo zaorana, by nic juz nie mogto jej porosnac
i ukry¢ zbrodni. Ponawiana czynno$¢ orania ziemi jest zatozonym sposobem pie-
legnaciji tej wielkiej mogity i jednoczes$nie forma pamieci.

Te niewatpliwie nowatorskie realizacje Pidka tacza wspdtczesne watki sztuki
wielkich aranzacji przestrzennych z rzezba memorialng. Wpisuja sie bezsprzecz-
nie w najwybitniejsze osiagniecia polskiej i Swiatowej sztuki memorialnej. W dys-
cyplinie pomnikéw Pidek jest kontynuatorem dzieta swojego profesora, Francisz-
ka Duszenki, tworcy Cmentarza w Treblince.

Zdzistaw Pidek zmart 11 kwietnia 2006 roku.
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Katarzyna Jozefowicz
Sztuka uwiktana w codziennos¢

Zdzistaw Pidek zapoczatkowat dyskusje z tradycja gdanskiej szkoty rzezby,
ktorej istotg byta ,,prawda materiatu” oraz skupienie wokét figury i portretu. Jego
prace miaty charakter polemiczny, dotyczacy rangi materiatu (Pejzaz moraliza-
torski) oraz samego procesu twdrczego, uwarunkowanego mistrzowskim warsz-
tatem i wysoka ranga artystyczna (kolekcja koryt, wyztobiona pyskami swin). W
roku 1993, w prowadzonej przeze mnie galerii FOS prezentowatam prace de-
biutujacej wéwczas rzezbiarki, Katarzyny Jézefowicz. Zafascynowaty mnie jej
niezwykte kompozycje przestrzenne, wykonane z papieru. Byty to pierwsze jej
realizacje w materiale, ktory ze swej istoty byt zaprzeczeniem rzezby, kojarzonej
dotad z trwatymi materiatami, kamieniem, brazem czy drewnem. Z kruchoscia
materii idzie w parze delikatna azurowa konstrukcja, odbierana jako abstrakcyj-
na, choc¢ zrédtem jej inspiracji byta architektura czy raczej marzenie o domu. Za-
réwno tworzywo ,nierzezbiarskie”, jak i charakter kompozycji mozna powigzac
z tradycja konstruktywistyczna. Konstruktywisci bowiem rozwijali futurystyczny
postulat zerwania z tradycyjnymi materiatami na rzecz papieru wtasnie, szkia,
skory, tkanin, tgczonych dowolnie, zaleznie od zatozen artystycznych. Jednak
Jozefowicz brak matematycznej $cistosci tak znamiennej dla konstruktywistow.
Mimo przejrzystosci watkéw i okreslonosci poszczegélnych elementéw, ich ta-
czenia majg improwizowany i swobodny charakter, przez co konstrukcje te maja
emocjonalny klimat. Pozbawione s3 cech funkcjonalnosci. Jesli by je poréwnac z
réwnie fantastycznymi ,architektonami” Malewicza, a tak mi sie kojarza, to jed-
nak Malewicz projektowat je dla przysztych mieszkafncéw przeobrazonej planety.
Wizje architektoniczne Katarzyny Jézefowicz ewokujg raczej poczucie absurdu.
Rozpoznawalne elementy architektoniczne, takie jak drzwi, okna $ciany, scho-
dy i balustrady podlegajg absurdalnemu montazowi. Nie ma tu nic, co dawato-
by poczucie bezpieczeAstwa i intymnosci domu. Wszystko bowiem jest otwarte,
powietrzne, wzajem nieprzystajace, niestabilne i nietrwate, jak nietrwata jest
materia, z ktorej zostato stworzone. Praca ta data poczatek rozwijanemu przez
kolejne lata cyklowi Habitat po$wieconemu tematowi wspodtczesnej aglomeraciji
miejskiej. Byt on rozwijany w réznych wariantach w pézniejszych kompozycjach,
w cyklach Miasto czy Teren zabudowany.

Osobnym watkiem, kontynuowanym réwnolegle, s3 instalacje wycinane z mo-
zolng cierpliwoscia z gazet, kolorowych pism, reklam, co ma istotne znaczenie
semantyczne. Wybér charakteru tego materiatu sam w sobie ma funkcje symbo-
liczne. Ich wspélnym odniesieniem jest zwrdcenie uwagi na wazny wspoétczesnie
kontekst cywilizacyjny — uwiktanie cztowieka w nadmiar informaciji, ktdrej nie
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sposob juz przetworzy¢. Dywan utkany z wycietych z kolorowych pism sylwetek
postaci znanych i nieznanych tworzy anonimowy ttum, jakby uformowany praso-
wymi komunikatorami. Praca byta wielokrotnie nagradzana i eksponowana m.in.
w galerii . Koto” i CSW ,taznia” (1998 i 1999), galerii ,Foksal” w Warszawie (2000)
i na Il Biennale w Berlinie (2001), Biennale w Sydney (2002), w Zamku Ujazdow-
skim w Warszawie.

Przetworzona makulatura prasowa przybiera rézne postaci — nawinietych
w rolki paskdéw niczym magnetofonowe tasmy, z ktérych nie da sie juz nic od-
tworzy¢, lub kostek stuzacych do réznych gier o niezidentyfikowanych regutach.
Permanentny proces tworzenia gwarantuje ciagty naptyw makulatury. Prasa jako
jeden z komunikatoréw nie jest wyborem przypadkowym. Informacja nie wyczer-
puje jej funkcji. Skoncentrowana w rekach wtadzy czy korporacji staje sie tez na-
rzedziem manipulacji, tworzenia fatszywej Swiadomosci i zafatszowanego obra-
zu rzeczywistosci. Autorka jest jej uzytkownikiem i jednoczesnie komentatorem.
Pociete zapiski prasowe sg efektem nieustannej dezaktualizacji tresci. Przeobra-
Zajg sie w bezuzyteczng makulature, ktéra w rekach Katarzyny przechodzi arty-
styczny proces przeobrazenia w nowa estetyczna jakos$¢, zyskujac range dzieta
sztuki z nowg semantyka, zbudowang na uniewaznionych tresciach. Medialny
chaos informacyjny przeksztatca sie w porzadek przekazu artystycznego. Wyda-
je sie jednak, ze autorka w takich instalacjach, jak Po stowie czy Obrus podejmuje
prébe budowania nowej komunikacji, opartej na dialogu.

Zainteresowanie Katarzyny papierem zaczeto sie od wczesnych prac rysun-
kowych, ktérych linia ,kreslona” byta zwijanymi rolkami papieru, tworzac mo-
nochromatyczny relief o charakterze pajeczyny. Ta specyficzna technologia zwi-
jania papieru stata sie istotg jej twdrczosci. Przeszta faze od minimalistycznych
formatdw, przetwarzanych potem w moduty, po budowane z nich wielkoformato-
we instalacje. Tradycyjny warsztat rzezbiarski uwarunkowany jest koniecznoscia
posiadania wydzielonej pracowni, wyposazonej w profesjonalne narzedzia, jak
dtuta, pity, szlifierki, mtoty, zaleznie od wykorzystywanego materiatu. Natomiast
przestrzen pracy Katarzyny, cho¢ wydzielona, to jednak jest integralna czescia jej
domu, a takze czescia jej zaje¢ domowych, jak kobiece robétki — dzierganie, ciecie,
segregowanie, klejenie. Udostepniona mi dokumentacja zdjeciowa z wstepnego
etapu pracy uswiadamia, jak bardzo pochtaniaja ja te czynnosci i jak przeobraza
sie otaczajaca jg przestrzen. Klejone w ruloniki pociete paski papieru, niczym nic¢
wysnuta z wrzeciona, jak pajeczyna oplata pokoj, wchtaniajac w siec uzaleznienia
samg autorke. Wyobrazeniem domowej przestrzeni jest monumentalna instala-
cja Pokdj. W moim przekonaniu ma ona autobiograficzne odniesienia. Z jednej
strony odwotuje sie do okolicznosci procesu twdrczego, podczas ktdrego prze-
strzen oplata sie, niczym siecig, wyklejonymi paskami papieru gazetowego, by
wywiez¢ z niego, jak z nici Ariadny, zamierzony finat pracy. W poréwnaniu do kon-
strukcji architektonicznych, Miasta czy Terenu zabudowanego, Pokdj jest terenem
prywatnym autorki. W planie ideowym oznacza budowanie wtasnego intymnego
i bezpiecznego miejsca zycia i kreacji artystycznej, co w wypadku Katarzyny ma
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nierozerwalny zwigzek. Pierwotny, nieprzetworzony, materiat, o pejoratywnych
konotacjach, przeobraza sie w dobro, jakim jest prawo do bezpieczenstwa i pry-
watnoéci. Wydaje sie, ze do ,terenu prywatnego” zaliczy¢ mozna takze takie prace,
jak Stét czy Obrusy, utkane w koronke przypadkowych stéw z ich potencjalnymi
funkcjami budowania tekstu, nowego dialogu. Obrusy wspétistniejg ze stotami,
przy ktérych zwykle toczy sie rozmowa i nawiazuja wiezi. Podobnie jak w Ob-
rusach, na zasadzie przypadkowej gry stow oparta jest praca Po stowie. Ma ona
forme zwoju o dtugosci 8 m, rozwijanego zaleznie od koncepcji wystawy. Kontekst
mijajacego czasu i aktualnych zdarzen, zaskakuje nieoczekiwanymi znaczeniami
tak, jak zmieniaja sie prace, do ktérych wraca autorka w innych okolicznosciach
i znowym przestaniem. Czas i przestrzen wystawowa dopisuja im nowe znaczenia.
Charakter materiatu i jego ,obrébka” byty poczatkowo na tyle nieoczywiste dla
rzezby, ze zacieraty sie granice gatunkowe. Poszerzone granice definicji tkaniny,
obejmujgce materie wtdkniste, a papier do nich nalezy, powodowaty, ze prace Ka-
tarzyny kwalifikowane byty jako sztuka wtdkna. Z sukcesem brata udziat w Mie-
dzynarodowym Triennale Tkaniny w todzi, w roku 2001 zdobyta Grand Prix. Jest
takze posiadaczka Paszportu Polityki od roku 2001 oraz wielu innych nagréd.

Z zatozenia kruche i nietrwate prace z domowej, kameralnej przestrzeni zosta-
ja przeniesione do wnetrz muzealnych i galeryjnych oraz staja sie czesScia presti-
zowych kolekcji. W kolekcjach muzealnych zmieniajg swdj charakter. Z obiektéw
nietrwatych przeobrazaja sie w niezniszczalny zbidr, podlegajacy regutom réz-
norodnych zabiegéw konserwatorskich i obowigzujacych zasad przechowywa-
nia, majacych zagwarantowac im trwato$¢. Sama autorka, wypozyczajac wtasne
pace na potrzeby indywidualnych wystaw zobowigzana jest do zachowania wo-
bec nich okreslonych muzealnych procedur. Do$wiadcza bezposrednio mechani-
zmu przeobrazenia z zatozenia nietrwatej pracy w obiekt kolekcjonerski, ktérego
warto$¢ podlega uwarunkowaniom promocyjnym, ekspozycyjno-rynkowym.

0 jej prace zabiegaja renomowane galerie w Polsce, Austrii, Niemczech, Szwaj-

carii, Izraelu, Litwie, Australii, Wielkiej Brytanii, Stanach Zjednoczonych. Stata sie
jedna z najbardziej popularnych polskich artystek.
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Funkcje skali jJako
narzedzia opisania swiata.
Miedzy nauk3 a sztuka

Zmysty raduja sie na widok rzeczy o wtasciwych proporcjach.

$w. Tomasz z Akwinu

Skala wyraza sie w liczbach. Jest wiec pojeciem matematycznym. Zwazyw-
szy fakt, iz Swiat dzisiejszy, oparty na technologii cyfrowej, bardziej niz kiedy-
kolwiek opiera sie na liczbach, skala ma status ontologiczny, odnoszacy sie do
teorii bytu, opisu charakteru i struktury rzeczywistosci. Tak byto jednak od za-
wsze. Cho¢ kazda cywilizacja i kazda kultura tworzyta wtasne systemy liczbo-
we, to ich funkcje byty te same — stuzyty mierzeniu, porzagdkowaniu, kodowaniu
rzeczywistosci. Juz pitagorejczycy twierdzili, ze liczbami i ich stosunkami mozna
opisac otaczajacy nas $wiat. Na przestrzeni wiekdw wybitne umysty poszukiwaty
powigzan wytwordw przyrody i cztowieka, wyrazonych w liczbach. Synonimami
skali s3 takie kategorie, jak wielkos¢, proporcja, okreslenie granicy, dla opisania
ktérych niezbywalny jest kontekst i wzajemne relacje. Skala wydaje sie podsta-
wowym narzedziem postrzegania i wizualizowania $wiata, zaréwno w makro-,
jaki i mikroskali. Okresla wszelka dziatalnos¢ cztowieka, pozwalajac na budowa-
nie modeli rzeczywistosci, w ktorej cztowiek znajduje wtasne miejsce w relacji ze
$wiatem zewnetrznym.

Liczby stanowig potezne narzedzie ludzkiego umystu. Od zarania dziejow kie-
runkowaty wszelkg ludzkag aktywnos$c, taczac sfere nauki i sztuki. Formy, jakie
przybierata sztuka, przez analogie odzwierciedlaty kulture umystowa danej epo-
ki. Modele artystyczne byty odbiciem modelu $wiata, tworzonego przez nauke.
Wedle koncepcji semiologicznych dzieto sztuki jest rodzajem ,tekstu” czy ,ko-
munikatu” estetycznego, dla ktérego prymarnym systemem jest natura. Nauko-
wy model, wtaéciwy epoce, tworzy kody rozpoznawcze dla znakéw ikonicznych.
Istotg znakdw ikonicznych jest to, ze wprawdzie odtwarzajg przedmiot, ale po
wyselekcjonowaniu jego cech na podstawie konwencji. Znak nie jest tozsamy
z przedmiotem, ale z postrzeganym modelem przedmiotu. Komunikaty este-
tyczne charakteryzujg sie pewnym stopniem niejasnosci, poniewaz nieustannie
przeksztatcajg swe denotacje w konotacje z wykorzystaniem réznych koddw.
Interpretacja utrzymuje stan napigcia miedzy znaczonym a oznaczanym. Istota
tworczosci jest z jednaj strony tworzenie konwencji, a z drugiej ich przekraczanie
i nieustanne przebudowywanie.
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W systemach mimetycznych odwzorowujgcych $wiat zewnetrzny, silnie po-
wigzanych z naturg, sztuka jawi sie jako model wycinka rzeczywisto$ci w mikro-
skali, gdzie poszczegélne elementy przyporzadkowane sa wielko$ciom opartym
na wzajemnych relacjach proporcjonalnych. W liczbach poszukiwano ideatu
porzadku, ktory odbijat koncepcje Swiata, w ktérym stosunki miedzy poszcze-
golnymi elementami sktadowymi s przyporzadkowane $cistym prawom, cho¢
Swiat jako catos¢ jest otwarty i nieograniczony. Szczegdélng miarg, pozwalajaca
odkrywaé zadziwiajgce powigzania natury i cztowieka stato sie odkrycie przez
starozytnych Grekéw ,ztotej liczby”, nazywanej tez stosunkiem transcendental-
nym, boskim stosunkiem lub ztotym stosunkiem, oznaczanym grecka literg ¢
(fi). Liczba @ ukryta byta w formach geometrycznych - trojkatach, kwadratach
i prostokatach, a takze spiralach. Znalazta ona swdj zapis w Elementach geo-
metrii Euklidesa (ok. 300 r. p.n.e.). Dzieto to byto historycznym odkryciem epo-
ki i wywarto wptyw na dalszy rozwéj matematyki, ale nie tylko. Odkrycie ,ztotej
proporcji” pozwalato dostrzega¢ zwigzki miedzy utozeniem ziarnem w koszyku
stonecznika, spiralnie skreconych ptatkdw rozkwitajgcej rézy czy spiralg skorupy
$limaka a ksztattem galaktycznej Drogi Mlecznej. Zadziwiajace struktury ,ztotej
proporcji’, obecne w przyrodzie, zostaty opisane matematycznym ciggiem liczbo-
wym Fibonacciego, Xlll-wiecznego wtoskiego matematyka, potwierdzajacym po-
wigzania miedzy abstrakcyjnym $wiatem liczb a fizyczna rzeczywistos$cia. Mate-
matyczny jezyk piekna odnajdowano w ksztattach roslin, zwierzat, w strukturach
spiralnych galaktyk. W systemach estetycznych starozytnej Grecji, w odrodzeniu,
klasycyzmie $wiat jest matematyczny, a sztuka jest jego ., matematycznym” od-
zwierciedleniem. Traktat o malarstwie Leonarda stat sie kanonem humanistycz-
nego ideatu taczacego wrazliwosc estetyczna z naukowa. Teorie jego ilustrowaty
modele figur geometrycznych wraz z ,cztowiekiem idealnym”, ktérego proporcje
wyrazone zostaty za posrednictwem kwadratu i kota (iloraz boku kwadratu i pro-
mienia okregu byty ztotym stosunkiem proporcji). Wpisany w geometryczne figu-
ry cztowiek stawat sie centrum wszechéwiata. Inspirowat sie Leonardo cztowie-
kiem Witruwiusza. Architekt Juliusza Cezara z | w. n.e. na podstawie obserwacji
stwierdzit, ze wzrost cztowieka jest rowny zasiegowi roztozonych rak, a lezacego
na plecach z wyciggnietymi rekami i nogami mozna wpisa¢ w krag. Leonardo
rozwinat obserwacje Witruwiusza w uniwersalny system ,ztotych proporcji”.
W XX wieku skale cztowieka do architektury wprowadzit Le Corbusier, zastepujac
cztowieka witruwianskiego pojeciem ,cztowieka modulatora”. System modula-
tora wigzat proporcje budynku z proporcjami ludzkiego ciata. Przyjat poczatko-
wo miare 1,82 m wedtug prototypu saksofskiego, potem zastapit jg prototypem
tacinskim — 1,72 m. Skala cztowieka jest miarg odniesien wielu wspétczesnych
koncepcji artystycznych.

W autonomicznych systemach estetycznych, wolnych od bezposrednich od-
wzorowan natury, dzieto sztuki staje autonomicznym $wiatem z wtasnymi we-
wnetrznymi regutami, jak w abstrakcji geometrycznej, neo-plastycyzmie, supre-
matyzmie czy minimalizmie, ale i tu skala petni wazne funkcje organizacji dzieta,
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taczac funkcje estetyczne, kompozycyjne, a takze semantyczne. Relacje wielkosci
wigzac sie moga z funkcjami oznaczania wartosci, symbolizowania znaczen. Na
budowanie nowej przestrzeni oddziatywata nauka, odkrycia matematykéw i fizy-
kow, dotyczace tez nowego wymiaru — czasu. Na percepcje przestrzeni i sposob
jej przedstawiania wptyw miata geometria nieeuklidesowa. Jej przyktadem jest
geometria hiperboliczna czy eliptyczna (geometria sferyczna). Odczucie prze-
strzeni pozaprzedmiotowej odnosito sie do naukowej kosmogonii, jak w supre-
matyzmie. Skala form, wielkosci poszczegdlnych elementéw, optyczna ruchli-
wos¢ elementéw geometrycznych nabieraja szczegdlnego znaczenia. Tworza na
ptaszczyznie wrazenie wielowymiarowej przestrzeni — ruchu o nieskonczonej
rozciggtosci w przdd i w gtab. Chodzito o budowanie uniwersalnej przestrzeni
w jej kosmologicznym rozumieniu.

Istniejg takze systemy estetyczne, ktére z zatozenia operuja destrukcja har-
monijnych porzadkdw, jak w manieryzmie, rozumianym szeroko, poza zdefinio-
wanym stylem XVI | XVII wieku jako wszelkie formy ekspresyjnej deformacji, be-
dace zwykle wyrazem pesymistycznej wizji $wiata. Klasyczne rozumienie piekna
przeksztatca sie w tajemniczy labirynt, po ktérym krazy wyobraznia. Ptaszczy-
zny i linie uwalniajg sie od racjonalnych zwigzkéw przedmiotowych. Jednym
ze sposobdéw prowadzacych do réznego rodzaju deformacji byto wprowadze-
nie ,wewnetrznego” punktu widzenia. Gtéwnga figura manieryzmu jest labirynt -
przestrzen zamknieta i otwarta jednoczesnie. Oznacza zagubienie w czym$ nie-
zrozumiatym i budzacym lek. Swiat realny nabiera charakteru wewnetrznego,
irracjonalnego $wiata snu.

Zaprezentowane niektére tylko aspekty skali (z pominieciem architektury,
muzyki, projektowania) wykazuja jak fundamentalne ma znaczenie w sztuce.
Prezentowana wystawa jest wyrazem mozliwych réznorodnych odniesien do
tak ztozonej i wielowatkowej problematyki. W sztuce bowiem nic nie istnieje
bez odniesienia do skali, a ta jest pochodnga réznorodnych kontekstéw. Istotnym
punktem odniesienia jest zawsze cztowiek z jego subiektywnymi zdolnosciami
percepcyjnymi i zdolnosciami intelektualnej kreacji. Dla niektérych artystéow
istotnym kontekstem moga by¢ uwarunkowania technologiczne czy materiato-
we, jak w ceramice Katarzyny Jozwiak-Moskal. Z zatozenia kieruje sie bardziej
wzgledami emocjonalnymi i intuicyjnymi, a jednak myslenie o skali nieustannie
towarzyszy jej przy catym procesie — od opracowania formy, ktéra zaktada¢ musi
zdolnosci konstrukcyjne materiatu, po finalny efekt wypalenia. Jej formy cera-
miczne nie przekraczaja skali cztowieka. Jego figure opracowuje rzezbiarsko, nie
korzystajac z modela, ale rece sg odciskiem wtasnych dtoni autorki w skali 1:1.
Nadaje im tym samym waznos¢. Sa bowiem sitg sprawczg budowanych form
i jednoczesnie, ztozone, najprostszym, pierwotnym naczyniem. Cata technologia
ceramiczna wprowadza tez skale czasu jako kategorie uwzgledniajgca cezury
poszczegolnych etapdw pracy, czas dzielony jest na przygotowanie formy, wy-
palanie i stygniecie. Myslenie o ostatecznej skali formy ceramicznej musi zakta-
dac przewidywana kurczliwo$¢ materiatu, mierzalng niemal matematycznie. Ich
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wielko$¢ implikuje doznania indywidualnego sensualizmu oraz intymnosci. Ska-
la warunkuje bowiem takze mozliwosci percepcyjne i semantyczne. Wiekszos¢
ceramikéw wskazuje na uwarunkowania technologiczne skali, jak Marek Elsner
i Alicja Butawka-Fankidejska, cho¢ inaczej do niej podchodza. Dla Alicji Butawki-
-Fankidejskiej skala jest poszukiwaniem idealnej proporcji i harmonii przedmiotu.
Ma wiec funkcje estetyczne i emocjonalne, ktére zastygaja po procesie wypalenia.
Marek Elsner mysli o niej jak o ograniczeniu, ktére mozna pokonaé, kierujac sie
przede wszystkim czytelnoscia formy i przekazem semantycznym. Nie preferuje
okreslonej skali, cho¢ jej odniesieniem jest zawsze cztowiek, widziany zaréwno
w formach monumentalnych, jak i zminiaturyzowanych, zaleznie od tresci, jakie
chce o nim przekazaé. Mozna wiec sadzi¢, ze wielkos¢ jest dla niego funkcjg zna-
czeniowy, wigzang takze z uzytymi materiatami, z ich charakterem i technolo-
gicznymi uwarunkowaniami. Ulubionym materiatem Marka Elsnera jest cerami-
ka. Jego cykl Tarcz wyprowadzony jest z podstawowej formy ceramicznej, jaka
jest naczynie przeksztatcone w tors. Materiat nawigzuje do kruchosci i jak mowi
autor ludzkiej ,,naczyniowosci”. Niektdre torsy maja znaki militarne, inne przybie-
rajg charakter strzeleckich tarcz. W ich pole semantyczne wpisane s3 réznego
rodzaju zagrozenia, relacje miedzy agresorem a ofiara. Inspiruje sie tez autor
formami organicznymi i zoomorficznymi. Charakter tych form pozostaje w me-
taforycznym zwiazku z naturg cztowieka.

Uwarunkowania materiatowe i technologiczne dyktuja tez rzezbiarskie formy
para-architektoniczne Teresy Klaman. Nazywa je makietami, ktére z zatozenia
mozna by sobie wyobrazi¢ w skali monumentalnej. Rysunek jest dla niej swo-
istym rozwinieciem tréjwymiarowej bryty w dwuwymiarowej przestrzeni, bez
ograniczen, jakie niesie ceramiczna czy granitowa rzezba. Rysunek jest bowiem
zaprzeczeniem masy i statyki bryty. Opiera sie na dynamicznej optyce przestrze-
ni. Dzieki skomplikowanej réznorodnosci kontrastéw proporcji, ukierunkowan
linii Teresa Klaman tworzy wirtualng otwarta, rozrastajgca sie wprzdd i w gtab
przestrzen, ktdéra mimo ograniczenia powierzchni rysunku, daje optyczne wraze-
nie monumentalnosci przestrzennych modeli architektonicznych.

Robert Kaja z abstrakcyjnych elementéw tworzy przestrzen symboliczng
o skali wzrostu cztowieka. Utozenie watkdw, ich wzajemne relacje — rozpietosc
katow, wielkosci, a takze réznice materiatow (plastik, drewno, kamien) wytyczajg
charakter przestrzeni, sugerujac ograniczenia, ale tez wysitek ich przekraczania.
Stosujac rézne materiaty tych samych wielkosci, autor wykorzystuje nasze intu-
icyjne, anizotropiczne odczucie przestrzeni, ktore jest sprzeczne z rzeczywistymi
metrycznymi wartos$ciami obiektywnej przestrzeni. Odchylenia od pionu, rézni-
cowanie grubosci (cienkie — grube), przejrzystosci i twardosci materiatéw powo-
duje zachwianie pewnosci w odczuwaniu obiektywnej przestrzeni. Na przyktad
linia ustawiona poziomo wydaje sie nam dtuzsza niz pionowa o tej samej dtugosci,
podobnie rézne wtasciwosci fizyczne odbieramy pod wptywem niektdrych mate-
riatow, zwtaszcza krystalicznych. Przestrzen tak zbudowana staje sie w pewnym
sensie iluzoryczna i symboliczna zarazem. Elementem stabilnym tej przestrze-
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321 ni jest sprzet z sali gimnastycznej — koziot stuzacy akrobatyce, dynamice skoku,
odbicia. Pokrywa go jednak przeskalowany bochen chleba. Wszystkie elemen-
ty przestrzeni tworza umowny porzadek wielkosci, nadajac jej range duchowa.
Robert Kaja wykorzystuje w swojej koncepcji pracy psychofizyczne wtasciwosci
percepcyjne odbiorcy.

Semantyczne odniesienia do skali, okreslanej jako przestrzen optycznie przy-
blizana i oddalana, odnalez¢ mozna w pracy Ludmity Ostrogérskiej. Ma charak-
ter osobistego pamietnika, w ktérym poszczegdlne sekwencje nabierajg ostrosci
w zblizeniu lub ulegaja zatarciu w oddaleniu. Skala staje sie miarg pamieci i jed-
noczesnie wartosciowania zapisu. Réwnomierne podziaty, dzielgce powierzchnie
na prostokatne pola wypetniaja fotografie postaci jako dokument czasu. Syme-
tryczno$¢ podziatu kompozycji nie oznacza symetrycznosci zapisu poszczegol-
nych wizerunkéw. Rdzni je czytelno$¢ uwarunkowana wzajemnymi proporcjami
wielkosci przyblizanych lub oddalanych. Autorka nazywa je , personifikacjg” skali,
ktéra ma aspekty kompozycyjne i psychologiczne.

Niezaleznie od wielowatkowosci problematyki skali i wielu mozliwosci jej wy-
korzystania, niepodwazalnym jest fakt, ze kazdy artysta, przystepujac do reali-
zacji zamierzonego dzieta, musi zmierzy¢ sie z problemem wyboru wielkosci
juz we wstepnych zatozeniach, biorgc pod uwage technologie, materiat i funkcje
znaczeniowe, ktdre tak samo sg istotne na etapie projektowym przy zatozeniu
monumentalnosci dzieta, gdy tworzy jego pomniejszony model.

Wielkoé¢ dzieta jest zawsze wyrazem przyjetej koncepcji, kojarzy sie tez ze
skala wartosci. Formy monumentalne oznaczajg zwykle wage tematu, miniatu-
rowe sg wyrazem intymnosci, delikatnosci i czego$ cennego. Obok funkcji warto-
Sci skala jest tez Srodkiem wyrazu, zmiennym i zaleznym od réznych kontekstéw.

Cho¢ wiele koncepcji artystycznych inspirowanych byto matematyka, nie za-
wsze deklarowang wprost i nie zawsze uswiadamiang, to jednak trudno bytoby
mowié o Scistym jej stosowaniu. Chodzito raczej o szukanie uniwersalnych war-
tosci w réznych konfiguracjach rytmow i relacji, podporzadkowanych skali, a ich
bezposrednim odniesieniem jest zawsze indywidualno$¢ twércy. Dzieto sztuki
jest catoscia ztozong z funkcji, tematu i uformowania tematu, a o ich zespoleniu
decydujag aspekty, zaréwno obiektywne, jak i subiektywne.

84.

Wystawa SKALA, 2017

- na pierwszym planie: Marek Elsner, Ogréd, glina szamotowa, nagie raku, 19 x 19 x 29 cm, 2017

- w tle po prawej stronie: Marek Elsner, z cyklu Tarcze, glina szamotowa wypat redukcyjny + szkliwo, biskwit wypat utleniajacy + metal,
wymiary jednego obiektu: ok 48 x 40 x 23 cm, 2016

- na $cianie: Ludmita Ostrogodrska, Klaser I, blacha mosiezna + plexi +fotografie + papier, 119 x 180 cm, 2017
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Relokacja.
Przeniesienie
ludzi, rzeczy, idei

Na Biennale Weneckim w 2019 roku wstrzasajacym obiektem stat sie kuter,
wydobyty z dna morza u wybrzeza Sycylii. Odkupiony przez artyste, Szwajcara
Christopha Biichela, i umieszczony na platformie przy Arsenale, stat sie sym-
bolicznym grobem, poswieconym setkom tysiecy uchodzcow, ktorzy uciekajac
przed $miercig, znalezli jg na dnie morza. Kuter — instalacja z Biennale Wenec-
kiego — wychodzi poza jednostkowe wydarzenie, kiedy to cztery lata temu na jego
poktadzie zatoneto blisko 700 osdb. £ddzZ ta staje sie tez niechlubnym znakiem
czasu i nadaje nowe znaczenie pojeciu — relokacja. Nie byta to jedyna praca na tym
biennale poswiecona migracji, czyli przemieszczaniu sig ludzi w tak wielkiej skali
i tak dramatycznych okolicznosciach. Instalacja Christopha Biichela jest dobitnym
przyktadem, jak zatopiony kuter, ulokowany w obcym mu $rodowisku, poza jego
uzytkowymi funkcjami, na skutek przeniesienia staje sie symbolicznym skrétem
narracji o losach tysiecy ludzi.

Stowo to zrobito w ostatnich latach ztowroga kariere w kontek$cie masowej mi-
gracji ludzi, uciekajacych przed wojnami, gtodem i réznymi kataklizmmami. Skala
zjawiska stata sie przyczyng najwiekszego po wojnie kryzysu humanitarnego i po-
litycznego. Konflikt dotyczy zasad relokacji, solidarnego przyjecia przez panstwa
Europy czesci odpowiedzialnosci za okreslong liczbe migrantéw we wtasnym
kraju. Panstwa, w ktdrych narastajg nacjonalistyczne nastroje, a nalezy do nich
Polska, przeciwne sa relokacji. Kraj, ktdry w swojej historii szczyci¢ sie mégt to-
lerancja i wielokulturowoscia, dzi$, za sprawa rzadu, hasta jednego narodu, jed-
nej kultury, jednej religii, suwerennosci pafnstwowej przeciwstawiane sg ,.innemu”
i ,obcemu”, ktérzy sg niepozadani, poniewaz niosg wielorakie niebezpieczenstwa
dla rodziny, religii, zdrowia. Straszy sie obywateli wyimaginowanymi zagrozenia-
mi dla kultury chrzescijanskiej. Propaganda zeruje na niewiedzy, fobiach i lekach
stabo wyedukowanej czesci spoteczenstwa.

Sztuka dostrzega autokratyczne tendencje, nacjonalistyczne nastroje, humani-
tarne kryzysy, ekologiczne katastrofy, czego dowodem byto Biennale w Wenecji.
Nie wiem, jak odpowiedza rzezbiarze ASP w Gdansku na zadany im temat relo-
kacji. Czy odwotajg sie do wtasnych doswiadczen - kazdy wszak skad$ pocho-
dzi, ma wtasny bagaz doswiadczen, system bliskich mu wartosci, co sumuje sie
we wtasng historie i tozsamos¢. Relokacja wigze sie niewatpliwie z problemem
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56 J. Jedliniski, Lokalnosé — po-
wszechnosé, ,Magazyn Sztuki”
1994, nr 4, 5.74-79.

tozsamosciowym, pytaniami dotyczacymi tego, co lokalne i tego, co uniwersalne,
kiedy lokalne staje sie uniwersalne, a wiec, jak przemieszczaja sie ludzie, idee,
wartosci, a takze przedmioty, ktdre zmieniajg swoje znaczenia na skutek przenie-
sien w inne miejsce.

Pytanie o tozsamosc¢ jest skomplikowane, bo odnosi sie do réznych aspektow
ludzkiej rzeczywistosci. Na te dziedziczong genetycznie nie mamy wptywu. Nato-
miast na identyfikacje spoteczng, kulturowg, narodowa moze mie¢ wptyw wiele
czynnikéw zewnetrznych, jak cho¢by wychowanie, polityka czy propaganda. Ale
czy wtedy mozna moéwic¢ o autentycznosci? Tozsamos$¢é nie zawsze oznacza au-
tentycznosc.

0 relokacji mozna méwic tez w kontekscie przeniesienia réznych wartosci, kté-
re ulegaja zderzeniu i konfrontacji tego, co w danym miejscu jest lokalne z tym,
co jest lokalne w innym miejscu. Muszg jednak istniec¢ sprzyjajace ku temu uwa-
runkowania, swobodny przeptyw komunikacji. Zwraca na ten fakt uwage Jaromir
Jedlinski. Konfrontacja owych lokalnosci — méwi Jedlinski — umozliwia bowiem
dopiero ustanowienie tego, co powszechne albo uniwersalne. Lokalnos¢ w kultu-
rze izolowanej jest swoista konspiracja przeciwko powszechnosci. Lokalnos¢ nato-
miast w kulturze otwartej stanowi fundament wtasnie potencjalnej uniwersalnosci,
jesli zakorzenieniu towarzyszy swiadomosc wartosci odmiennych i wola wymiany
doswiadczen. Lokalnosc jako wartosc jest mozliwa tylko wtedy, gdy konfrontowana
jest z sytuacja globalng.5¢

Gdansk jest miastem, ktérego tozsamos$¢ na przestrzeni dziejow ksztattowata
sie pod wptywem réznych kultur. Morskie potozenie na przecieciu szlakdw trans-
portowych, wiodacych z potudnia na pétnoc Europy, sprzyjaty ciggtemu przeptywo-
wi ludnosci, a wraz z nimi wielu wzorcéw, witgczanych w krwioobieg miasta. Slady
ich obecnosci odnalezé mozna w ksztatcie przestrzennym i architektonicznym
Gdanska, a takze we wspdtistniejgcych do dzis wspoélnotach religijnych: katolickie;j,
protestanckiej, zydowskiej, muzutmanskiej czy buddyjskiej. Wielokulturowos¢ jest
chetnie podtrzymywanym mitem wzorcowego miasta jako argument dla przyna-
leznosci do europejskiej wspélnoty. Gdanszczanie nadal ten mit kultywuja i jest to
powod poczucia lokalnej autonomii oraz oporu wobec nacjonalistycznych haset,
jednego narodu, jednej religii, jednej kultury, przeciw polityce narodowego, kultu-
rowego i religijnego monolitu.

Najnowsza historia Gdanska jest suma wielu lokalnosci, reprezentowanych
przez ludnos¢, ktorg przywiodta do miasta utrata wtasnych doméw na skutek
wojennej zawieruchy, a takze nowego porzadku geopolitycznego. Czescia tej hi-
storii jest wspotczesna sztuka i powstanie uczelni artystycznej. Jest tym obsza-
rem, na ktérym przesledzi¢ mozna najpetniej, jak na nowo rodzita sie lokalnos¢
w z zderzeniu z warto$ciami przyniesionymi z innych miejsc. Artysci przybyli
do Gdanska pochodzili z réznych osrodkéw: Wilna, Lwowa, Warszawy i Krako-
wa. Budowali nowg wspdlnote na bazie niedawnych przezy¢ wojennych, ale tez
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podzielanych wartosci artystycznych, co legto u podstaw mitu zatozycielskiego
gdanskiej uczelni artystycznej.

Sztuka jest tym szczegdlnym obszarem, gdzie nic nie jest do konca tym, czym
sie wydaje. Wedle semiologicznych koncepcji Umberta Eco%’, jest rodzajem komu-
nikatu o funkcjach estetycznych, ktérego istotg jest niejasnos¢, wynikajaca z nad-
miaru informacji. Ptodna niejasnoscia jest jednak taka, ktdra zmusza nas do inter-
pretacji, ale jednoczes$nie dzieki wskazéwkom pozwala odnalez¢ w komunikacie
nowy, wyzszy porzadek. Mozna by powiedzie¢, ze komunikat estetyczny rodzi sie
w wyniku nieustannego przemieszczania sie elementédw dwaoch porzadkdow - tego
zewnegtrznego, realnego i artystycznego, zakodowanego w dziele sztuki. Kody obu
porzadkéw zmieniajg sig, trwa miedzy nimi nieustanna wedréwka. W zasadzie
u podstaw kazdej symbolizacji, procesu nadawania nowych znaczen, lezy opera-
cja przeniesienia. Moze ona dotyczy¢ réznych sfer, zaréwno z obszaru estetyki, jak
i rzeczywistosci pozaartystycznej, w tym takze biograficznej czy psychologiczne;j.

Historia rzezby na gdanskiej ASP zwigzana byta z klasycznym porzadkiem
estetycznym, ktory przywiezli ze sobg pierwsi profesorowie, Marian Wnuk, Sta-
nistaw Horno-Poptawski, Adam Smolana, Alfred Wisniewski. Stworzyli podwaliny
.gdanskiej szkoty rzezby" z jej ideg prawdy materiatu, wywiedziong z porzadku na-
tury jako zrédta inspiracji. Kolejne pokolenia wtasng tozsamos¢ okreélaty wobec
tej tradycji. Prof. Stanistaw Radwanski wtasny jezyk rzezbiarski buduje poprzez
Jtransfer” form i styléw stworzonych w przesztosci. Pozostaje wiec w granicach
estetyki, podwazajac jej tradycyjne pojecia, jak pojecie geniuszu czy historyczne-
go wizerunku cztowieka. Przeniesienie — jako swoistego cytatu — formy, sposobu
modelunku czy stylu epoki w przestrzen wtasnego dzieta jest rodzajem kostiumu,
ktory stuzy konfrontacji ze wspétczesnoscig, a takze wyrazeniu wtasnego, czesto
ironizujgcego stosunku do minionych konwencji. Znamienne dla osobowosci Sta-
nistawa Radwanskiego jest przeniesienie jezyka rzezby w sfere abstrakcyjnych
pojec. Stad réznorodnos¢ srodkéw i uwiktanie rzezbiarskiej formy w metafory
i symbole. Jego uczniowie wychodzg juz poza estetyke historycznych form. Prze-
tomem byto przeniesienie w granice sztuki gotowego przedmiotu. Przy czym, aby
magt zaistnie¢ w obszarze artystycznym, musi by¢ poddany swoistym operacjom
mentalnym, pozbawiajacym go zyciowych funkcji. W zbiorze innych przedmiotéw
stanowi system o strukturze otwartej, ktoremu ostateczne znaczenie nadaje widz.

Interesujgcym przyktadem przeniesien przedmiotéw w rézne miejsca i w roz-
nych systemach zestawien jest sztuka Tomasza Sobisza. Postuguije sie jezykiem
instalacji gromadzacych zbiér znakéw wywiedzionych z tradycji kulturowej. Ar-
tysta zaktada powszechne rozumienie znakéw, identyfikowanych z kanoniczny-
mi wartosciami, tozsamoscig narodowa czy pamiecig narodowych doswiadczen.
Tymi podstawowymi znakami sa: nieSmiertelniki, ryngrafy, tarcze herbowe, krzyz,
stup graniczny, flagi. Wpisuja sie one w indywidualny jezyk artystycznego kodu,
pozwalajacego widzowi rozszyfrowywac znaczenia. Dzigki odniesieniu do kultu-
rowego dziedzictwa indywidualne staje sie powszechne.

57. U. Eco, Komunikat estetyczny,
[w:] Nieobecna struktura, Warszawa
1996.
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Autobiograficzny watek, zwigzany z historig rodziny, wprowadza Mariusz Bia-
tecki do instalacji Pamie¢ przekleta. Jest ona dostownym przeniesieniem frag-
mentu ocalatego przystanku kolejowego z okolic rodzinnej miejscowoséci autora.
Przystanek kojarzony z losem dziadkdw, ich ucieczka przed wojng i powrotem
w to samo miejsce, nabiera szczegélnej waloryzacji w galerii ,.EL", ulokowany pod
epitafium. Zachowany fragment muru, zniszczony przez czas i celowe dziatania,
wielokrotnie przemalowywany, spod farby ujawnia dawng niemiecka nazwe miej-
scowosci, Dakau, dzi$ Gdakowo. Realny $lad miejsca zostaje przeniesiony w wy-
miar symbolicznych konotacji, staje sie $ciang memorialng, upamietniajaca los
dziadkéw, tozsamy z losem innych.

Temat relokacji podejmuje wprost Marek Elsner, pomystodawca tematu wy-
stawy. Podobnie jak Mariusz Biatecki podejmuje watek biograficzny. Z osobistej
perspektywy rozumie relokacje jako porzucenie rodzinnego domu. Zbudowany
przez niego obiekt sktada sie z fragmentdw Sciany z resztkami zachowanej tape-
ty, nawarstwianej z uptywem mijajacego czasu i kolejnych pokolen, fragmentem
oryginalnej ztoconej listwy. To rzeczywiste strzepki wspomnienia dawnego domu.
Tytut Kotyska sugeruje miejsce bezpiecznego dzieciecego schronienia, ale tez ta-
czy w sobie funkcje mobilne, przenosnego bagazu na koétkach, nieroztacznego to-
warzysza drogi, ktérego trudno sie pozby¢.

Interesujgcym przyktadem przeniesienia przedmiotu w miejsce prezentacji,
jaka jest galeria sztuki, jest lustro Rafata Synowca. Miejsce odbiera przedmiotowi
uzytkowe funkcje i nadaje mu status obiektu artystycznego. Wytwarza wokoét nie-
go pole semantyczne, odnoszace sie do réznorodnych skojarzen i metafor literac-
kich. Lustro staje sie synonimem wielokrotnych odbic i subiektywnosci widzenia.
Mozna je tym samym odnies¢ do sposobu istnienia dzieta.

Innym rodzajem przeniesienia jest tworczo$¢ Marcina Plichty. Pozostaje w ob-
szarze gatunku rzezby, ale nadaje jej regionalne konteksty. Przeniesienia dotycza
nie tyle przedmiotu gotowego, co raczej idei, obyczaju, mitologii regionu. Jego in-
dywidualne doswiadczenie wigze go rodzinnymi zwigzkami z Kaszubami. Swia-
domie wybrane tworzywo — drewno i kamien, taczy z symbolikg miejsca i jego kul-
tura. W jego wypadku lokalnos¢ zyskuje wymiar powszechnosci dzieki wpisaniu
w uniwersalny jezyk form rzezbiarskich.

To niektére tylko przyktady artystycznych relokacji. Gdyby poszukaé jakiegos
wspolnego mianownika dla realizacji rzezbiarzy gdanskich, to skupienie na decy-
zjach formalnych w ramach funkcji estetyczno-znaczeniowych dzieta. Dazenie do
przeniesienia tego, co indywidualne w sfere uogélnien literackich i uniwersalnych.
Kazda wystawa wnosi kontekst nowego miejsca, a wraz z nim nowe relacje zna-
czen. Prézno by jednak szukaé idei sztuki zaangazowanej w polityczne czy spo-
teczne aspekty wspdtczesnej rzeczywistosci. Dzisiaj pojecie relokacji, dalekie od
estetyki, kojarzy sie przede wszystkim z dramatem setek tysiecy ofiar migracji.
Ich jedynym pomnikiem-sarkofagiem pozostaje praca Christopha Biichela.
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W kregu wartosci klasycznych, [w:] Wybory i Przemilczenia. Od szkoty sopockiej do nowej szkoty
gdaniskiej, Gdansk 2001.
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[w:] Wybory i Przemilczenia. Od szkoty sopockiej do nowej szkoty gdarskiej, Gdarisk 2001.

Janina Stefanowicz-Szchmidt. W strone sacrum: o twodrczosci Janiny Stefanowicz-Schmidt,

,Rocznik Sopocki” 2021, (tekst jest poszerzong redakcja wstepu do monograficznego albumu:

Meta-Morfozy. Janina Stefanowicz-Szmidt. Tworczosc i dydaktyka, Gdansk 2019.

Pokolenie lat 60. Radwariski, Ostrowski, Sitek, wstep do albumu towarzyszacego wystawie Rzezba
3 w Panstwowej Galerii Sztuki w Sopocie, Sopot 2016.

Mariusz Kulpa - poeta form i znaczen, wstep do albumu Mariusz Kulpa. Przed, po i pomiedzy,
Gdansk 2016.

Ludmita Ostrogdérska. Zmienne skale wyobrazni, wstep do albumu Ludmita Ostrogorska. Prze-
miany. Przed, po i pomiedzy, Gdansk 2020.

Teresa Klaman. Od natury do architektury, wstep do albumu Teresa Klaman. W poszukiwaniu form
i miejsc, Gdansk 2019.

Bez korekty. Stanistaw Radwanski i jego uczniowie, tekst pochodzi ze wstepu do albumu towa-
rzyszacego wystawie Bez korekty. Prof. Stanistaw Radwariski i jego absolwenci, Gdansk 2014.

Cmentarze wojenne Zdzistawa Pidka bez polityki, ,Stowo” 2022, nr 1.
Katarzyna Jozefowicz. Sztuka uwiktana w codziennosc, ,Stowo” 2023, nr 3.

Funkcje skali jako narzedzia opisania Swiata. Miedzy nauka a sztuka, wstep do katalogu wystawy
Skala, Gdansk 2017.

Relokacja. Przeniesienie ludzi, rzeczy, idei, wstep do katalogu wystawy Relokacje w Fabryce
Sztuk w Tczewie, Gdansk 2023.




329 W latach 80. zaistniato w Gdansku catkiem nowe zjawisko sztuki niezaleznej.
Mtode pokolenie wywodzace sie z akademii jawnie wystepowato przeciwko ofi-
cjalnej sztuce i miejscom z nig powigzanym. Dla swojej alternatywnej sztuki two-
rzyli undergroundowe, nielegalne przestrzenie, najbardziej aktywne i znaczace
miejsca w sztuce polskiej tamtych lat. Dla ich okreslenia Jolanta Ciesielska po

rozdziat IV

58.7. Ciesielska, Od archeologii raz pierwszy uzyta pojecia ,nowa szkota gdanska”*¢ Jej wyréznikiem byta inter-
odwrotnej do postmodernizmu. Co - dyscyplinarnoéé — swobodne poruszanie sie miedzy réznymi mediami: od malar-
to jest nowa szkota gdariska, wstep t . ‘b tuke k t id t fot fie. land-art f

do Katalogu wystawy Korzeption s w.a i rzez. y.po ?c,z uke kompu erqwa, vi eo—ar., 0 o.grla ie, land-art, performan-
PL, 7 maja — 5 czerwca 1994 r. ce, instalacje i obiekty. Znaczaca tez byta specyfika miejsc, ktére okreslaty wybor

$rodkdow. Zwtaszcza Wyspa Spichrzéw nadawata réznym akcjom i wspélnie reali-
zowanym projektom szczegdlne pietno. Dzigki temu zakorzenieniu we wtasnym
regionalnym, historycznie naznaczonym miejscu, artySci gdanscy zbudowali
wtasng tozsamos¢, a jednoczesnie osiggneli pozycje ponadregionalna. Zgadzajac
sie z Jolanta Ciesielska, ze nowe w Gdansku zjawiska rodzity sie poza oficjalny-
mi instytucjami, co okreélato ich charakter, uwazam jednak, ze ich Zrddta tkwig
w konfrontacji z gdanska uczelnig artystyczna, w opozycji do ,szkoty sopockiej".

Na ekstremalnosé postaw mtodego pokolenia niezaprzeczalnie miat wptyw ro-

dowdd gdanskiej uczelni. Na opozycje ,.szkota sopocka” a ,,nowa szkota gdanska”
- sktadaja sie réwniez uwarunkowania polityczne. Wraz ze zmianami ustrojowymi
zmieniaja sie cele i strategie artystyczne. Oba terminy nalezy dzisiaj traktowac
jako historyczne.
d - l - Witostaw C k

Tworczosé Witostawa Czerwonki w jakims stopniu byta tagcznikiem miedzy
nurtem analitycznym lat 70. a nowymi mediami, wykreowanymi przez genera-
cje lat 80., na ktéra miat wptyw jako artysta i pedagog. W latach 70. istotg jego
tworczosci byta czynno$é czesto mechaniczna. Generalng zasada byto multipli-
kowanie, wielokrotne eksploatowanie tego samego pomystu. Rola artysty spro-
wadzata sie do odkrycia i wskazania sytuacji mozliwej do kontynuowania prak-
tycznie przez kazdego. Dziatania artysty sprowadzaty sie do wykonania gestu
otwierajacego mozliwosci serii. Czasem ciag jest niewyczerpalny, a kiedy indziej
system zamykat sie w okreslonej liczbie mozliwosci i w niej sie spetniat. Czer-
wonka, niewolnik seryjnosci z wyboru, zdaje sie demonstrowadé relatywistyczna
postawe wobec zycia i sztuki. Jego dziatania negowaty status artysty legitymu-
jacego sie umiejetnosciami tak zwanego warsztatu i od ktérego oczekuje sie
talentu. Dzieto okreslat jako obraz jakikolwiek, do kontynuacji przez kogokolwiek,
eksponowany gdziekolwiek pod jakimkolwiek katem do pionu i poziomu. Poglady
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85.

< Witostaw Czerwonka
Zaklecia
jednokanatowe video, czgé¢
instalacji Kilimandzaro
SVHS
1990

jego ulegaty ewolucji pod wptywem osigganych wynikéw. Do czasu wykonywa-
nych rysunkéw automatycznych reprezentowat pokonceptualng postawe, sie-
gajaca tradycji neopozytywistycznych, wedle ktérej sztuka powinna sie rzadzi¢
scistymi, sprawdzalnymi metodami. Stad w pracach z tego okresu pojawito
sie dazenie do czytelnych regut, sprawdzalnych w seryjnym dziataniu. Jednak
efekty dziatan automatycznych podwazaty przekonanie, ze wynik zatozonego
dziatania moze by¢ racjonalnie przewidywalny. Istnieje bowiem co$ takiego, jak
ukryta energia materii, ktdrg wystarczy tylko wyzwoli¢. Zastanawiajac sie nad
granicami autonomii dzieta, szukat Czerwonka takich form dziatania, w ktérych
wtasna kreacyjna rola artysty sprowadza sie do minimum. Tworca w trakcie
przedtuzonego procesu dziatania przechodzi na pozycje obserwatora, uczest-
niczacego w wyzwalaniu zjawiska, ktdre wprawdzie uruchomit, ale jego dalsze
ksztattowanie nie zalezy juz od jego decyzji. On sam moze zadecydowaé, co
najwyzej, o kontynuacji lub zaniechaniu dalszego dziatania. Po dokonaniu wy-
boru materiatu i sposobu manipulacji dalszy etap postepowania charakteryzuje
sie juz petnym automatyzmem. Istnieje tylko racjonalny mechanizm, ale efekt
przestaje by¢ racjonalny. W ogéle koncowy efekt jako obiekt sztuki nie miat dla
Czerwonki znaczenia. W latach 90. siega po nowe narzedzie, jakim jest kame-
ra, ale z analitycznej postawy pozostato upodobanie do systematyzacji i logiki
podejmowanych dziatan, do wyraznego okreslania ich zasad, aczkolwiek rygor
jest stabszy i zakradajg sie emocje. Chtodny, systemowy charakter zachowuja
jeszcze realizacje wideo z poczatku lat 90. Byto to najpierw poznawanie narze-
dzia, od najprostszych do bardziej skomplikowanych jego funkcji. Pierwszy film
to jedno tylko ujecie — ruch kamery z lewa do prawa. Kolejne s3 juz montowane
z zadanym ruchem, jak to byto w filmie permutacyjnym Dogtebne studia na te-
mat zjednoczenia Niemiec. Film powstat w kontekscie emocji, jakie towarzyszyty
czasowi tuz przed zburzeniem berlinskiego muru. Wydaje sie jednak, ze Czer-
wonke tylko pozornie interesuje polityka. Komentarz zastepuje bowiem analiza
formalnych mozliwosci narzedzia, jakim sie postuguje. Caty ekran podzielony
byt na odpowiednig liczbe zdefiniowanych matematycznie pél, w ktérych me-
todycznie dokonywata sie animacja liter, ztozonych w dwa podstawowe wyrazy

.NEIN" i, JA". Miedzy poszczegélnymi literami istniata zalezno$¢ barwna, majaca

odniesienie do narodowych flag — polskich i niemieckich. Podobnie systemowy
charakter miata instalacja wideo — odpowiedzi na wszystkie pytania, gdzie ani-
macja literami, sktadajacymi sie na opozycyjne stowa: ,TAK" i ,NIE", dokonywata
sie na tle projekcji montazu materiatéw gotowych, pochodzacych z réznych pro-
gramoéw telewizyjnych, dziennikarskich i filmowych, wprowadzajacych konkret
rzeczywistosci i jednoczes$nie komentarz z przypadkowo mijajacych sie liter.

W kolejnych realizacjach Czerwonka uciekat wprawdzie od rygorystycznej
systematyzacji, ale pozostawata potrzeba porzadkowania materiatu. Film wi-
deo Autoportret z ... (1990) jest prostym zapisem najblizszego otoczenia, z ulu-
bionymi przedmiotami o nieco sentymentalnym zabarwieniu. Pojawia sig tu
taktomierz, ktory powracac bedzie i w innych realizacjach, dla podkreslenia
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ciggtosci czasowej i jednoczesnie uwiarygodnienia sytuacji, ktéra nie podlega
montazowi. Czas pozytywki wyznaczat czas filmu.

Kamera wideo pozostawata dla artysty narzedziem z natury swej potocznym,
amatorskim. Totez postugiwat sie nig jak ktos, kto nie jest ani profesjonalnym
operatorem, ani montazysta, natomiast pragnie zachowaé prywatnosé gestu.
Prywatnos¢ oraz subiektywizm przezycia ujawniajg kolejne realizacje. Moje
okno (1990) to film i podobnie jak Autoportret z... rejestruje otoczenie domowe
autora. Jego gtéwnym motywem jest okno, wytyczajace granice tego wszystkie-
go, co sie wokét dzieje. Ruch kamery dokonuje sie po krawedziach ramy okna.
Dodatkowym efektem byty malarskie wrecz impresje na temat zmieniajgcych
sie barw i reflekséw $wietlnych.

Bardziej ztozong narracje buduje Czerwonka w instalacji wideo, zatytutowa-
nej Kilimandzaro (1991), pokazywanej kilkakrotnie w réznych wersjach. W sktad
instalacji wchodza trzy filmy: Jawa, Sen i Zaklecie, ktorych projekcja odbywa sie
symultanicznie z trzech monitoréw. Pierwsza cze$¢ powstawata etapami. Na
bezposredni zapis wedrujacej po niebie chmury, kojarzonej z géra Kilimandza-
ro, naktadany jest dalszy proces przeksztatcen i manipulacji obrazem z jedno-
czesna dekonspiracja tych wszystkich zabiegéw. Sen to przewrotne przywota-
nie obrazu pierwotnej natury, tyle ze dzikie zwierzeta sg plastykowe, a ich gtosy
pochodz3 ze zdartej pocztowki dzwiekowej. Natomiast Zaklecie jest subiektyw-
nym wystapieniem samego autora.

Zblizony klimat ma Wideo lustro sentymentalne (1995). Film rejestruje wschod
stonca nad morzem i trwa tak dtugo, az stofice zniknie za linig horyzontu. Motyw
to mocno wyeksploatowany w malarstwie, réwnie urokliwy co banalny. Czer-
wonke interesujg jednak aspekty prawdy i fatszu samego zapisu. Instalacja ma
dwa monitory. Na jednym dokonuje sie projekcja zapisu niemodyfikowanego,
a na drugim obraz poddawany jest prostym zabiegom przeksztatcajgcym w ra-
mach dostepnych przy uzyciu sterownika parametréw. Oba zapisy okazujg sie
sztuczne i zafatszowane, co wynika z natury rejestrujgcego narzedzia, ale takze
funkcji oka i nawykdéw percepcyjnych. Relacje miedzy prawda a ktamstwem sa
czestym obszarem penetracji w instalacjach Witostawa Czerwonki, co wynika
z bliskiej mu tradycji sztuki analitycznej lat 70.

Czasem artysta siegat takze po performance. Nie przestrzegat jednak jego
klasycznej postaci. Laczyt go z innymi mediami. Nawet zapis autorskiego wy-
stgpienia na tasmie wideo uznawat za jeden ze sposobdéw istnienia performan-
ce'u, cho¢ zywy kontakt z odbiorca jest uwazany za podstawowy warunek tego
nurtu sztuki. Jako zaangazowany pedagog miat ogromny wptyw na mtode po-
kolenie i rozwéj nowych mediéw w ASP w Gdanisku.

Witostaw Czerwonka zmart 29 lipca 2015 roku.
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59. A. Smalcerz, Performance-art,
»Magazyn Sztuki” 1993, nr 1,
s. 54—67.

60. G. Dziamski Performance -
tradycja, Zrédta, obce i rodzime
przejawy. Rozpoznanie zjawiska,
[w:] Performance, praca zbiorowa,
Warszawa 1984.

61.z Warpechowski, Podrecznik,
Warszawa 1990, s. 153.

Piotr Wyrzykowski

.Moje ciato to informacja”

Performance nie jest sztuka do konca zdefiniowana. Wedle stownikowej defi-
nicji oznacza wyczyn, pokaz umiejetnosci, wykonanie. Jest to wiec dziatanie na-
stawione na proces, a nie na koncowy, zmaterializowany produkt. Nie ma jednak
zgodnych pogladéw co do okreslenia rodowoddéw. Agata Smalcerz®® widzi w per-
formance kontynuacje ruchu akcyjnego z lat 70., ktéry wyksztatcit sie z wielo-
watkowych grupowych wydarzeA w jednoosobowe, najczesciej do wewnatrz
skierowane dziatania: body art, action art, proces art, behaviorel art. Performan-
ce stat sie, wedtug autorki, terminem bardziej uniwersalnym, zastepujacym te
wczesniej wystepujace. Zaczeli go stosowaé czotowi przedstawiciele body artu.
Autorka stara sie udowodni¢, ze body art i performance to ten sam rodzaj sztuki,
cho¢ zmienia sie stosunek artystéw do samego ciata. Performance jest bardziej
refleksyjny, penetrujacy rézne aspekty ciata, w przeciwiefstwie do body arty,
gdzie ciato jest traktowane bardziej jako stan w kontekscie otoczenia.

Tymczasem Grzegorz Dziamski¢® uwaza, ze cho¢ niektére nurty performan-
ce moga miec zwigzek z body artem, to jednak istnieje zasadnicza miedzy nimi
réznica i w wielu wypadkach performance nie moze by¢ traktowany jako rozwi-
niecie body artu ani nie ma z nim nic wspélnego.

Natomiast klasyk polskiego performance’u, Zbigniew Warpechowski, zrodet
tego nurtu doszukuje sie w najdawniejszych kulturach: w obrzedach, seansach
mistycznych, w poezji i muzyce improwizowanej. Tak jak filozofia idzie dwoma
nurtami - empirycznym i idealistycznym, tak samo w sztuce uksztattowaty sie dwa
poziomy: sztuki rozumianej jako techne — umiejetnos¢, jako to, co robi artysta, oraz
sztuki idei, do ktdrej artysta zmierza, ktdra artyste czyni. W performance jedyna
rzeczywistoscia jest sam artysta, ktory jest warunkiem zaistnienia dzieta — jako
urzeczywistnienia idei.!

Piotr Wyrzykowski w swoich dziataniach uczynit z ciata jednoczesnie obiekt,
Srodek artystyczny i przestrzen podlegajgca metaforycznemu oznaczaniu. Sto-
sunek do ciata zmieniat sie wraz z poszerzanym zakresem jego penetracji. Akcje
z Rogulskim byty rodzajem éwiczen, najprostszym zapoznawaniem sie z fizycz-
nymi aspektami ciata w kontakcie z przyroda. Badat tez jego fizjologiczne funk-
cje (Tallin, 1993). Kolejny etap to konfrontacja ciata z narzedziem, przedmiotem,
okreslong sytuacja. Raz traktowat je jak antene, przenoszacg impulsy pradu (ga-
leria ,C14",1991), kiedy indziej przenosit sie w inng przestrzen za pomoca kame-
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86.

Piotr Wyrzykowski

NATO Now! - Safe Poland
Performens

1996

ry wideo (Studio Telewizyjne we Wroctawiu, 1994) lub poszerzat zakres wtasnej

obecnoséci za pomoca telefonu (Krakdw, 1994). Ktopoty z przystosowaniem sie

do zamknietych wnetrz ttumaczg powtarzany watek relacji ciata i $ciany. W za-
mknietej galeryjnej przestrzeni za pomoca siekiery wykuwat w $cianie rodzaj

niszy dla ciata. Potem, na zakonczenie akcji, zwyczajem dawnych budowniczych,
siekiere wmurowywat w $ciane (Poznan, 1993). Akcji z siekiera byto kilka, w rdz-
nych wersjach. W kolejnych wmurowywat takze tasmy z zarejestrowana wcze-
$niej akcja. Byto to nie tylko zostawienie $ladu ciata, ale i przeniesienie go w inny

wymiar przestrzeni i czasu.

Byty takze rézne wersje performance z pitka, wykorzystujace element gry i za-
bawy, ktéra niepostrzezenie przeradza sie w agresje. Programowego zabiegu
utozsamienia dzieta z wtasnym ciatem dokonat Wyrzykowski w Centrum Sztu-
ki Wspdtczesnej w Warszawie podczas wystawy Antyciata (1995). Performan-
ce miat dwa etapy. W pierwszym autor oznaczyt na mapie punkt swojej przy-
naleznosci do miasta, panstwa, kontynentu. W kolejnym etapie wytatuowat na
wtasnym ramieniu znak copyright, czytajac przy tym wybrane punkty ustawy
o prawach autorskich. Istotg byto prawo nierozdzielnie taczace autora z dzietem.
Jest to klasyczna niejako sytuacja dla tego nurtu sztuki, dla ktorej dodatkowym
uzasadnieniem staje sie prawo, akt legalizacji, potwierdzajacy prawo wtasnosci
do wtasnego ciata, ktdre jest jednoczes$nie dzietem. Artysta niejako na wtasnej
skdrze pisze swdj artystyczny manifest, co ma swoja dostowna i przenos$na wy-
ktadnie (zapamieta¢, doswiadczy¢ czego$ na wtasnej skorze). Dalsze dziatania
beda juz konsekwencja tego aktu. Wiele z nich ma charakter samookaleczen. Ha-
sta, stanowigce istote body artu: Moje ciato to informacja, z ktéra sie utozsamiam,
Przestrzen sztuki to moje ciato, sa na skdrze wypalane, odciskane, nacinane.

Innym, istotnym watkiem w tworczosci Wyrzykowskiego byty refleksje wy-
chodzace poza bezposrednia, fizyczna, penetracje ciata. Poszukiwat wtasnej
tozsamosci, ,nagiego ja", w konfrontacji z dziedzictwem kulturowym. Z watkiem
tym wigze sie cykl zatytutowany Poczet krélow polskich wedtug Jana Matejki.
Pierwszy program z tego cyklu pojawit sie w 1993 roku w Kasel, na pokazie
Energetyczne konstrukcje. Byt to komputerowy program interaktywny, ktérego
istotg byto uczestniczenie odbiorcy w manipulowaniu historig. Wcigz dopetniany
przez publiczno$é, pokazywany byt jeszcze w Berlinie i Hanowerze. Inng wersja
tego programu byta instalacja ztozona z podkoszulkéw z wizerunkami krélow
w liczbie 44, magicznej dla Polakéw. Naktadane kolejno na ciato stanowity rodzaj
kokonu, usztywniajacego gorsetu historii, zawtadnigcia narodowymi obrazami.
Odwrotne dziatania — rozbieranie — byto docieraniem do samego siebie, zrzuca-
niem determinujacego balastu historii.

Jako performer Wyrzykowski nie byt ortodoksyjny. Nie uprawiat bowiem
czystego performance’'u w takim znaczeniu, w jakim go widziat Warpechowski.

,Brudzit” go innymi mediami. Postugiwat sie komputerem, kamera, taczyt per-

formance z instalacja i filmem wideo. W jego projektach coraz istotniejszy staje
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sie zwigzek z nowymi technologiami, pozwalajacy penetrowac ciato na granicy
rzeczywistosci i fikcji. Wglad we wtasne ciato zaczynat od czysto fizycznych i fi-
zjologicznych aspektéw. Z czasem szersza refleksja dotyczyta kontekstow rze-
czywistosci zewnetrznej, spotecznej i politycznej, ktéra w relacji z nagim ciatem
postrzegana jest jako $wiat nieautentyczny, manipulowany. Szukajac mozliwo-
éci przedtuzenia przestrzeni ciata za posrednictwem innych narzedzi, zmierza
w strone coraz bardziej skomplikowanych technologii i fascynujacych go w coraz
wiekszym stopniu przestrzeni wirtualnych. Wstepnym etapem na tej drodze byt
film Ogladaj mnie, gdzie elektroniczna technika przeksztatcenia ciata, mozliwa
byta dzieki wspotpracy z telewizjg. Kolejnym etapem jest udziat w projektach
Centralnego Urzedu Kultury Technicznej. Estetyka ,techno” w przekonaniu Piotra
Wyrzykowskiego i artystow wspéttworzacych CUKT (Anna Nizio, Jacek Niegoda,
Robert Jurkowski — prezydent CUKT-u, Adam Popek, Pawet Mazur, Artur Koztow-
ski) to wyjscie z artystycznego getta do masowego odbiorcy. Jako wyznawca kul-
tury technicznej stat sie Wyrzykowski ,urzednikiem” CUKT-u i wspétwykonawca
wystawy Drogi do wolnosci, z zatozenia adresowanej do masowego odbiorcy.
Wybor CUKT-u, jako najbardziej oswojonego z technicznymi mediami, byt uza-
sadniony. Dokonana przez grupe wizualizacja dokumentacji historycznej nadaje
wystawie efektowna dynamike i nowoczesng forme. Technika postuzyta tu jako
sprawne narzedzie. Wtasng interpretacje wniesli artysci do instalacji zatytutowa-
nej Hotel Victoria, gdzie dominujgcym tworzywem byt styropian, z ktérego straj-
kujacy budowali namiastke domu. Styropian stat sie symbolem sierpniowego
etosuy, ale z czasem takze politycznych karier. Zatapiajac wszystko w styropianie,
CUKT zachowuje wtasciwy sobie dystans do symboliki tworzywa.

W praktyce artystycznej CUKT-u stosunek do techniki jest jednak dwuznaczny.
Cho¢ artysci postuguja sie nowoczesnymi narzedziami, to ich dziatania wskazuja
na niebezpieczenstwa tkwigce w stechnicyzowanym spoteczenstwie. Jako grupa
artystyczna przyjeli formute organizacji biurokratycznej, ktérej sa urzednikami.
Majg wtasna strukture, pieczatki, identyfikatory. Ich performance demistyfikuja
mechanizm siegania po wtadze. Ich wirtualna kandydatka na prezydenta, Wikto-
ria Cukt powstata na wystawe Negocjatorzy sztuki, ale prezentowana byta takze
w innych miejscach. Dtugoterminowa akcja byta pastiszem zaprogramowanej
kampanii wyborczej, ale bez udziatu politykow. Zastepowat ich perfekcyjny pro-
gram komputerowy. Dzieki internetowi kazdy mdgt podejmowac decyzje politycz-
ne. ,Politycy sg zbedni” brzmiato hasto kampanii. Demokratyczny udziat w polity-
ce za posrednictwem internetu jest jednak pozorny, bowiem kogokolwiek bysmy
wybierali, i tak wybierzemy Wiktorie Cukt, poniewaz jest idealnym produktem
medidw i kampanii reklamowej.

Wizja nowej cyberkultury®?, powstajgcej dzieki nowym technologiom i syste-
mom komputerowym, stanowi dzi$ alternatywe dla refleksji postmodrnistycznej,
postrzegajacej kulture i sztuke jako wyczerpany zbiér wartosci juz istniejacych.
Technologie i nowe systemy komunikacji rodza tylez samo nadziei co watpliwo-
éci, optymizmu i leku. Tak czy inaczej tworzg nowe $rodowisko, w ktérym sztuka

62. 4. R. Ascott, Od wygladu do
zjawiskowosci: komunikacja i kultura
w cyberprzestrzeni, ,Magazyn Sztuki”
1995, nr 5, s. 191-196.
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bedzie sie musiata poruszac i ktére bedzie musiata oswoi¢, wpisujac je w ciag
komunikacji symbolicznej, stanowigcej o istocie tworczosci artystycznej, tak jak
procesom symbolizacji podlegata dawna natura. Jesli jednak dawniej $wiat real-
ny (natura) byt oddzielony od konwencjonalnego $wiata sztuki, to dzisiaj opozycja
cztowiek — natura - kultura zostaje zniesiona. Tworzywem staje sie cate otocze-
nie, rzeczywisto$¢é przez cztowieka stworzona, tacznie z nim samym. Stosunek
do otoczenia ujawnia sie bezposrednio w materii tego otoczenia, a nie poza nim,
jak w konwencjonalnych formach sztuki. Tym samym zniesiona zostaje granica
miedzy realnoscig a $wiatem symboli kulturowych.

Dalsza tworczos¢ Piotra Wyrzykowskiego jest kontynuacja wczesniejszych
realizacji, zwtaszcza doswiadczeh CUKT-u, przesuwa sie jednak w wiekszym
stopniu w strone wykorzystania wspoétczesnych komunikatoréw spotecznoscio-
wych i mozliwosci, jakie dajg nowoczesne techniki informatyczne. Ich naturalna
konsekwencja jest rozwiniecie indywidualnego performance’u w grupowy, co
wynikato takze z obecnej juz wczesniej idei wspoélnotowosci. W latach 90. byta
ona wyrazem sprzeciwu wobec modernistycznego indywidualizmu, obecnego
w sztuce i kulturze PRL-u. Gtéwnym watkiem realizacji jest nadal pytanie o toz-
samos¢ cztowieka w zmieniajgcym sie jednak kontekscie refleksji posthumani-
stycznej. Wptyw odkry¢ przyrodniczych oraz informatycznych na nowo stawia
pytanie, kim jestesmy, gdy przesuwaja sie granice miedzy biologia a technologia,
miedzy natura a kultura. Zmienia sie tez perspektywa postrzegania ciata wspo-
maganego réznymi technologiami, jak inzynieria genetyczna, transplantologia
czy protetyka. Nauka wytycza nowy horyzont ciata przysztosci, w ktérym zaciera
sie fundamentalna granica migedzy organicznym a nieorganicznym, miedzy cia-
tem a maszynga, miedzy naturalnym a sztucznym. W tym kontekscie naczelna
dewiza performanséw Wyrzykowskiego — ,moje ciato jest informacjg” nabiera
nowego znaczenia. Nie tylko ciato, ale ,nasze zycie jest informacja”, a naszymi
zachowaniami kieruja algorytmy. Medycyna juz dostarcza takich informacji. Za
posrednictwem zewnetrznych algorytmdéw monitoruje nasze ciato: nasze mézgi,
prace serca, poziom cukru. Za pomocg skaneréw mdzgu mozna przewidywaé
nasze pragnienia i decyzje, zanim je sobie uséwiadomimy. Nie wolna wola kieruje
nami, a tafcuch reakcji biochemicznych.

Technika XXI wieku moze, jak pisze Yuval Noah Harari, pozwoli¢ zewnetrznym
algorytmom ,zhakowaé cztowieczehstwo” i poznac¢ siebie lepiej niz my sami.
Gdy to sie stanie — pisze Harari - wiara w indywidualizm runie, a wtadza przesunie
sie z jednostek na potaczone sieci algorytmow. Ludzie stracg swojg autonomicz-
nos¢, a beda postrzegani jako zbidr biochemicznych mechanizmdw, nieustannie
monitorowany i kierowany przez siec elektronicznych algorytmow.6* W medycynie
juz to sie dzieje.

Piotr Wyrzykowski jest idealista. W jego projektach ludzkie ciato jest wspoma-
gane technologig informatyczng. Podejmuje problem transformacji ciata wobec
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Piotr Wyrzykowski
Polaka twarz
instalacja interaktywna
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kultury technicznej. Dzieki ,,podpieciu” do urzadzenia przekracza swojg granice
i znajduje przedtuzenie w aplikacji, ktora jest swoistym , sterownikiem” okreslo-
nego zachowania, zaprojektowanego przez autora performansu. W filmie Run-
ner (1993) potaczona z ciatem biegacza kamera czyni z niego hybrydyczny twar,
techno ciato. Projekt globalnego performansu sieciowego — Tymczasowy naréd
(zrealizowany wspdlnie z Echo-Ho w 2001) zaktada stworzenie wspdlnoty, ktéra
mogtaby mie¢ wptyw na zmiany spoteczno-polityczne. Udziat w performansie
ma charakter ¢wiczen przeksztatcajacych indywidualne ,ja” w grupe, podpo-
rzagdkowang wspélnemu celowi. Jest nim audiowizualna kompozycja zbudo-
wana z audio sampli, animacji i rytmu. Jej ostateczny wynik zalezy od aktyw-
nosci poszczegoélnych uczestnikéw — uzytkownikéw smartfonu. Telefon dzieki
aplikacji staje sie multimedialnym instrumentem sieciowym, synchronizujagcym
indywidualne gesty w kompozycje bardziej ztozone — od prostych ruchéw (wy-
konywanych telefonem) po uktady taneczne. Aplikacja wytycza tylko pewne kie-
runki aktywnosci, traktowane jako rodzaj treningu kreatywnosci, przetamujacej
tez spoteczna atomizacje, jako skutek spersonalizowanego charakteru telefonu
komorkowego. Wspélnota nie oznacza unifikacji, Wyrzykowski rozumie ja jako
sume indywidualnosci i wzbogacajacej grupe réznorodnosci. W jakims sensie
mozna powiedzieé, ze symbioza ciata z technikg przekracza nie tylko granice
migdzy organicznym a nieorganicznym, ale miedzy jednostka a grupa. Poprzez
relacje z innymi i technologiag nieustannie przekracza swojg granice, ulegajac
procesowi transformacji. Wykorzystanie zaawansowanych technologii przesu-
wa tez granice miedzy $wiatem realnym a wirtualnym, pozwala tworzy¢ réwno-
legte Swiaty lub przenosic sie z jednego do drugiego.

Polaka twarz (premierowy pokaz w Muzeum Wspétczesnym, Wroctaw 2021)
jest ztozong interaktywna instalacja, sktadajaca sie z filmu wideo, VR, fotografii,
elementéw scenograficznych i scenariusza tekstowego. Zaleznie od przestrzeni
wystawowej zmienia sie ksztatt realizacji, a z nim akcenty znaczeniowe. Gtéwna
ideq jest historia Nomada wedrujacego przez pustynie w poszukiwaniu wtasnej
tozsamosci. Ma ona charakter filozoficznej przypowiesci z elementami fantasty-
ki basniowej. Symboliczne konotacje wnosi gtdwny bohater opowiadania. taczy
dawne znaczenie wedrowcy poszukujgcego wody ze wspdtczesnym rozumie-
niem ,nomady cyfrowego”, ktéry zyje w podrozy, wyposazony w nowe technolo-
gie (urzadzenia mobilne, internet), moze podejmowac prace w dowolnym miej-
scu. Istotniejsze jest dla niego gromadzenie doswiadczenia niz stan posiadania,
a wiec ,by¢” wazniejsze niz ,miec”. Kresem drogi jest studnia, ktérej symbolika
nie jest jednoznaczna. Biblijna symbolika oznacza zycie, oczyszczenie, dobro-
byt. W basniach bywa szczesliwym zakoiczeniem drogi. Ten, kto zajrzy do niej
odkrywa prawde o sobie. Jej gtebia bywa jednak tajemnicza, zasiedlona przez
demoniczne sity i Smierc. Pustynia jest przestrzenia ,pust3” i ,,nieoznaczong”.

Inspiracjg dla scenariusza Wyrzykowskiego byt udany przeszczep twarzy
w 2013 roku. Dawca byt polski turysta, biorcg — turecki mezczyzna. Bohater opo-
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wiadania wedruje przez pustynie z przeszczepiong twarzg Artysty i jego testa-
mentem, ktdry spetni¢ musi, by odnalez¢ wtasne imie i tozsamos¢. Artysta od-
daje swojg twarz i przestanie artystyczne, zapisane w scenariuszu performansu.
Informacja, jaka dociera do Nomada za posrednictwem telefonu, jest gwarancja
ciggtosci procesu trwania sztuki i komunikacji miedzy zyciem a $miercia. Dzieki
wykorzystaniu technologii mobilnych w czasie rzeczywistym projekcji filmowej
widz doswiadcza podwajnej obecnosci - jego twarz transformuje sie na twarz
bohatera filmowego. Twarz Nomada staje sie twarzg kazdego. Przegladajac sie
w studni u kresu drogi odkrywa swoja prawdziwa tozsamos$é - ,,Ja, czyli Kazdy”.

Wojciech Zamiara
,Z zycia wziete”

Z Witostawem Czerwonka tgczyta go bliska wspdtpraca i przyjazn. Galeria
Wyspa”, zwigzana z nowymi tendencjami szkoty gdanskiej, poczatkowo stano-
wita dla niego jedno z owych miejsc w drodze miedzy Gdanskiem, gdzie pracuje
w ASP, Bydgoszczg, gdzie mieszkat (teraz mieszka w Sopocie), a innymi miej-
scami w Polsce, gdzie spetnia¢ maogt role artysty, traktowang jako sposdb obec-
nosci w $wiecie. Galerie sg miejscami spotkan z innymi, wobec ktorych swoja
obecnos¢ moze wyartykutowac. Jak sam mowi: Moja zgoda na wystepowanie
w galeriach nie wynika z checi przynalezenia do obszaru sztuki. Wynika to raczej
z faktu, ze do galerii przychodza ludzie otwarci na réznego rodzaju komunikaty...
Uwazam, ze ten obszar nie nalezy do sztuki. To, co robig, przypomina mi sytuacje
nieartystyczne, takie raczej z zycia wziete....*

W innym wywiadzie powiedziat: Nie tworze swiata, ja go tylko opowiadam. Opo-
wiadam Swiat, w ktérym Zyje. Najprostszymi sposobami, jakimi potrafie... Spotecznie
wykorzystuje obszar sztuki, zeby mowic to, co mysle, ale nie interesuje mnie sztuka...ss

Oczywiscie wypowiedzi te nalezy potraktowac raczej jako rodzaj strategii ar-
tystycznej. W rzeczywistosci, cho¢ Zamiara nie rozdziela sztuki i zycia, to naj-
zwyklejsze, czesto banalne sytuacje zyciowe s3 jednak tworzywem jego dziatan.
Czasem odwotuje sie do ogdlniejszych kontekstéw kulturowych i symbolicznych,
osadzonych w codziennym do$wiadczeniu, ktére w relacji artysty nabierajg ran-
gi waznego zindywidualizowanego przezycia egzystencjalnego. Ponadto uzywa
artystycznych mediéw, cho¢ nazywa je tylko instrumentami, za po$rednictwem
ktérych opowiada swoje filozoficzne historie ,z zycia wziete”. Relacje te maja
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forme wystapien monologowych, filméw wideo, fotografii, performance’éw, fo-
to-performance’éw. | cho¢ s3 to prywatne historie, to w jakims$ sensie dotycza
takze innych, poniewaz opieraja sie na potocznym poznaniu, a ich istotg jest po-
szukiwanie tozsamosci i badanie okolicznosci, ktére temu towarzysza.

Skrajny indywidualizm Zamiary, nastawienie na rejestrowanie wtasnych od-
czuc i refleksji, ma co$ z romantycznej postawy ,.cztowieka wewnetrznego”, za-
wieszonego miedzy poczuciem wolnosci i koniecznosci, podstawowymi katego-
riami romantycznego przezywania $wiata. Swiadomos¢ tej dwuznacznej kondycji
cztowieka jest wspolnym watkiem wielu dziatan Zamiary, ktorych istotg jest do-
Swiadczanie bolu w zetknieciu z materig $wiata. Najpetniej to przezycie zostato
wyrazone w wideo-performance Droga do prawdy. Bohater podejmuje samot-
ng wedrdwke, opuszczajac zaludnione miejsce. Styszymy tylko gwar i widzimy
nagie stopy wedrowcy. Buty naleza do $wiata udomowionego, zostajg wiec na
progu, wytyczajac niejako granice miedzy swiatem znanym a tym nieznanym,
ku ktéremu zmierza samotny wedrowiec. Nagie stopy to nagie bezposrednie,
niczym nie chronione doswiadczanie, czasem mijaja Slady innych stdp, ale nie
wybierajg przetartego szlaku. Wracaja jednak do punktu wyjscia, do miejsca, od
ktérego nie ma ucieczki. Czekajg tam buty i znajomy gwar, atrybuty oswojonego
$wiata. Inng sytuacja obrazujaca zderzenie z materig $wiata zewnetrznego byto
uderzanie gtowa w kamien, jakby zobrazowanie potocznego powiedzenia ,ude-
rzac¢ gtowg w mur” w poczuciu bezsilnosci. Nadzieja jest jednak $wiatto, ktdre
odstania upadajacy kamien. ,Sta¢ na gtowie” — to kolejny przyktad postuzenia
sie popularnym cytatem, gdy w gescie prowokacyjnej kontestacji, staje na gto-
wie w kacie galerii. Udostownienie metaforycznego powiedzenia sprowadza
sytuacje do absurdu, nadajac jej koloryt sytuacyjnego humoru. Inne akcje z wy-
korzystaniem wtasnego ciata wpisuja sie w tradycje body artu. Zamiara, cho¢
mowi, ze nie interesuje go sztuka, to jednak wykorzystuje role artysty do komu-
nikowania sie z innymi. Paradoksalnie, podkreslany czesto status samotnosci
i wtasnej odrebnosci mozliwy jest do spetnienia tylko w kontakcie z innymi, bo
zadne abstrakcyjne ,ja" nie istnieje. Mozna by raczej powiedzie¢, ze przesuwa
granice — elementy zyciowe wprowadza do sztuki i nadaje sztuce zyciowye funk-
cje. Galeria sztuki jest tym miejscem, gdzie najpetniej moze zrealizowaé swoja
potrzebe kontaktu z innymi.

Podsumowaniem jego dorobku byta prezentacja w ,tazni” (10.11.2022-
08.01.2023), ktérej towarzyszyt starannie wydany katalog z wywiadem i cieka-
wymi omdéwieniami. Tytut wystawy i publikacji — Ty pdjdziesz gora, a ja doling

— motyw znanej ludowej piosenki, staje sie leitmotivem przewodnim dziatan ar-
tysty, manifestacja jego osobnosci i wyborem drogi samotnej. Wystawe otwierat
autoportret artysty naturalnej wielkosci, w ktérym wywiercit otwory oczu. Gest
drastyczny i niejednoznaczny. Otwory prowokowaty odbiorcéw do wgladniecia
przez nie na wystawe wtasnymi oczami poprzez oczy artysty. Otwieraty prze-
strzen na jego $wiat.
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343 Impulsem do pdzniejszych wyboréw byto poczucie zwatpienia. Wyrazem
kryzysu, ktory dotknat go jeszcze w czasie studiéw, byt pierwszy obiekt — mon-
strualny Guzik, jaki wykonat w 1985 roku, bo wszystko, czego sie dotad nauczyt,
w jego przekonaniu, byto ,guzik warte”. Znamienne, ze wpisat go do kategorii po-
mnikéw, ironizujgc z podniostych funkcji pomnikowych. Na biennale w Zielonej
Gdrze miat do zaproponowania te jedng prace, ktérej zresztg nie maogt skonczyé.
Jest ona o tyle wazna, ze i pdzniej czesto demonstrowane jego — ,nie wiem” —
byto prowokujace do nieustannego watpienia, ktdre sprowadzato sie do siegania
po $rodki dystansujace, jak ironia, pastisz, groteska. Dazenie do wiedzy poprzez
niewiedze bliskie jest filozofii Sokratesa, ktdry pytaniami obnazat ignorancje
i powierzchowna wiedze, bo tylko gtupiec mysli, ze wie wszystko, a madrosé jest
Swiadomoscia wtasnej niewiedzy. Postawa watpiacego dystansu jest jednak po-
chodng intelektualizmu, poniewaz taczy sie ze Swiadomoscia dotychczasowych
form i znaczen, jak réwniez wtasnego warsztatu. Prawdom oczywistym prze-
ciwstawiat samos$wiadomo$¢ wtasnego ciata, zanurzonego w jedynej dostepnej
realnosci, jaka jest fenomen zycia. W obszar sztuki wprowadza zycie, wykorzy-
stujac takie narzedzia, jak aparat fotograficzny czy kamera filmowa. Budujac
jednak wtasne komunikaty, dla ich rozpoznania musi sie odwotywa¢ do znanych
kodéw, funkcjonujgcych w sztuce i zyciu. Najbardziej znaczaca, w mojej ocenie,
i takze najbardziej znang pracy, jest foto-performance Stariczyk. W jakims sen-
sie mozna jg interpretowac jako artystyczne credo i autoportret. Symbolika tej
pracy jest wielowymiarowa i mozna jg interpretowac w réznych planach. Wpisa-
nie siebie w obraz Matejki, tak gteboko zakorzeniony w polskiej kulturze i sztuce,
ma znacznie szersze konotacje niz deklaruje sam artysta, odwotujac sie do spo-
ru z ojcem. Kult ojca dla dzieta Matejki jest reprezentatywny dla znacznej czesci
spoteczenstwa polskiego, czesto taczony z wychowaniem patriotycznym, czego
uosobieniem byt Matejko. Stanczyk jest czyms wiecej, niz historyczng postacia,
zatroskang o los kraju. Jest przede wszystkim btaznem, a archetypiczng funk-
cja btazna jest podwazanie wszelkich, usankcjonowanych spotecznie hierarchii
i konwencji, w ramach ktérych uwieziony jest Swiat. O zwigzkach btazna z arty-
stami napisano wiele. 0d czasu romantyzmu po sztuke wspétczesng, zwtaszcza
z pierwszej polowy XX wieku, artysci chetnie przywdziewali maske btazna jako
symbolu przekraczania wszelkich granic. Byt nowoczesnym Prometeuszem, sy-

66. M. Sznajderman, O zwigzkach nonimem cztowieka zbuntowanego.®¢

blazna z artystami, [w:] Blazen.
Maski i metafory, Gdansk 2000,

Stanczyk Matejki, z rysami twarzy malarza, zasiada na tronie krdla, gdy ten

s uczestniczy w karnawatowym balu, ktéry rozgrywa sie w drugim planie obrazu.

Odwrdcenie rél kréla i btazna, karnawatowa koronacja btazna, jest typowa dla
groteskowych przedstawien. Ta sytuacja jest tez istotna dla performansu Za-
miary. Naktadajac na postac¢ Stafnczyka wtasng postac, wpisuje sie w karnawa-

8s. towo-groteskowe konteksty obrazu. Ale Stafnczyk Zamiary jest nagi, pozbawiony
g‘:::zilfamiara historycznego kostiumu, pozostawia mu tylko btazefska czapke. Z jednej strony
foto-performance przejmuje archetypiczna role artysty-btazna, ale z drugiej odziera jg ze stereoty-

realizatorzy: Jan Matejko, Jarostaw Bartotowicz, ZbyZiel

1993/1994 pu wizualnego kultury polskiej. Nago$¢ zostaje zderzona z retoryka historyczne-
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go kostiumu i patosem narodowej symboliki. Podobnego zabiegu dokonat, wpi-
sujac siebie w obraz Rejtana Matejki, tym razem przejmujac po kolei role innych
postaci obrazu, dokonujac dekompozycji obrazu w jego strukturze formalnej
i znaczeniowej. Nagos¢ w Stariczyku ma jeszcze dodatkowy aspekt. W polskiej
tradycji kultury patriarchalnej demonstracja nagosci jest aktem anarchizujgcym,
zwtaszcza akt meski w niedawnej rzeczywistosci PRL-u byt usuniety z prze-
strzeni publicznej i podlegat cenzurze. Performance Konik z zatozenia byt anar-
chizujacym gestem obyczajowym w centrum miasta (Zielona Gora, 1995). Ciato
w akcjach Zamiary, cho¢ pozbawione masek i gry, nie jest pozbawione semanty-
ki. Jest komunikatem, przekazem, osadzonym w okreslonych kontekstach zna-
czeniowych, ktére w zderzeniu z ,naga prawdgy” podlegaja weryfikacji. Pomniki,
zwigzane z przestrzenig publiczng, s3 istotnym watkiem performanséw, gdyz
w nich odzwierciedla sie polska mentalnos¢ i Swiadomos¢ narodowa. Cykl akgji
Pomniki odbiera im patetyczng podniosto$¢. Rozsadzanie dotychczasowych ka-
nonéw dokonuje sie poprzez stosowanie takich srodkéw, jak kontrast, sprzecz-
nosci, absurd, zacieranie granic miedzy wzniostoscig a $miesznoscia, trywial-
noscig a powaga. Czasem impulsem bywa zwykty przypadek i zart, jak w Piecie,
gdy umoscit sie wygodnie na kolanach alegorii ,Madrosci” w Warszawie (1988),
a czasem bardzo osobiste motywacje, jak w wypadku pomnika tuczniczki, ktorej
nagosc¢ kojarzyta sie z pierwszym chtopiecym zainteresowaniem seksualnoscia
(Bydgoszcz 1997). Srodki, jakie stosuje Zamiara, otwieraja pole do uje¢ grote-
skowych, a jest to strategia demaskacji i wyzwalania sie z obowigzujacych norm
i konwenciji, tak w zyciu, jak i w sztuce.
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Robert Kaja

.Niebo a ziemia”

W tworczosci Roberta Kaji mozna wyodrebni¢ dwa réznigce sie okresy. Pierw-
szy, do roku 2018, zdominowany jest przez réznego rodzaju obiekty przedmio-
towe o funkcjach symbolicznych, drugi, wolny od narracji skojarzeh przedmio-
towych, przenosi $wiat idei w czystg abstrakcje form geometrycznych, ktére sa
no$nikami ,ksztattu wewnetrznego”, oderwanego od bezposrednich relacji z re-
alng rzeczywistoscia. To co taczy oba okresy i co jest istotg twdrczosci Kaji, a co
wynika z refleksji Swiatopogladowej, przywigzania do kultury i religii katolickiej
oraz postawy etycznej autora, to skupienie na sferze duchowosci cztowieka, sta-
wianego przed wyborami przeciwstawnych wartosci. Wybory te najpetniej okre-
$lit w realizacji wystawy Niebo a ziemia (Laznia, 2006). Tytutem wystawy mozna
jednak obja¢ cata jego tworczosc. Obiekty, jakie tworzy, tacza cechy symboliczne
form z idealistycznym traktowaniem tworzywa. Ich zestawienia i wzajemne re-
lacje odnoszg sie do przeciwstawnych wartosci, nacechowanych pozytywnie lub
negatywnie, rozpietych miedzy sacrum a profanum, pomiedzy niebem a ziemia.
Wyznaczajg one przestrzen, w jakiej porusza sie cztowiek ze swoimi wyborami.

Zwykle artysci siegaja po gotowy przedmiot, wpisujac go w konteksty spotecz-
ne i kulturowe, ktére okreslaja jego semantyke. Procesy symbolizacji, nadania
przedmiotom senséw innych niz uzytkowe, dokonujg sie przez oddalenie ich
pospolitych funkcji. W sztuce Roberta Kaji przedmiot jest raczej modelem prze-
niesionym w konwencjonalny obszar sztuki. Jego obiekty funkcjonuja w zasa-
dzie jako rzezby wykonane w tradycyjnych materiatach, takich jak gips, kamien
czy drewno. Niekonwencjonalne s3 jednak przedstawienia. Miejsce na cokole
zajmuje nie figura cztowieka, popiersie czy gtowa, a monitor telewizora, odlany
w gipsie lub wykuty w kamieniu, z wykorzystaniem tradycyjnego warsztatu rzez-
biarskiego. Ta zamiana wizerunkéw ma swoje znaczace odniesienia do sytuacji
kulturowej i systemu komunikacji miedzyludzkiej. Telewizor jest czyms wiecej
niz zwyktym, potocznym sprzetem domowego wyposazenia, wpleciony jest bo-
wiem w rozktad codziennych zaje¢. Kolumnada telewizoréw zamknieta Sciang
foliowej pierzynki (instalacja Piekto — niebo z 1993 roku) wskazuje ambiwalentne
wartosci tego najpotezniejszego srodka wspotczesnej komunikacji, ale tez ma-
nipulacji, standaryzacji i komercjalizacji. Owa foliowa, miekka pierzynka to iluzja
uczestnictwa z perspektywy domowego, w gruncie rzeczy zamknietego, zacisza,
ktdre zastepuje dawne miejsca spotecznej komunikacji, jak teatry, kina, biblioteki,
galerie, a nawet koscioty. Telewizor jako monument, telewizor jako monstrancja,
jako relikwiarz i ottarz staje sie wspotczesnym fetyszem o niejasnej, mrocznej
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zawartosci. Magiczna préznie kineskopu materializuje Kaja w czarnym sjenicie,
wypolerowanym do idealnej, lustrzanej gtadkosci. To rzezbiarski ,portret” cha-
rakteryzujacy telewizje — ,Hello darkness” — witaj ciemnosci.

Obiekty rzezbiarskie Roberta Kaji maja specyficzng dla niego organizacje.
Czesto zestawia ze soba przedmioty na podobienstwo jezyka poetyckiego. Me-
tafora ustala sie ze znaczen przenoszonych z zestawianych i poréwnywanych
przedmiotéw, a takze z przesunie¢ cech uzytych materiatéw, ktérych uzywa
czesto wbrew ,prawdzie materiatu”, ale za to w zgodzie z symbolicznymi war-
tosciami. Korzen drzewa nie jest znaleziony, ale wyrzezbiony na podobienstwo
prawdziwego. Z perfekcjg odlewa w silikonie co$ tak delikatnego i kruchego, jak
ptatki iryséw i zalewa je lukrem. Odzywiczony pieh drzewa wykuwa w kamieniu,
jakby pozbawione sokéw drzewo skamieniato. Kiedy indziej ,rozgrzewa” kamien

- synonim chtodu, wmontowujac wen elektryczne grzatki jako ,ucywilizowany
ogien”. Inng wersje kamienia pokazat w kosciele $w. Barttomieja podczas wysta-
wy Siedem stow Chrystusa (1994). Ukryte w granicie grzatki roztapiaty wosk, ktd-
ry sptywajac ze szczelin dawat wrazenie jakby kamien krwawit. Praca odnosita
sie do cierpienia Chrystusa i stéw —,0jcze wybacz im, bo nie widzg, co czynig”.

Kaja dokonuje rzezbiarskiej wizualizacji jezykowego wyrazenia poetyckiego.
Z naturalistyczng doktadnoscig rzezbi w kamieniu miesien serca. Dzieki udo-
stownieniu metafory, wyrazenie ,serce z kamienia”, ktére przez powszechnosc
uzywania stracito na ekspres;ji, odzyskato jg na nowo i wzbogacito o dalsze ko-
notacje. Kamiennemu sercu towarzyszy zanotowany i odtworzony na ultrasono-
grafie obraz zywego, pulsujacego organu ludzkiego. Ekran ultrasonografu, jak
w innych instalacjach ekran telewizora, pojawia sie nie tyle jako gotowy przed-
miot, ale narzedzie przekazujgce komunikat. To jakby zderzenie dwdch $wiatow:
prawdy i fikcji, realnosci i sztuki, ale granice miedzy nimi zdaja sie by¢ prze-
mieszane i trudne do ustalenia. Wiekszos¢ artystow tworzy symbolike wykorzy-
stanych przedmiotéw przez wtaczenie ich w przestrzen znakéw kulturowych.
Telewizor pojawiat sie wielokrotnie w pracach artystéw, zwtaszcza w okresie
posierpniowym w kontekscie rozliczeniowym, identyfikowany z propaganda
wtadzy i narzedziem zdeformowanego obrazu $wiata oraz fatszywej $wiadomo-
Sci spotecznej. Realiéw czasu Robert Kaja unika z zasady, przeswiadczony, ze
ich zmiana dezaktualizuje dzieto. Interesuja go wartosci uniwersalne. Tworzac
hybrydyczny obiekt telewizora potgczonego z monstrancjg, kieruje uwage nie na
aspekty politycznej rzeczywistosci, ale wptywy tego medium na sfere duchowa
cztowieka, formutujac wprost pytania, czy ogladanie TV jest przezyciem mistycz-
nym, czy tylko jego imitacja, komunig wspétuczestnikéw, czy wspélnota komuni-
kowania, konsumowaniem mitdw, czy mitologia konsumpcji. Pytania maja raczej
charakter retoryczny. Wskazuja jednak na site spotecznego oddziatywania tele-
wizji (Mit. Misja. Mistyfikacja wystawa w Teatrze Wybrzeze w 1992). Telewizory
z przedmiotami, jakie sie na nich znajdujg, okreslaja stan $wiadomosci, atrybuty
mentalnosci ksztattowanej przez media.

Multimedia / Robert Kaja



Do przestrzeni sacrum nalezy niewatpliwie instalacja Wytarcia (2000), skta-
dajaca sie z dwach fotografii — dwoch sekwencji czasowych. Przedstawia mo-
dlace sie postaci, po ktérych zostajg puste tawy modlitewne i trwaty $lad po
nieobecnych. Kolejne wystawy budowane byty w zgodzie z przemys$lanym sce-
nariuszem taczenia poszczegdlnych elementéw wedle ich wzajemnych relacji,
ukrywajacych gtéwne przestanie. Wystawa Niebo a ziemia jest w jakim$ sensie
podsumowaniem dotychczasowego do$wiadczenia artysty. Utrwala sie zasada
aranzacji wedle zatozonego ciggu znaczeniowego poszczegélnych obiektow,
ktére stanowia o catosci przekazu ideowego. Naleza one do dwdch réznych
przestrzeni wartosci miedzy symbolika nieba i ziemi. Centrum kompozycji sta-
nowi odlew odzywiczonego drzewa — archetypicznego modelu drzewa $wiata,
ktory jest odbiciem ,pionowego”, kosmicznego modelu, zwigzanego z trychoto-
micznym podziatem na niebo, ziemig (Srodkowa) i $wiat podziemny. W niekto-
rych mitach drzewo kosmiczne jest takze drzewem losu. Robert Kaja odnosi sie
do symboliki drzewa wiadomosci dobrego i ztego, ktdra jest chrzescijanskim
rozwinieciem i interpretacjg pierwotnego mitu drzewa $wiata. Trzymajac sie
tej symboliki, architektoniczna bryta, ktéra jest synteza formy siedziska, domu,
sarkofagu, katedry, tawy szkolnej (co istotne zbudowana z kredy), nalezy do ,zie-
mi srodkowej”. Laczy przestrzenie, ktore ksztattujg los cztowieka — dom, szkote,
religie. Namiot jest synonimem przejscia w wyzsze rejony — niebo. Znamienne,
ze w inngj instalacji (wystawa Kto tam, 2017), zrealizowanej w kaplicy na terenie
parku w Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku symbolike przejscia miedzy swia-
tem materialnym a niematerialnym obrazuje kamienna stela z czarnego granitu,
zakonczona lustrem. Jej wertykalna konstrukcja odtwarza symbolike ,$rodka”
drzewa kosmicznego - drzewa wiadomosci dobrego i ztego. Pojawia sie tez abs-
trakcyjna konstrukcja geometryczna, ztozona z watkdw materii przezroczystych
i nieprzezroczystych, odnoszacych sie do zderzenia $wiata materialnego i du-
chowego. Jest zapowiedzig przemiany w twdrczosci Roberta Kaji.

Okoto 2018 roku zaczyna sie znaczacy proces oczyszczania dzieta, zaréwno
z konkretu przedmiotu, jak i narracji zwigzanej z jego symbolizacja. Odniesienia
do rzeczywistosci wprost nigdy go zresztg nie interesowaty. Przenosi sie w $wiat
czystej idei, ktorej inspiracja jest filozofia Platona. Deklaruje jednocze$nie swoje
przywiazanie do rangi materiatu — kamienia, drewna, metalu. Zwazywszy jednak
pogardliwy stosunek Platona do materii i jego niska ocene artysty, sprowadzo-
na do roli rzemieslnika, fascynacje Platonem nalezy traktowac jako przestrzen
spekulacji intelektualnych. Refleksja Roberta Kaji przeniesiona w praktyke ar-
tystyczng dotyczy duchowego wymiaru — dazenia do idealnej formy, ktéra jest
odbiciem ,boskiego porzadku $wiata”.

ArtySci od zarania dziejéw dazyli w sztuce do artystycznego kanonu repre-
zentacji idealnego porzadku Wszechéwiata, szukajac wsparcia w aktualnej na-
uce, zwtaszcza matematyce i geometrii. Pojecie piekna wigzato sie z harmonia,
a ta z proporcjonalnoscia, w ktorej skrywac sie miaty ,wrodzone tajemnice na-
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tury”. Leon Battista Alberti w dziele De re aedificatoria pisat, ze piekno polega

na harmonii cze$ci miedzy sobg w relacji do catosci — jest wartoscig absolutng

estetycznego organizmu, budzaca wewnetrzng rados¢ w duszy ludzkiej, tworzaca

niezastgpiong harmonie miedzy cztowiekiem a Wszechswiatem za posrednictwem

rachunku matematycznego, gry proporcji lub w jezyku srednich pitagorejskich, za-
czerpnietym z Timaeusa Platona.®”

Idealne proporcje ciata ludzkiego pod wptywem prac Witruwiusza staty sie
miara $wiata, ksztattowanego wedle dwdch fundamentalnych figur - kota i kwa-
dratu. W koncepcji Albertiego mozna zatem znalez¢ posrednio zwigzek sztuki
z ideami Platona. Najlepszym przyktadem taczenia wrazliwosci artysty z wrazli-
woscig naukowa jest sztuka Leonarda da Vinci. Byt gteboko przekonany o zwiaz-
kach sztuki z matematyka. Umiescit postac¢ ludzka w centrum wszechséwiata,
wpisang w okrag i kwadrat. Jego figury i ,cztowiek idealny” staty sie ikong hu-
manistycznego ideatu.5®

Ten historyczny kontekst pozwala lepiej zrozumieé intencje artystyczne Ro-
berta Kaji ostatniego okresu. Jego abstrakcyjne bryty geometryczne powstaja
na styku kalkulacji matematycznych z intuicja. To, co abstrakcyjne, co jest ideg, w
rzezbie moze by¢ wyrazone poprzez zmaterializowana forme, a ta ma zawsze
indywidualne Zrédta w ekspres;ji artysty. Jesli za idealna bryte we wszechswie-
cie uznac¢ kule - kulista posta¢ majg planety, atom, jadro komorki, to wszystkie
inne bryty dadza sie z niej wyprowadzi¢ i w niej zamkna¢. Kaja przygotowuje
swoje geometryczne formy poczatkowo w postaci cietych styropianowych mo-
deli, ktére s3 projektem pozniejszej realizacji w wybranym materiale. Materiat
ma znaczenie w rozumieniu idealistycznej koncepcji tworzywa. Jest podporzad-
kowany koncepcji dzieta, a nie odwrotnie. Ma stuzy¢ wyrazowi formy, a nie forma
wyrazeniu materii. Jego geometryczne bryty sa réznymi wariantami w procesie
poszukiwania idealnego porzadku. Z ich przeksztatcen wynikajg takze funkcje
znaczeniowe. Znamienna pod tym wzgledem jest praca 12=12, ktéra autor tak
sam ttumaczy: 12=12 to zapis procesu zmieniajacej sie geometrii krzyza réwnora-
miennego w gwiazde szescioramienna. Istotne jest, ze obydwie figury maja ta sama
ilos¢ bokdw. Przeksztatcenie gwiazdy w krzyz tworzy kolumne, obiekt strunowy
rejestrujgcy przestrzennie ewolucje w czasie. To ugiecie przestrzeni formutujgce
przeksztatcenie symboli — jednego w drugi — jest modelem historii — ewoluujgcych
emblematdéw religijnych wspétzaleznych i wytwarzajacych napiecie znaczeniowo-

-ideologiczne. Tworzacych jednoczesnie pewng wartos¢ materialng generujaca
forme plastyczng zamknieta w geometrii bryty.

Te autorska refleksje artysty mozna przypisa¢ takze innym jego obiektom.
Trawestujac Albertiego, geometryczne formy Kaji stajg sie poszukiwaniem ,iko-
ny humanistycznego ideatu”.

Multimedia / Robert Kaja



Marek Targonski

Zupetnie inny charakter majg przedmioty wykorzystane przez Marka Targoh-
skiego. Przede wszystkim nie s3 to przedmioty, ktére potocznie wystepuja jako
autonomiczne. S3 to na ogot czesci wiekszych catosci i s3 elementami spraw-
czymi urzadzen technicznych. Gdyby zestawi¢ razem wszystkie te wykonane
przez Targonskiego metalowe pojemniki, formy potaczone siecig przewoddéw
z silnikami, akumulatorami, wykorzystywane materiaty przewodzace i izolujace,
elektrolity — mozna by odnie$¢ wrazenie, ze jesteSmy w laboratorium naukowca,
a nie artysty. W rzeczywistosci punktem wyjscia jego dociekan sa procesy che-
miczno-fizyczne, ktdrych wywotanie nie moze oby¢ sie poza podstawowg choé-
by znajomoscia praw nauki. Ale przeciez Targohskiemu nie chodzi o demonstro-
wanie ¢wiczen z chemii czy fizyki. Jego uwaga jest skoncentrowana nie tyle na
twdrczosci w procesie, a raczej na twérczosci odkrywajacej niewidoczne dla oka,
procesy, w wyniku ktérych rzeczywisto$¢ podlega transformacji. Cho¢ jego dzia-
tania sa racjonalne, odwotujace sie do naukowego obrazu $wiata, to jednak wo-
bec instalacji Targonskiego stoimy troche jak wobec przedmiotéw magicznych,
ukrywajacych zagadke bytu. Dzieje sie tak, poniewaz Targonski tworzy sytuacje
analogiczna do tej, w jakiej znajduje sie cztowiek wspétczesny wobec osiggnieé
nauki, oddalonych od bezposredniej sprawdzalnosci, niedostepnych powszech-
nej wyobrazni. Przedmioty Targonskiego ulegaja przeobrazeniu poza percepcja
odbiorcy. Procesy, jakie miedzy nimi zachodza, nie s3 do uchwycenia, maja co$
z tajemnicy dawnych mechanizméw magicznych, ktére potwierdzi¢ maja nie-
wzruszalno$é praw. Zabiegi taczenia poszczegélnych przedmiotéw i materia-
téw majag charakter systemowy, np. uktadu binarnego lub obwodu zamkniete-
go, w ramach ktérego zachodza okreslone zjawiska przemian. Wykorzystanie
jednak podstawowych metod naukowych, jak np. elektrolizy, uruchamiajacej
proces galwanizacji, nie stuzy zadnym praktycznym celom. S3 to raczej czyn-
nosci symboliczne, przesuwajace znaczenia, ktdre odnie$¢ mozna do sensoéw
ogélniejszych i pytan filozoficznych, niezmiennie przynaleznych sztuce. Dotycza
one probleméw autonomii, wspétuwiktan i zaleznosci w bardziej uniwersalnym
wymiarze niz byt poszczegdlnych przedmiotdw, ktdre nieustannie przekraczaja
raz dang im przedmiotowos¢. Sg one ,metaforg epistemologiczng”, w znaczeniu
nadanym przez Umberto Eco.
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Grzegorz Klaman

Byt niewatpliwie liderem nowego ruchu. Jego wtasng twérczos¢ trudno od-
dzieli¢ od miejsc, ktére wykreowat, skupiajgc wokét siebie artystow o bliskich
postawach ideowych. Od 1984 roku Grzegorz Klaman prowadzit akcje pod go-
tym niebem w ramach ,Galerii Rotacyjnej”, ktdra pojawiata sie tam, gdzie artysta
i jego dzieto. Potem byty ,Baraki” na Wyspie Spichrzéw. W roku 1985 powstata
galeria ,Wyspa” na Wyspie Spichrzéw, terenie dzierzawionym przez PWSSP, gdzie
oficjalnie Klaman prowadzit pracownie techniczng rzezby plenerowej. Wspétpra-
cowaty tam ze soba rézne formacje, ktorych dziatania wychodzity poza program
uczelni, cho¢ pracownia byta jej czescia. Wyspa" wspétpracowata z grupa ,Tot-

-Art”. Wspéttworzyli ja miedzy innymi: Zbigniew Sajndg, Pawet Konnak, Adnrzej
Awsiej, Joanna Kabala, Artur Koztowski. Z nimi z kolei wspétpracowali muzycy
z grupy ,Mitos¢”: Mikotaj Trzaska i Tymon Tymanski. Poszukiwanie alternatyw-
nych miejsc, wolnych od instytucjonalnych i komercyjnych uwiktan byto wspélnym
celem. Integracja i poczucie wspélnoty staty sie nowym zjawiskiem niezaleznego
srodowiska artystycznego w Gdansku. Pokolenie Grzegorza Klamana budowato
wtasne struktury organizacyjne dla swojego ruchu i znajdowato $rodki dla reali-
zacji zamierzonych celéw z wykorzystaniem mozliwosci, jakie zaczety stwarzac
fundacje. Pierwsza powstaje Fundacja Tot-Artu (1991), zaraz po niej — Fundacja
Tysiac Najjasniejszych Stonc, powotana przez Marka Rogulskiego (1992). Byty one
pierwszymi legalnymi prébami samoorganizacji anarchizujgcych grup artystéw.
Chodzito o to, by mogli funkcjonowac poza oficjalnym obiegiem jako osobowos¢
prawna, respektowana przez wtadze. W efekcie wspdlnych dziatan powstata ini-
cjatywa powotania otwartych pracowni w zdewastowanym budynku dawnej tazni
miejskiej przy ul. Jaskoétczej 1. Dla realizacji projektu powotano fundacje Otwarte
Atelier (1992). W jej zarzadzie znalezli sie Andrzej Awsiej, Grzegorz Klaman i Ma-
rek Rogulski. Fundacja przejeta w uzytkowanie, za zgoda miasta, budynek tazni.
Dalszy spdr o ,taznie”, o jej status organizacyjny i ksztatt ideowy, stat sie przy-
czyna rozpadu niedawnej wspélnoty. Klaman dazyt do powstania instytucji finan-
sowanej w zrownowazony sposob ze srodkéw publicznych, Rogulski i Awsiej byli
temu przeciwni. Pod koniec 1994 roku czes¢ artystéw, wspottworzacych fundacje
.Otwarte Atelier”, opuszcza taznie, a w ich miejsce powstaje w roku 1994 fundacja
Wyspa Progress. Wspélnie z galerig Wyspa staja sie gtéwnymi partnerami w ne-
gocjacjach z wtadzami miasta o przysztosci tazni. Ostatecznie, w czerwcu 1998
roku, zostaje powotane Centrum Sztuki Wspétczesnej ,taznia”, a jej zapleczem
programowym staje sie ,nowa szkota gdanska"”.

Do tej pory istniato pojecie ,szkoty sopockiej” jako jedynie uprawnione dla tego
$rodowiska, zwigzane z jego historig i tradycja. Gdanska uczelnia artystyczna na-
dal tkwita w ,poodwilzowym”, pdzno modernistycznym modelu sztuki, uformo-
wanym w opozycji do realizmu socjalistycznego. W warunkach polskiej odwilzy
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model ten byt identyfikowany ze sztuka nowoczesnga i jednoczesnie ,wolng” od
dyktatu wtadzy. Byt to jeden z mitdw odwilzy, poddawany dzi$ rewizji przez kry-
tyke postmodernistyczna. Przetom nastapit dopiero w latach 80. Bunt bez wzgle-
du na charakter i deklaracje jest dobrym sposobem strategicznym dla okreslenia
wtasnej odrebnosci. Mtodzi artysci gdanskiego srodowiska wystepowali zaréwno
przeciwko silnie zakorzenionej modernistycznej supremacji obrazu, jak i obecnym
Sladowo watkom sztuki analitycznej, pozbawionej aspektéw krytycznych. Wyspa
Spichrzéw nadawata réznorodnym akcjom i wspélnie realizowanym projektom
szczegdlny koloryt. Widac to szczegdlnie wyraznie w twdrczosci Grzegorza Kla-
mana. Jego artystyczne do$wiadczanie Wyspy Spichrzéw, bardziej Swiadome niz
u innych, byto postrzeganiem miejsca w porzadku zaréwno przestrzennym, jak
i kulturowym i moralnym. Opozycyjno$¢ wobec oficjalnych struktur funkcjonowa-
nia sztuki miata kontekst estetycznej i etycznej postawy artysty, ktdry opowiadat sie
za sztuka zaangazowang i krytyczna. Takiej roli nie spetniata oficjalna sztuka, za-
nurzona w estetyzmie i autorefleksji, daleka od probleméw spotecznych i politycz-
nych — i w rzeczywistosci pozbawiona odbiorcy. Identyfikacja miejsca pracy, obec-
nosci artysty z istnieniem dzieta, byta znamienna dla najwczesniejszych inicjatyw
Klamana, poczynajac od pierwszej, powotanej w piwnicach uczelni, pracowni i ga-
lerii Underground. W latach 80. jego dziatania wpisywaty sie w konteksty polityczne,
ale réwniez wymierzone byty w estetyke kultywowana na uczelni, ktéra miata swe
przedtuzenie w éwczesnym programie BWA w Sopocie. Przestrzen miasta spet-
niata role galerii pod niebem. Ten specyficzny charakter otwartej galerii wyznaczat
efemeryczny status sztuki w niej realizowanej. Artysta powotywat dzieta na krétka
chwile ze Swiadomoscia, ze zniszczy je niepogoda lub przypadkowy przechodzien.
Idea jego sztuki dojrzewata i ewoluowata wraz z oswajanymi miejscami.

Rozpoczynat w latach 1986—-1988 z pozyciji klasycznej rzezby z figura cztowieka
jako jej nieroztacznym aspektem. Tradycje zakopianskiej szkoty Kenara, z ktérej
wyszedt, taczyt z europejskim nurtem ekspresji. Jego figury ,siekierg grubo cio-
sane” sprawiaty wrazenie ciat odartych ze skoéry, jakby nastawione na odczuwanie
otoczenia, ktorym nie byta galeria, a pole, kamieniotomy, ulica, wreszcie Wyspa
Spichrzéw. Miejsce nadawato znaczenie monumentalnym, buntowniczym pozom.
Wczesna fascynacja land artem miata z jednej strony podtoze silnego przezycia
zwiazku z naturg, zwtaszcza gérami, gdzie sie wychowat, a z drugiej antykomer-
cyjnosc ideologii land artu byta istotna dla Klamana ze wzgledu na sytuacje poli-
tyczng w Polsce w latach 80. W szkole Kenara, w Zakopanem, byt zaangazowany
w podziemne wydawnictwo im. St. Brzozowskiego. Polityczne konteksty miaty
takze rysunki na $niegu, murach, akcje z ogniem, robione wspélnie z Kazimie-
rzem Kowalczykiem. Patrzac na to z dzisiejszej perspektywy — méwit w wywiadzie
udzielonym Ryszardowi Ziarkiewiczowi — dostrzegam w tamtej aktywnosci pierw-
sze proby wyjscia z gett pracowni, uczelni, Srodowiska i systemu galeryjnego.t?

Poszukiwanie miejsca byto dla niego poszukiwaniem innej przestrzeni, innego
ladu, mitycznego ladu spetnienia artystycznego.” Takim ,eksterytorium” staje sie
Wyspa Spichrzéw. Porzuca tam figure cztowieka na rzecz szeroko pojmowanego
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otoczenia. Przechodzi na pozycje sztuki ziemi, a ta, ktérg miat pod nogami, uswia-
damiata mu wielowarstwowos$¢ poktaddw historii i kultury w sensie dostownym
i przenosnym. Grzebigc w nigj, niczym archeolog, napotykat wciaz nowe frag-
menty przesztosci, co prowokowato go do dziatan odwrotnych — zakopywania
tego, co produkuje dzisiejsza cywilizacja: ksigzek, przedmiotéw, réznych mate-
rii organicznych. Tak zrodzita sie w jego tworczosci idea ,archeologii odwrotnej”.
Wyspa Spichrzéw z kikutami ruin i sladami przesztosci prowokowata Klamana
do zaanektowania jej jako totalnej instalacji historii. Miejsce jest elementem kon-
stytutywnym prac powstatych na Wyspie, a jezyk, jakim sie artysta postuguije,
mozna powiedzie¢ uniwersalny, zbiega sie z ogdlnymi tendencjami, jak kreowa-
nie duzych przestrzeni pozagaleryjnych, monumentalizm form o para-architek-
tonicznym charakterze. W tym jednak globalnym jezyku artystycznym nie gubi
sie tozsamos¢ artysty i jego wtasna lokalnos¢. Stworzona przez Klamana idea
miejsca — Wyspy — jest tozsama z wtasnym lokalnym rodowodem i jednoczesnie
jest kreowaniem miejsca uniwersalnego, przekraczajacego lokalnos¢. Uzywajac
znanych powszechnie symboli, nadaje im dodatkowg interpretacje, jak w wypad-
ku krzyza z Wiezy gnozy: Mdj krzyz jest symbolem wektoréw Swiata i jednoczesnie
znakiem osadzenia cztowieka w swiecie, tak jak to ma miejsce w réznych kulturach,
ktdre wyznaczaja symboliczne centrum wszechswiata, wokdt ktdrego toczy sie zy-
cie. Dla mnie tym miejscem jest Gdansk, ale rowniez moja sztuka, ktdra sytuuje
mnie pomiedzy wschodem a zachodem Europy.”

Kolejnym waznym watkiem zwigzanym z Wyspa byty instalacje i monumenty.
Z formalnego punktu widzenia instalacja jest technika artystyczna, ktdra ze swej
istoty przywraca rzezbie jej utracone od czasu modernizmu miejsce. Instalacje
Klamana taczyty zainteresowanie land artem i fascynacje architektura totalitarna
(od egipskiej, rzymskiej przez faszystowska po socrealizm), ktéra byta nie tylko
manifestacja sity, ale takze zniewalajgca obietnica niesmiertelnosci. Monumenty
Klamana przywotywaty charakterystyczne, powtarzalne w kazdej epoce cechy
formalne budowli totalitarnych. Wskazywaty tez na niebezpieczny, doprowadzo-
ny do absurdu mechanizm racjonalizmu. Komentarzem artysty byto uzycie de-
konspirujacych srodkéw — korodujacych materiatéw, naruszenie zasad proporcji
i symetrii, co powodowato wrazenie niestabilnosci i nietrwatosci monumentdw,
jakby na przekor ideologii, ktéra je powotata.

Przetomowg instalacja, jaka powstata na Wyspie, byta, wspomniana juz, Wieza
gnozy (1991). Obok drewna i blachy cynkowej jako tworzywo pojawito sie mieso.
Autor tak opisat realizacje: Symbol zabicia ciata i przekroczenia go — krzyz z blachy
cynkowej jako emblemat promieniujgcy prawdziwym miesem — réwnoramiennosc,
réwnobocznos¢ — «wieZza»: z kazdego naroznika ktoda drzewa — w czterech kie-
runkach swiata, w wydrazeniach pulsuje struga miesa - Zywica, antynomie wirujg
i milkng, mieso otula jadro nicosci bytu — namacalne i enigmatyczne przerazajace
medium, wieZe powstaja i s obalane, konstrukcje dzwigajg swiatopoglady wobec
ponadczasowej miesnosci.”?
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Miesnos¢ pojawia sie w sztuce Klamana jako kategoria filozoficzno-artystycz-
na. Migso jest materig zycia, jego uciele$nieniem z nieodwotalnym koncem. In-
spirujgcym autora odniesieniem byta ksigzka Jolanty Brach-Czainy Szczeliny ist-
nienia. Z niej to wyprowadzit swoistg ,metafizyke miesa”, wskazanie na cielesng,

.miesng” postac istnienia: Jest jedno ciato, wspdlne ciato Swiata, ktére samo sobie
ofiarowuje sie nieustannie. Zywy cierpigcy odmet. Odradzanie sie przez pochta-
nianie innych wydaje sie tu neutralne moralnie, gdyz kazdy unicestwia i sam jest
unicestwiany, przyjmuje ofiare i sam sie ofiarowuje. W tej krwiozZerczej, ofiarnej
wspdlnocie dana jest wzajemna szansa.”

Istotg bytu staje sie nieustanne przeistaczanie, ktérego zrédtem energii i for-
ma istnienia jest migso, jako struktura biologiczna (medium bio). Trwamy wiec
w trudzie przeistaczania i nie mozemy sie od niego uwolni¢. Emblematy i Sar-
kofagi (1993/1994) méwig o daremnym trudzie powstrzymywania tego procesu.
Artysta wykorzystuje organy ludzkie (mdzg, jelita, ucho), lokujac je w metalowych
monumentach, gdzie sg chronione przed ostatecznym rozpadem za pomoca
réznych zabiegdw, jak konserwowanie, dotlenianie, opakowanie. Prace te mozna
interpretowac w kilku ptaszczyznach — jako przywotanie najdawniejszej funkcji
sztuki, ktdrej istota byto zawtadniecie czasem i wyjscie poza biologiczny czas
dany cztowiekowi. W kontekscie rzezbiarskiej tradycji widzenia cztowieka jest to
zastapienie jego figury fragmentami ludzkiego wnetrza i to tymi, ktére ulegaja
najszybciej rozktadowi. Kontekst estetyczny jest tu jednak najmniej istotny. Ciele-
snos$¢ interesuje Klamana jako wartos¢ uniwersalna, na ptaszczyznie dyskursu
filozoficznego i etycznego. Nim siegnat po ludzkie szczatki, wykorzystywat migso
zwierzece. W pracy zatytutowanej Koryto (1988) mieszat rozktadajace sie migso
z ksigzkami. W Ogrodzie rozkoszy ziemskich (1992) odciete krowie gtowy zesta-
wit z instalacjg gazowa. Relacje zestawien dokonujg sie wedtug przeciwienstw
tego, co duchowe i co materialne — produkty intelektualne — trwate z pozoru idee
i sfera przemijajaca, biologiczna. W rzeczywistosci jednak opozycja nie jest jed-
noznaczna. To, co miato by¢ niezniszczalne, jest rownie utomne i ulega deforma-
cji, rozchwianiu, jak owe monumenty zatapiajace sie w podtozu. Materiaty, jakich
uzywa Klaman, nie sg z kategorii estetycznych. Co wiecej, siegajac po organy
ludzkie w charakterze tworzywa, przekracza granice powszechnie uznawanych
norm, zwtaszcza w takim kraju jak Polska, gdzie istnieje szczegolny szacunek dla
$mierci i zmartych, a dysponowanie organami ludzkimi, nawet w celach ratowa-
nia zycia, napotyka bariere sprzeciwu. Uzycie ich przez artyste jest traktowane
jako profanacja, choé ich obecno$¢ w laboratorium medycznym nie budzi niczy-
ich zastrzezen. Sztuka Klamana dotyka tez granic artystycznego do$wiadczenia
i wchodzi w obszary zawtaszczane dotad przez nauke, medycyne, polityke.

Wieza gnozy byta przetomowa nie tylko ze wzgledu na pojawienie sie nowej
problematyki zwigzanej z cielesnoscia, ale tez ze wzgledu na fakt wkraczania
w nowe, juz poza Wyspa Spichrzéw, miejsca. Odmieniona sytuacja spoteczno-

-polityczna w kraju, pojawienie sie demokratycznych struktur pafnstwa zmienia
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strategie dziatania artysty, ktéry z miejsc marginalnych, opuszczonych wkracza
w przestrzen oficjalnych instytucji. W roku 1993 Ryszard Ziarkiewicz w Panstwo-
wej Galerii Sztuki w Sopocie prezentuje jego Emblematy i Monumenty. Artysta
nie chce juz funkcjonowac w miejscach peryferyjnych, ograniczajacych obecnosé
sztuki do specyficznego i niewielkiego tylko kregu odbiorcéw. Chce by¢ teraz ze
swa sztuka w centrum zycia publicznego.

Pneidma (1996), pokazywana w Sali Biatej Ratusza Gtdwnego Miasta, byta in-
stalacja, ktérej idea zwigzana byta z miejscem reprezentujgcym wtadze. Dla Kla-
mana Ratusz to monument naznaczony symbolika wtadzy. Stalowe kolumny jego
instalacji zaktocaja zabytkowa architekture, ale i w jaki$ sposdb do niej nawia-
zuj3. Sq bowiem cytatem stylistycznym, symbolizujgcym kulturowe dziedzictwo,
zawtaszczane przez rézne systemy totalitarne dla wspierania autorytetu wtadzy.
Instalacja kontynuuje dwa istotne w twérczosci Klamana watki — zainteresowa-
nie problematyka ciata i architektura totalitarna, rozwijane w kontekscie réznora-
kich dyskursow o represji wtadzy, stymulujgcej zakres i formy programéw nauki,
kultury i sztuki.

Swoja ,metafizyke miesa” budowat, opierajac sie na komentarzu czerpanym
z ksigzki Jolanty Brach-Czainy Szczeliny istnienia. Pneuma czerpie cytaty z ksigz-
ki Michela Foucaulta Nadzorowac i karac. Narodziny wiezienia.” Ciato jest no$ni-
kiem znakdw, a zmieniajacy sie do niego stosunek jest wyrazem zmieniajgcych
sie ideologii. Instalacja ta zdaje sie demistyfikowaé takze sama sztuke stuzaca
mitologizowaniu wtadzy. Klasyczne kolumny, tak charakterystyczne dla totali-
tarnych budowli, artysta zestawit z nieregularng stalowa konstrukcja z hakami,
ktdrej podstawa byt szklany pojemnik z ludzkim okiem. Na haku zawiesit odlew
wtasnej gtowy i draperig jako rekwizyty przebrzmiatego jezyka sztuki, jeden ze
sposobdw wizualizacji ciata.

Pneima, jak i wczesniejsze prace, méwi o nieuchronnosci przemijania, bez
wzgledu na ideologiczne systemy racjonalizowania i zmumifikowania tego pro-
cesu, w ktérym bierze udziat takze sztuka. Monumenty, kolumny, bramy Klamana
maja tez szerszy wymiar interpretacyjny — dekonspirujg dwuznaczng role sztuki,
uwiktanej w rozne ideologie totalitarne. W kontekscie lektury ksigzki Foucaulta,
traktujacej o metamorfozach metod represjonowania ciata w systemie sadow-
niczym, Pneuma wpisuje sie w dyskurs o technologii sprawowania wtadzy, ktéra
przejmuje kontrole nad kulturowymi wzorcami.

Gwattowny protest, jaki budzi fakt uzycia ludzkich szczatkéw, zdaje sie po-
twierdza¢ teze o reglamentowaniu wiedzy przez ideologie. Ludzkie preparaty
w laboratorium s3 norma, zgodnie z ktdrg nauka wtada niewygodnym dla po-
wszechnej $wiadomosci obszarem wiedzy o ciele. Wprawdzie prosektoria nigdy
nie byty obce artystom. Ciekawo$¢ ciata sktaniata ich, mimo grozby surowej kary,
do tajemnego wykonywania sekcji anatomicznych (w XV wieku wiekszos¢ takich
sekcji wykonywali wtasnie artysci). Jednak wiedza o ludzkim ciele stuzy¢ miata
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nie prawdzie anatomicznej, ale prawdzie artystycznej — abstrakcyjnej idei piekna.
Temat ciata i $mierci istniat w sztuce od zarania dziejéw. Nigdy jednak nie przy-
bierat tak dramatycznego wyrazu jak teraz. Oswajanie $mierci byto odziewaniem
jej w kolejne mitologiczne kostiumy i symbole. Sztuka wyksztatcita wtasne wi-
zerunki ciata oparte na kanonie zmieniajacej sie estetyki, ktéra dotyczyta jednak
bardziej dialogu form, niz tresci, ktére te formy staraty sie ukry¢.

Klaman, wyprowadzajac ludzkie szczatki z laboratorium, Swiadomie przekra-
cza zaréwno tradycje artystyczne, jak i przyjete normy etyczne i obyczajowe. To
takze wizerunki ciata, tyle ze zastrzezone i zawtaszczone przez nauke. Jednak
nie ma wiedzy, ktéra nie zaktada i nie tworzy relacji wtadzy — ta i inne mysli Michela
Foucaulta, jak: — wtadza produkuje wiedze — sg przestaniem programu i strategii
artystycznej Klamana. Reakcja politykéw na niektore tematy potwierdzac tylko
moze fakt reglamentacji wiedzy, zaleznie od aktualnie panujacych ideologii. Za-
angazowanie najbardziej zagorzatych konserwatywnych politykéw w zwalczanie
tworczosci Klamana, w reakcji na Anatrophy pokazywane na wystawie Nego-
cjatorzy sztuki (1999) w tazni, nie byto przypadkowe. Choé wizerunki ptodu byty
tylko fotografiami, a nie autentycznymi, jak w poprzednich instalacjach, prepara-
tami ludzkimi, to jednak wzbudzity duzo wiecej emocji. Swiadczy to tylko o tym,
ze Anatrophami naruszyt Klaman sfere ideologii rzadzacych prawicowych partii,
odwotujgcych sie do wartosci chrzescijanskich.

Prac Klamana nie sposob postrzegaé poza ideologig wtadzy, ktora jest zna-
czacym odniesieniem kontekstualnym programu artystycznego. Ze swej natury
dyskursywne prace podejmujg najbardziej drazliwe spotecznie tematy i ujawnia-
ja mechanizmy ich skrywania czy manipulowania nimi. W wywiadzie, publikowa-
nym w katalogu wystawy Negocjatorzy sztuki artysta powiedziat wprost: Obecnie
rzadzacy nurt prawicowy, bardzo konserwatywny, o zabarwieniu fundamentalno-ka-
tolickim, stwarza sytuacje dezaprobaty dla bardziej radykalnych dziatan artystycz-
nych [..].75 Reakcja na Anatrophy pokazata, jak dalece zideologizowanym przed-
stawieniem jest obraz ptodu. Kosciot sprzeciwiajacy sie aborcji rezerwuje sobie
prawo do postugiwania sie drastycznymi przedstawieniami, ktérych funkcja jest
psychiczna presja i manipulacja emocjami.

Wydaje sie, ze strategia artysty jest skuteczna. Reakcja na jego dziatalnos¢
artystyczna jest rodzajem interakcji, ktéra nalezy wpisa¢ w poetyke dyskursyw-
nosci dzieta. Integralng czescia dzieta wydaje sie takze sam autorski komentarz
i dyskusja, jaka za posrednictwem mediéw wiedzie. Niezaprzeczalnie mozna po-
wiedzie¢, ze jako artysta istnieje w przestrzeni publicznej. Spetnit sie wiec jego
strategiczny cel. Ukoronowaniem owego artystycznego spetnienia jest wspotre-
alizacja wystawy Drogi do wolnosci w historycznym miejscu wybuchu wydarzen
sierpniowych, miejscu, ktére dzi$ jest w szczegélny sposéb naznaczone polityka
i ideologia.

Intrygujace jest zarédwno to, iz propozycja realizacji tak waznej politycznie wy-
stawy zostata skierowana do tazni, jak i to, ze przez niedawnych opozycjonistéw
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361 zostata przyjeta. Klaman potraktowat zlecenie jak wyzwanie. Nie zamierzat pod-
porzadkowac sie memorialnej tradycji, a raczej chciat zachowac swdj krytyczny
do niej dystans. W udzielanych wywiadach twierdzit, ze tylko krotki czas przezna-
czony na realizacje wystawy uchronit jego projekt przed odrzuceniem. Projekt
zostat zrealizowany w 2000 roku, w 20. rocznice powstania Solidarnosci. W sen-
sie formalnym byt odwaznym zaprzeczeniem narodowo-patriotycznej tradycji
pomnikowej, jakiej mozna by oczekiwa¢ w miejscu upamietnienia historycznego
zdarzenia. Zatozenia przestrzenne dwoch bram, usytuowanych na terenie stocz-
ni, nawiazuja do idei jego wczesniejszych monumentéw. Brama | ma ksztatt dzio-
bu okretu. Przechylone burty sprawiajg wrazenie destabilnoéci, jakby zapadania
sie formy. Korodujaca powierzchnia stali, mimo monumentalnosci, nadaje formie
wrazenie destruktu. Technologia nawigzuje do produkcji okretowej jako symbo-
licznego kontekstu industrialnego Stoczni Gdanskiej i jej powigzania z upadtym
systemem. We wnetrzu widz staje pomiedzy ciggiem napiséw wyswietlanych po
obu stronach burty. Sg to hasta i slogany ideologii komunistycznej zestawione
kontrastowo z sentencjami niezaleznych myslicieli i opozycjonistéw. Odbiorca
staje wobec nich zdezorientowany. Dodatkowo przechylona burta powoduje, ze
doznaje wrecz fizycznego zawrotu gtowy. W intencjach autora jest to przestrzen
indywidualnego doswiadczenia historii, bez indoktrynacji i jednoznacznych od-
powiedzi. Tak pomyslana przestrzen wpisuje sie w formute dialogu spotecznego.

Brama | zdaje sie méwic o rozpadzie wszelkich jednoczacych totalitarnych ide-
ologii. Podobne funkcje znaczeniowe ma Brama Il potaczona z Bramga | rodzajem
rampy. Swa forma nawigzuje ona do nigdy niezrealizowanego projektu pomnika
Ill Miedzynarodéwki Wtadimira Tatlina. Dekonstrukcja tej interesujacej wizji ro-
syjskiego awangardzisty jest chyba czyms$ wiecej niz symbolem kleski komuni-
stycznej ideologii. Jest tez swoistym memento dla idei artystycznych uwiktanych
w propagande ideologiczna. Paradoksalnie jednak sztuka awangardy rosyjskiej
przetrwata w dziedzictwie sztuki nowoczesnej. Jedno z wyswietlanych na burcie
haset dotyczy sztuki wprost: ,polityczna neutralno$c sztuki jest zbyt czesto nad-
uzywanym alibi”. Klaman wiedzie dyskurs na kilku poziomach, jednym z nich jest
takze sztuka. Opowiada sie za sztuka zaangazowang, ale zachowujaca krytyczny
dystans. A jednak artysta, w najlepszej wierze, sam uwiktat sie w ideologiczny
alians w wtadza. Zmiana kontekstu politycznego uniewaznita jego dzieto, w mo-
jej ocenie jedno z najwazniejszych. Decyzjg dewelopera, monumenty Klamana
zostaty zepchniete z historycznego szlaku ,Drogi do wolnosci” na marginalne
obrzeza terenu stoczni. Ich ostateczne miejsce nie jest jeszcze znane. Wazne
przestanie dzieta, jego idea zwigzana z wielkim ruchem wolnosciowym lat 80.,
po dwdch dekadach przegrywa, nie po raz pierwszy w historii, z partykularnym
interesem i polityka.

93.

Grzegorz Klaman Niewatpliwie wielowymiarowa dziatalno$¢ Grzegorza Klamana taczy jego ak-
E;a:i‘;'rwszym planie Brama tywnoé¢ z kolejnymi miejscami, gdzie powstaje sztuka. Jego autorytet pedagoga
w gtebi Brama | wzmacnia pozycja artysty i twércy szeregu inicjatyw, jakie powstawaty w ra-
;toaolo mach prowadzonej przez niego fundacji ,\Wyspa Progress”. Wyspa, jako zjawi-
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sko taczace rézne obszary aktywnosci artystycznej, kreowata dla ich zaistnienia
WCigz nowe miejsca, na przekor niesprzyjajgcym sytuacjom. Tymi miejscami
byta najpierw Wyspa Spichrzow, potem tereny dawnej Stoczni Gdanskiej, gdzie
przez 10 lat funkcjonowata Modelarnia (do czasu jej wyburzenia) i powotany
przez fundacje Instytut Sztuki ,Wyspa”. Zmiana miejsca wigzata sie z przedefi-
niowaniem strategii i celdw. Inspirowat charakter opuszczonych miejsc, zde-
wastowanych, a jednoczesnie naznaczonych historia, t3 odlegta, jaka byty ruiny
Wyspy Spichrzéw i ta blizsza, jaka byta Stocznia Gdanska. Idea ,archeologii od-
wrotnej” wobec wielowiekowych warstw kulturowych, ukrytych w ziemi, dopisy-
wata kolejna, wspoétczesng. Wyspa Spichrzdw stata sie dla artystdw szczegélnym

.eksterytorium”, zaanektowanym dla totalnej instalacji, taczacej przesztosé z te-

razniejszoscia. Z kolei wieloletnia dziatalno$¢ Modelarni koncentrowata sie na
aktualnych aspektach stoczni ,posolidarnosciowej”, rozparcelowanej pomiedzy
nowych wtascicieli, na prywatne interesy. t.3czac sfere projektéw artystycznych
z projektami badawczymi, Modelarnia inicjowata dyskusje na temat przysztosci.
Artysci na nowo prébowali zdefiniowac tereny postoczniowe jako wazny spotecz-
nie i kulturowo obszar, respektujacy idee Solidarnosci. Po zniweczonych planach
przeksztatcenia Instytutu Sztuki w Muzeum Sztuki Nowoczesnej Klaman po raz
kolejny przenosi dziatalno$¢, tym razem poza miejskie uwarunkowania, w otwar-
tg przestrzen tgk Wyspy Sobieszewskiej. Miejsce ,puste” i wolne od jakichkolwiek
wczesniejszych kulturowych oznaczen. Jedynie bezposredni kontakt z otaczaja-
€3 przyroda staje sie kontekstem dla ponownego przedefiniowania sztuki. Bio
art jest w zasadzie kontynuacjg watkdw ,miesnosci” i ,cielesnosci” obecnych juz
we wczesniejszej tworczosci Klamana. Wykorzystywanie w twdrczosci metod
wspotczesnej biologii i biotechnologii, wykorzystywanie réznorodnych form zy-
cia jako materii artystycznej staje sie teraz centrum zainteresowania Klamana
i nowego projektu artystycznego, zapoczatkowanego na uczelni w prowadzonej
przez niego Pracowni Dziatan Transdyscyplinarnych i rozszerzonego o plenery
na Wyspie Sobieszewskiej. Ich problematyka lokuje sie w tradycyjnej dychoto-
mii Kultura i Natura, stawia jednak nowe pytania z perspektywy wspétczesnej
ekologii. Cykliczne plenery ,Natura +” s3 realizowane przy wspétpracy z Akade-
mig Sztuk Pieknych w Gdansku. Kazda edycja ma innego partnera: ASP Wroctaw,
UMCS Lublin, Politechnika Gdanska, UG — Wydziat Biologii, takze Uniwersytet
Mikotaja Kopernika w Toruniu, z udziatem fundacji ,.Wyspa Progress”. Formuta
warsztatéow plenerowych, powigzana z laboratoryjnymi doswiadczeniami we
wspotpracy z naukowcami, koncentruje sie na lokalnym biotopie Sobieszewa.
W szerszej jednak perspektywie dotyczy ogdlnych refleksji na temat groznych
dla ekosystemu skutkéw niekontrolowanej dziatalnosci cztowieka.

Wyspa to nie tylko budowanie kolejnych miejsc i zwigzanych z nimi projektéw
artystycznych, to takze, a moze przede wszystkim, budowanie $wiadomosci ar-
tysty — nie pieknoducha, zyjacego w izolacji wtasnego $wiata sztuki, a obywatela
zdolnego do tworzenia alternatywnych relacji wspélnotowych. Istotg wspétpracy
wspdlnoty jest poczucie wolnosci, bo tylko w strefie wolnosci mozliwy jest spér,
réwnoprawno$¢ sadow i postaw. Wychodzg one poza obszar sztuki, w poszu-
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kiwaniu jej relacji z programami badawczymi na styku nauki, nowych technologii,
wspotczesnych teorii zycia spotecznego i kulturowego. U podtoza tak szerokiej per-
spektywy podejmowanych projektdw Wyspy jest poczucie niezgody na otaczajaca
rzeczywistos¢. Stad obecnosé watku krytycznego i kontekstu politycznego. Roz-
norodne i wszechobecne aspekty wtadzy obecne byty juz we wczesnej tworczosci
Klamana. Ich uzasadnienia szukat w refleks;ji filozoficznej Michela Foucaulta. Wiele
jego prac wpisuje sie w dyskurs o technologii sprawowania wtadzy, ktora przej-
muje kontrole nad wzorcami kulturowymi. Rzeczywisto$¢ dostarczata mu realnych
faktow. Walka o wolnos¢ stowa i artystycznej wypowiedzi nie byta abstrakcja. Nie-
ustannie zderzat sie z konserwatyzmem, konformizmem, a czasem indywidual-
nymi ambicjami, ktore byty przyczyna przegranej niektérych inicjatyw. Przegrana
byta utrata wptywoéw w Centrum Sztuki Wspétczesnej ,taznia”, zniweczony projekt
Muzeum Sztuki Nowoczesne;j.

To, co poczatkowo dziato sie poza oficjalnym obiegiem, dzieki powotaniu auto-
nomicznej Katedry Intermediéw w 2006 roku stworzyto warunki do rozwoju inter-
dyscyplinarnych sojuszy w ramach edukacyjnego programu akademickiego. W ich
tworzeniu rola Klamana jest nie do przecenienia, zwtaszcza, ze wsparta autory-
tetem artysty i konsekwentnym rozwojem jego wtasnej tworczosci. W praktyce
artystycznej wiodta od land artu, przez performances, sztuke ciata i jego fragmen-
taryzacje do elementéw biologicznych i organicznych, do bio artu. Sztuka i nauka
znajduje nowe relacje we wspdtpracy z naukowcami. Zespotowos¢ realizacji pro-
jektdw zmienia perspektywe widzenia indywidualizmu artysty i procesu tworzenia.
Projekt Hell of Gnosis jest programowym przyktadem.

Hell of Gnosis

Projekt ma na celu zwrdcenie uwagi na katastrofalny stan naszej planety, na nad-
chodzace zmiany, ktérych konsekwencji juz prawdopodobnie nie bedziemy mogli
zadnym wysitkiem odwrdcic, pchani sita naszych osiagnie¢ kosztem ekosysteméw
i innych zywych istot... Tytutowa gnoza jako podstawa filozoficzna stawia krytyczne
pytania o sens ludzkiej egzystencji znaczonej nieustajgcym cierpieniem i przemoca...

- czytamy w folderze wystawy Laboartorium, ktérej otwarcie miato miejsce w po-
stoczniowym budynku przy ul. Dokowej 1.

Juz samo wejscie w mrocznga przestrzen ze $ladami minionej historii byto wyj-
$ciem poza bezpieczng strefe dobrze znanych przestrzeni galeryjnych z ich od-
$wietnymi rytuatami wernisazowymi. Zwtaszcza dla osoby wychowanej na tra-
dycyjnych wartosciach sztuki. Wymagato to otwarcia na catkiem nowe doznania
i przeformowania znanych pojec¢, by zrozumieé, poznac i wystawe opisac. Poznanie,
jakiego doswiadcza odbiorca, dokonuje sie na kilku poziomach - zrozumienia $rod-
kéw, jakimi sie postuguja artysci i rzeczywistosci, do jakiej sie odwotuja. Pierwszym
doznaniem byto dla mnie do$wiadczenie nieprzystawalnosci wyobrazenia labo-
ratorium naukowego jako miejsca sterylnego ze zrujnowanymi pomieszczeniami
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budynku, ktérymi widz przemieszczat sie troche jak po petnym tajemnic labiryncie,
odkrywajac w pétmroku kolejne obiekty, o niejasnym przeznaczeniu. Ich funkcje
i znaczenie wymagaty jednak odautorskiego komentarza, ktérego dostarczali auto-
rzy projektu, oprowadzajgc widzdw po wystawie.

W zatozeniu twércdw projektu organizacja artystycznego laboratorium w tym
wtasnie historycznym miejscu miata symboliczne znaczenie. Zdegradowana prze-
strzen ze Sladami destrukcji jest swoistym krajobrazem urbanistycznym po upa-
dtej przemystowej przesztosci miasta. Zostata skonfrontowana z postindustrialng
technologia i jej naukowymi procedurami. Tak wigc miejscem prezentacji nie jest
galeria, a przestrzeh gotowa. Wystawione w niej przedmioty stanowig system
wspotzaleznosci. Widz zostaje ,uwiktany” w przedstawiony $wiat, w ktérym przed-
mioty przeniesione w nowe pole semantyczne, umykaja powszedniemu doswiad-
czeniu. Wykorzystany sprzet laboratoryjny czy niektore procedury badawcze nie
powodujg, ze znajdujemy sie w laboratorium naukowym. Przeciwnie, wydaje sie, ze
wyprowadzenie ich z laboratorium w niekonwencjonalng przestrzen wystawowa
(z historycznymi odniesieniami) oddala funkcje badawcze na rzecz symbolicznej
reprezentacji obiektéw nowego $wiata, jaki tworzymy. Idea projektu artystycznego
i miejsce sg powigzane.

Science art jest stosunkowo mtodym nurtem, w ktdrym sztuka i nauka wchodza
w interakcje, taczac rézne formy artystyczne z badaniami naukowymi, wykorzy-
stujac jej procedury i narzedzia. W praktyce artystycznej istotna jest multikompe-
tencyjnosc zespotu tworczego. Przeczy ona tradycyjnemu mitowi geniuszu artysty
jako wybitnej indywidualnosci, kierujacej sie natchnieniem. Autorami projektu Hell
of Gnosis sa: Grzegorz Klaman, Piotr Mosur, Wojciech Radtke, Maciej Smietanski
(chirurg) oraz wspétpracujacy z nimi: dr hab. Katarzyna Janowska - profesor Poli-
techniki Gdanskiej, Katedry Technologii w Inzynierii Srodowiska, Wojciech Tokarczyk
- programista, Marcin Zielinski z pracowni technologii dzwieku ASP w Gdansku i Ma-
riusz Borzyszkowski — odpowiedzialny za intermedialne efekty VR.

Dzien otwarcia wystawy (19 sierpnia) byt upalny. Wejécie do budynku nie gwa-
rantowato cienia ani chtodu, przeciwnie. Pierwsze pomieszczenie buchneto jeszcze
wigkszym zarem rozpalonych grzejnikéw. Fizycznym doznaniem temperatury -
mowit Piotr Mosur — chciat wprowadzi¢ widza w problematyke klimatyczna. Podaje
dane Amerykanskiego Centrum Prognoz Srodowiskowych. Lipiec 2023 roku byt
najcieplejszym miesigcem w historii pomiaréw $redniej temperatury globu. Stwo-
rzyt rodzaj otoczenia przedmiotami tak pospolitymi, jak plastikowe meble ogrodo-
we. Kojarza sie z relaksem w otoczeniu przyrody. Pod wptywem temperatury ulegty
stopieniu. Plastikowy destrukt powiekszy $mietnik niebezpiecznych odpadéw. Wy-
boér przedmiotéw, ich uzytkowych funkcji i materiatu nie jest przypadkowy, przy-
wotuje bowiem konotacje odnoszace sie do zdegradowanego $rodowiska i zmian
klimatycznynych, za co sami ponosimy odpowiedzialno$¢. Przywotany najstarszy
symbol storica, rozwiniety w hinduska swastyke, zawtaszczong po6zniej przez sys-
temy autorytarne ma odniesienie do rosnacej mocy stofica i naszej bezradnosci
wobec jego niszczacej sity.
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Kolejne pomieszczenie nalezy do Grzegorza Klamana. Chaos - istotna cze$é to
intrygujaca gtowa jelenia, rodzaj maski i czarna kurtyna. Zeby zobaczy¢, co za kur-
tyna, maske nalezy wtozyé na gtowe, a wtedy ujawnia sie widzowi mroczna wizja
cztowieka tongcego w bagnie toksyn, Srodowisku, jakie sam stworzyt. Czemu gtowa
jelenia, czy tak widzi zwierze, dopytuje autora. Nie widze tu deklarowanego zwigz-
ku z nauka. Wiemy juz, jak widzi kon, pies czy pszczota, jak reaguja na otoczenie, jak
sie z nim komunikuja. Ale, jak przekonuje mnie Klaman, nie o tym ta praca. Chodzito
mu o spojrzenie ,innego”, ,nie-ludzkiego”, gtowa jelenia jest przypadkowa. Dzieki
temu widzimy obraz, jakiego nie chcemy widzie¢ jako ludzie. Na oczach mamy za-
stone przykrywajaca skutki dewastujacych srodowisko wciaz rozwijanych techno-
logii. Tak czy inaczej, upieram sig, ,innym” jest on sam, a wizja chaosu jest jego
autorskim spojrzeniem — artystyczng metaforg katastroficznego obrazu $wiata.

Do technologii Grzegorz Klaman zachowuje krytyczny dystans.

Wszystko, co konstruujemy ma dwa wektory. Z jednej strony kieruje nami che¢ po-
znania, ale z drugiej narzedzia poznawcze same sie zautonomizowaty, staty sie po-
tworami. Wchodza w nasze ciata i nasze umysty. Stworzylismy technologie, ktéra
zawtadneta nami. Bez niej jestesmy bezradni, nie jesteSmy juz w stanie istniec. Stwo-
rzylismy demoniczng strukture opresyjng w stosunku do sSwiata biologicznego, ktory
jest miekki, interaktywny, dopasowuje sie. Technologia jest twarda, brutalnie wchodzi
w organiczny $wiat. Zyjemy w micie dobrej nauki, ale to tylko legenda, ktdra ma tez
swojg mroczng strone. Oczywiscie wykorzystywane przez nas narzedzia naukowe
bierzemy w cudzystowie.

Projekt Klamana Inne zycie jest sensualizacjg hipotezy naukowej o prapoczatku.
Centralnym elementem jest metalowa konstrukcja. Spina ona dwie pleksiglasowe
tuby. Pojemnik z sinicami przywotuje skojarzenia z praoceanem i pierwszymi or-
ganizmami, ktére uwalniaty tlen, zmieniajac atmosfere na Ziemi. Drugie naczynie
symbolizowaé ma atmosfere przysztosci o zmiennych parametrach. Oba pojemniki
stymulowane s3 efektami dzwiekowymi przetworzonymi poprzez algorytm pobie-
rajacy dane satelitarne w czasie rzeczywistym. Z kolei efekty dZzwigkowe powoduja
drgania catej konstrukcji. Praca ma charakter interaktywny. Powigzania poszcze-
gélnych jej elementéw uwalniajg proces wzajemnie uwarunkowanych reakcji. Jest
swojego rodzaju metaforg zycia, na ktére wptyw majg réznego rodzaju zjawiska,
jak trzesienia ziemi, tornada, wytadowania atmosferyczne, odczytywane poprzez
ujawniane dane satelitarne. Tak wiec zycie staje sie zapisem informacji. Informacja
jest dostepnym dla artystéw narzedziem, po ktore siegajg, jak malarz po kolor. Jak
pierwsi plenerzysci odkrywali dla malarstwa nature, dysponujac jedynie wtasnym
wzrokiem, tak artysci science artu odkrywaja nature na nowo, wchodzac w gtab
jej ukrytych dla wzroku aspektéw. Siegaja po narzedzia, jakie oferujg im wspét-
czesne nauki przyrodnicze oraz informatyczne. W jakim$ sensie, programowa dla
wystawy praca zespotowa, Hell of Gnosis, to monumentalna instalacja sktadajaca
sie z dwdch potgczonych czesci — szklanych naczyn wypetnionych zespotem ami-
nokwasow, ktory teoretycznie miat wptyw na powstanie zycia na ziemi, oraz moni-
tora przekazujacego przetworzone informacje pobierane z bazy danych udostep-
nianych przez satelity meteorologiczne. Dane dotyczace poziomu wadd, temperatury,
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sktadu i jakosci powietrza mierza boje rozmieszczone na catym $wiecie. Program
przeksztatca dane na impulsy modyfikujace niektdre aspekty instalacji. Cho¢ praca
nie wykorzystuje réznorodnych mozliwosci interaktywnosci miedzy systemem na-
czyn z wodg a danymi i nie jest ich ilustracja, to jednak uswiadamia wptyw zmian
klimatycznych na stan mérz i oceandw. Instalacje odbieram jako symboliczng wi-
zualizacje organizmu biosfery, ktdrej ziemia, powietrze i woda s3 integralng, sym-
biotyczng catoscia.

Wydaje sie, ze woda jest nadrzednym motywem, tgczacym wiekszos¢ prac. Jest
takze tematem filmu Wojtka Radke z kompozycjg dzwiekowa Irka Wojtczaka, We the
Water. Jest chyba jedyng praca, w ktérej sprzezone bodzce wizualne i dZwiekowe wy-
wotuja pozytywne reakcje estetyczne i emocjonalne. Zycie wytania sie z wody i my
w 65% sie z niej sktadamy. Wyjatkowa, przetworzona elektronicznie muzyka Wojt-
czaka sprawia, ze znikaja ograniczajgce ramy ekranu. Zyskuje na tym przestrzen-
nos$¢ obrazu, ktéry jest kompilacjg falujgcej wody, uformowanej przez nig rzezby
piasku dna i $wiatta. Sitg kompozycji jest jej sugestywnosé. W stuchawkach styszymy
muzyke morza, niczym $piew humbakéw i mamy wrazenie, ze sie w niej zanurzamy.

Po tym emocjonalnym wytchnieniu czekajg odbiorce silne wrazenia. Instalacja
Knockout Pigs Macieja Smietaniskiego, lekarza i chirurga, uchyla kolejng zastone
laboratoryjnej praktyki, ktéra pozostaje poza powszechng $wiadomoscia. Nalezy
ona do sfery ukrywanej przez nauke. Dotyczy zmodyfikowanych genetycznie swin,
ktérych nerki nie s3 rozpoznawalne jako ciato obce przez uktad immunologiczny
cztowieka. Zapotrzebowanie na te narzady do przeszczepu generuje rynek war-
tosci okoto 14 miliardow dolaréw za blisko 5-7 lat. Nowa ere przeszczepéw za-
poczatkowaty $winie o imionach Noel, Angel, Star, Joy i Mary. Maciej Smietanski
w $wiadomie drastyczny sposéb uswiadamia nam procedure utrzymywania $wini
w stanie wegetatywnym, by jej nerki byty przydatne cztowiekowi. Uzyt zwierzecia
zatopionego w formalinie, podtaczonego do autentycznej aparatury medycznej,
podtrzymujacej zycie. Z géry jednak uspakajat wstrzasnietych widzéw, ze to tyl-
ko symulacja i ze $winia jest martwa. Wyjasniat widzom intencje swojej pracy. To,
co w filmie Lindsaya Andersona z lat 60. byto surrealng wizjg szalonych lekarzy,
hybryda cztowieka i $wini stata sie faktem. Kontekst filmu Olucky Man przywotuje
fotos na $cianie. Przeszczepy staty sie szansa na przedtuzenie zycia cztowieka. Na-
uka wyprzedzita etyke. Jednak wieloletnie doswiadczenie chirurga, cztonka zespo-
tu transplantacyjnego, jak méwi doktor, dato mu moralne prawo do stawiania pytan
o etyke wykorzystywania zwierzat dla dobra cztowieka, zwtaszcza w kontekscie
refleksji posthumanistycznej i jej pojmowania zycia jako takiego, w ktérym czto-
wiek jest czescig wspdlnego Swiata, traktowany na réwni z innymi formami nie-

-ludzkimi, ze zwierzetami czy roslinami. Greckie rozrdznienie bios (indywidualne
zycie ludzkie) i zoe (zycie wszelkich istot) wobec odkry¢ biologii nuklearnej i wspét-
czesnych mozliwosci technologicznych traci znaczenie i na pierwszy plan wysuwa
zoe. Stawia to na nowo pytania o to, kim jesteSmy, wypierajac antropocentryczny
poglad obecny dotad w ontologii i etyce. Odkrycia naukowe pozwalajg dostrzegac
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procesy zyciowe usytuowane w konkretnym srodowisku, bez ktérego nie mogty-
by istnie¢, w ekologicznych zaleznosciach miedzy ludzmi a nie-ludzmi. W $wiecie
transgatunkowych relacji cztowiek przestaje by¢ miarg wszechrzeczy. Natomiast
procedury biomedyczne, technologia, inzynieria genetyczna, rozwdj nauk biologicz-
nych nadal utrzymuja jego dominujaca pozycje i dajg mu prawo wykorzystywania
innych gatunkéw dla wtasnego dobrostanu. Swinia, cho¢ czuje, cierpi, komunikuje
sie, jest inteligentna, nadal jest traktowana jak zwierze nieczyste i sktadana w ofie-
rze na ottarzu cztowieczehnstwa. W przeciwienstwie do innych gatunkéw, nie ma
zadnych praw. Waznym kontekstem dla prezentacji Macieja Smietanskiego byto
odwotanie do szeroko zakrojonej akcji spoteczno-artstycznej ,Badz $wiadomym
dawca narzaddw’, jaka przeprowadzit z Jackiem Kornackim w roku 2000. Byta ona
reakcja na wprowadzone wéwczas prawo pozwalajace na wykorzystanie organéw
do przeszczepu w sytuacji, gdy nie ma wyraznego sprzeciwu. Natomiast autorzy
akcji chcieli, by dawstwo byto $wiadome, stad szeroko zakrojona dziatalno$é po-
pularyzatorska, potaczona z symbolika przeksztatconego znaku nieskonczonosci
z zarysem serca. Wyrazat on ciagtos¢ zycia i Smierci i jednoczes$nie oznaczac miat
zgode na pobranie narzadéw po $mierci. Maciej Smietanski przywraca tan symbol
jako integralny element swojej instalacji w formie graffiti, ktére wigze sie zwykle
z dyskursem w przestrzeni publicznej. Pytanie, czy Swiadome dawstwo narzadéw
jest w stanie zabezpieczy¢ ludzkie zycie, bez koniecznosci wykorzystywania innych
gatunkéw, pozostaje bez odpowiedzi. Wprawdzie prawo ogranicza dzi$ skale eks-
perymentéw laboratoryjnych, ale jest to tylko kwestia liczb, nie procedur.

Zwigzek nauki i sztuki ma swoje odlegte odniesienia. Wydaje sie jednak, ze w do-
tychczasowej historii sztuki osiggniecia nauki, np. w obszarze anatomii, w fizjologii
widzenia perspektywy linearnej czy rozbicia $wiatta, adaptowane byty tylko w ta-
kim zakresie, w jakim stuzyty autonomicznemu jezykowi sztuki z jej poszerzanymi
wprawdzie, ale odmiennymi od nauki celami i Srodkami wyrazu. Sztuka byta wyra-
zem emocji i doswiadczenia zmystowego, nauka zmierzata do prawdy i obiektyw-
nego opisu $wiata. Doswiadczenie i praktyka w sposobie postrzegania Swiata byty
z zasady rézne, cho¢ wspoélne w pojmowaniu umiejetnosci i kreatywnosci. Tymcza-
sem science art, jak nigdy dotad, zblizyt obie dyscypliny. Sadze jednak, ze nowa
praktyka artystyczna i estetyka sa w fazie projektowej. Swiadczy o tym chocby réz-
nica stanowisk artystow i wspétpracujgcych z nimi naukowcow dotyczaca wspélnej
im przestrzeni, jaka jest nauka. Naukowcy oczekujg od artystéw réownej im wiedzy,
warunkujacej powodzenie wspoétpracy, a takze popularyzacji wiedzy. Tymczasem
artysci chcg zachowaé krytyczny dystans i kontrole nad przewidywanymi skutka-
mi naukowych odkry¢. Ta réznica uchwytna jest chocby w pogladach Grzegorza
Klamana i Macieja Smietanskiego, ale jak méwi Klaman, pracujg nad wspélnym
jezykiem. W moim przekonaniu wystawa daje sie jednak wpisa¢ w tradycje prakty-
ki artystycznej, wypracowanej w postindustralnej kulturze z jej technikg instalacji
i environment'u. Specyfika wykorzystanych przedmiotdéw, ich wzajemnych relacji
i relacji cztowieka z nimi, jest swoistg ,szyba” Duchampa, przez ktéra widzimy
wspotczesny Swiat.

Multimedia / Hell of Gnosis



Witostaw Czerwonka, przeredagowana i skrécona wersja rozdziatu Na peryferiach gtéwnych nur-
tow, [w:] Wybory i przemilczenia. Od szkoty sopockiej do nowej szkoty gdanskiej, Gdansk 2001.

Piotr Wyrzykowski. ,Moje ciato to informacja”, uzupetniony fragment z rozdziatu Artysci nowej
szkoty, [w:] Wybory i przemilczenia...

[ |
z n a s t Q p UJ a cyc h Wojciech Zamiara. ,Z zycia wziete”, uzupetniony fragment tekstu z rozdziatu Artysci nowej szkoty,
[w:] Wybory i przemilczenia...
[ | am
p u b l I k a CJ I ] Robert Kaja. ,Niebo a ziemia”, fragment z rozdziatu Artysci nowej szkoty, [w:] Wybory i przemilczenia...
|

Marek Targorniski, uzupetniony fragment tekstu z rozdziatu Artysci nowej szkoty, [w:] Wybory i prze-
milczenia...

Grzegorz Klaman, przeredagowany i rozszerzony fragment tekstu z rozdziatu Artysci nowej szkoty,
[w:] Wybory i przemilczenia...

Hell of Gnosis, tekst drukowany w ,Stowo” 2023, nr 3.
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Dr Zofia Tomczyk-Watrak
Filolog i krytyk sztuki

Studia filologiczne ukonczyta w 1970 na Uniwer-
sytecie Gdanskim. Doktoryzowata sie w 1978
na Uniwersytecie im. A. Mickiewicza w Pozna-
niu pod kierunkiem prof. Edwarda Balcerzana.
W czasach studenckich zwigzana byta z awan-
gardowym ruchem teatralnym, zwtaszcza z te-
atrami plastykéw gdanskich. W latach 1975-87
pracowata w Teatrze Lalki i Aktora ,Miniatura”
w Gdansku, poczatkowo jako kierownik literacki,
a w latach 1977-83 jako kierownik artystycz-
ny. Od 1987 rozpoczeta wspétprace z gdanski-
mi galeriami sztuki jako kurator i krytyk sztuki.
W 1987-1989 pracowata w Biurze Wystaw Arty-
stycznych w Sopocie. W latach 1989-92 wykta-
data historie kultury i sztuki w Akademii Sztuk
Pieknych w Gdansku. W okresie 1994-1996 byta
kierownikiem Wojewddzkiej Galerii Sztuki ,Ar-
che”. W latach 2007-2017 prowadzita autorsko
galerie REFEKTARZ w Kartuzach.

Jest autorka kilku ksigzek, m.in.: Jozef Szajna
i jego teatr, Wybory i przemilczenia, Od szkoty so-
pockiej do nowej szkoty gdanskiej, Teatr Ekspresji
Wojciecha Misiuro. O estetyce i Symbolice ciata
oraz licznych artykutéw pos$wieconych sztuce
wspotczesnej i teatrowi.

Jest laureatka wielu nagrdd i wyrdznien, w tym:
Srebrny Krzyz Zastugi, dwukrotnie Splendor
Gedanensis (2001, 2015) i Brgzowy Medal Zastu-
zony Kulturze Gloria Artis (2008), Cztowiek roku
2008 - nagroda burmistrz Kartuz za organizacje

wystawy Swiat Jozefa Szajny i popularyzacje wie-

dzy o sztuce w Kartuskiej Akademii Sztuki, ktérej
byta zatozycielka.

96.

Teresa Miszkin

Z cyklu Pejzaze intymne
fragment tryptyku — Zofia Watrak
180 x 145 cm

akryl + ptétno

2000/2001








