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il. 1 T. Kalinowski, bez tytutu, 1968. Za: Tadeusz Kalinowski 1909-1997. W stulecie urodzin [kat. wystawy], red. W. Makowiecki,
4-29 XI1 2009, Muzeum Narodowe w Poznaniu - Galeria Miejska ,,Arsenat”, Poznan 2009
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Miedzy ekspresjonizmem abstrakcyjnym
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niniejszym tekS$cie postawilem sobie zadanie odkrycia na
Wnowo dziet wybranej grupy poznanskich artystéw poprzez
oparcie sie na relacji ich obrazéw z twoérczos$cig Swiatowej czolow-
ki malarstwa abstrakcyjnego. Celem jest unaocznienie obrazowego
dialogu, ktéry umiesci te twoérczosé w szerszym kontek$cie powo-
jennych nurtéw abstrakcyjnych, co uczynie, poréwnujac konkretne
prace. Perspektywa, na jakg sie zdecydowatem, ukazuje poznanskie
dzieta abstrakcyjne na tle sztuki Zachodu. Jedynie pozornie jest to
zabieg podwazajgcy autonomie polskiego malarstwa czy préba wy-
kreowania dyskursu, w ktérym poznanscy artysci byliby zdomino-
wani przez zachodnie wzorce. Na problem podporzgdkowania nowo-
czesnej historii sztuki perspektywie zachodniej zwraca uwage Piotr
Piotrowski, odnotowujac, ze geografia artystyczna Europy Srodko-
wo-Wschodniej i krajéw innych kontynentéw poza Europg i Ame-
ryka Péinocng jest traktowana peryferyjnie. Narracje historyczno-
-artystyczna wyznaczaja tu np. wielkie stolice, jak Paryz, Berlin czy
Nowy Jork, skad okre$lone wzorce siega¢ miaty do reszty, co autor
nazywa perspektywa wertykalng. Nawet jesli poza ,,centrum” poja-
wia sie wybitny artysta, to pisze sie o nim, je$li zyskuje on uznanie
na Zachodzie!. Piotrowski zwraca tez uwage na r6zne uwarunkowa-
nia historyczne, ktére wpltynely na odmienng recepcje sztuki Zacho-
du wdanym regionie — informel cho¢by miat inny charakter w Polsce
niz we Francji2.

1 P. Piotrowski, O horyzontalnej historii
sztuki, ,Artium Quaestiones” t. 20 (2009),

s. 60-61.

2 Ibidem, s. 63.
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3 Idem, O ,dwdch gtosach historii sztuki”,
LJArtrium Quaestiones” t. 17 (2006), s. 209.

4 Zob. S. Czekalski, Intertekstualnos¢ i ma-
larstwo. Problemy badan nad zwiazkami mie-
dzyobrazowymi, Poznan 2006, s. 9-10.

5 F. Lipinski (Hopper wirtualny. Obrazy w pa-
mietajacym spojrzeniu, Torun 2013, s. 55)
okresla ten sposob widzenia jako percyto-
wanie, tzn. taczenie czynnosci percepgji i cy-
towania innego dzieta, ktére przy ogladzie
dokonuje sie w umysle odbiorcy.

6 Nalezy przychylic sie do stwierdzenia
S. Czekalskiego (op. cit., s. 11), ze niezaprze-
czalnie czesto trudno jest odrozni¢ zwiazki
z innymi dzietami projektowane przez bada-
cza od tych faktycznie wpisanych w strukture
dzieta. Nie uwazam tego jednak za zadanie
niemozliwe do zrealizowania czy daremne.

7 M. Bal, Quoting Caravaggio. Contemporary
Art, Preposterous History, Chicago-London
1999, s. 1. Pojecie cytatu rozumiem tutaj sze-
roko - jako zblizone rozwiazania struktural-
ne, nie tylko motywy ikonograficzne.

8 Zob. F. Lipinski, op. cit., s. 47.

Istotne jest stwierdzenie, ze sztuke na wschodzie Europy nalezy
rozpatrywac¢ wobec kanonu, ale nie wpisywac jej prosto w okreslone
ramy. Trzeba tu uwzglednié¢ tez wszelkie napiecia i réznice w recep-
cji, wplywajace na odmienng jako$¢ owej sztuki?. Biorac pod uwage
powyzsze stwierdzenia, mozna powiedzie¢, iz cel artykutu wpisuje
sie w proponowang przez Piotrowskiego idee ,,horyzontalnej” histo-
rii sztuki. W tym ujeciu bierze sie pod uwage wplyw sztuki tzw. pery-
ferii, ktéra oddziatuje na odbioér tej zachodniej, co zmienia wskazang
weze$niej perspektywe ,,wertykalng”.

Poréwnanie prac poznanskich i zachodnich twoércéow pozwoli
jednak nie tyle dokonaé prostego bilansu podobiehstw i réznic, ile
wzbogaci¢ recepcje plécien malarzy rodzimych. Struktura dzieta
sztuki, przy catej swojej autonomii, silg rzeczy generuje szereg od-
niesien do innych obrazéw, a to pozwala uzyska¢ nowa perspektywe
spojrzenia na nie. Rozpoznajgc dane odniesienie, dostrzegamy $lad
,innego” obrazu w owej strukturze. Slad ten uruchamia sie jako cy-
tat — w przypadku podobienstwa konkretnego rozwigzania czy moty-
wu. Owo rozpoznanie lokuje sie po stronie odbiorcy: opierajgc sie na
swojej pamieci, dostrzega on elementy odsytajace do innych dziet —
na zasadzie reminiscencji. Zgodnie z tym obrazy postrzegamy czesto
przez pryzmat przywolywania innych obrazéw w naszym umyS$le*.
W ten sposéb zachodzi proces, ktory okresli¢é mozna jako podwdgjne
widzenie — gdy zauwazamy jedno dzielo w drugim?.

Opisana koncepcja jest istotna dla przyjetego w niniejszym ar-
tykule sposobu ogladu twoérczo$ci poznanskich abstrakcjonistéw.
Wbrew pozorom nie zaklada on catkowitej dowolno$ci w doborze
poréwnywanych obrazow$, ale — jak pisze Mieke Bal - identyfikacja
danego fragmentu jako cytatu nie musi miesci¢ sie w intencji arty-
sty. Wazne, ze zostaje dokonana przez interpretatora i prowadzi do
zblizania sie dziel”. Skojarzenie dwdoch prac powinno by¢ po prostu
poparte odpowiednimi argumentami wizualnymi, bo jesli przyjmie-
my, ze W obrazie nie ma miejsc nieznaczgcych, to powtérzenie kon-
kretnego elementu jest juz wystarczajgcym powodem do rozpoczecia
analizy?®.

W celu wtasciwego opisania wskazanego zagadnienia zostanie
omoéwiona tworczo$é najwazniejszych poznanskich malarzy: Alfreda
Lenicy i Tadeusza Kalinowskiego, ktérzy nalezeli do wybitnych in-
dywidualno$ci i zdecydowanie wyrézniali sie na tle lokalnego $rodo-
wiska artystycznego. Ich prace — ze wzgledu na zachowanie sie w nich
§ladéw nowatorskich poszukiwan i na rodzaj praktyki malarskiej,
jaka w nich zastosowano - moga by¢ z powodzeniem poréwnywa-
ne do dokonan zachodnich twércéw informelu i nurtu ekspresjoni-
zmu abstrakcyjnego. Poré6wnanie owo ma poméc zrozumieé¢ wybitne
dokonania omawianych artystow poprzez spojrzenie na ich obrazy
z perspektywy innych dziet, nie branych wczes$niej pod uwage.

Przedtem jednak warto ogdlnie zarysowaé kontekst powojen-
nej sztuki polskiej, do ktérego bedzie mozna odnie$é rozwdéj poznan-
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skiego $rodowiska i w ten sposdb wskazaé na okoliczno$ci, w jakich
ksztattowata sie tworczo$¢ Lenicy i Kalinowskiego. Méwigc o sztuce
nowoczesnej w Polsce tamtego okresu, nalezy wspomnieé¢ o Wysta-
wie Mlodych Plastykéw zorganizowanej w warszawskim Arsenale
w 1955 r., a p6zniej traktowanej jako poczatek procesu tzw. odwilzy.
Piotrowski stwierdza, ze stanowila ona jednak wynik dawniejszych
decyzji politycznych, a wzmiankowana wystawa miata by¢ zewnetrz-
nym aktem pokazujacym liberalizm wtadz®. Wok6t przetomowosci
tego wydarzenia wytworzono wiec swoisty mit, a Anna Markowska
uznaje zwigzang z nim odnowe modernizmu za strategie rzadzg-
cych, ktérzy chcieli powtérzyé wrazenie wywotane przez odzyska-
nie niepodleglosci z 1918 roku. Pozorne przyzwolenie na autonomie
sztuki - z naciskiem na rozwdqj abstrakcji — miato zagwarantowac
spokojne nastroje spoleczne!®. Prace prezentowane na Wystawie
Miodych Plastykéw ogédlnie nalezaly do ekspresjonizmu figura-
tywnego i nie wnosily wiele nowego. Nie zmienia to jednak faktu,
ze otworzylta ona droge do pokazywania potem nowocze$niejszych
form!. W tym samym roku w Krakowie miata miejsce tzw. Wystawa
Dziewieciu, na ktérej znalazly sie m.in. prace Marii Jaremy, Jona-
sza Sterna i Tadeusza Kantora i ktérg mozna potraktowac¢ jako ma-
nifestacje modernizmu!?. Natomiast juz rok pézniej, na ekspozycji
,,Po prostu”, Kantor pierwszy raz zaprezentowal obrazy taszystow-
skie, a w 1957 r. zorganizowano II Wystawe Sztuki Nowoczesnej, po-
kazujaca abstrakcje geometryczng i informel. Ponadto reaktywowa-
na zostala Grupa Krakowska, w ktérej dziatali m.in. Jerzy Nowosiel-
ski i Tadeusz Brzozowski'.

Ogodlnie rzecz biorac, przemiany, jakie zachodzity wtedy w Po-
znaniu, nie pokrywaja sie catkiem z ogélnopolskim zwrotem arty-
stycznym lat 50. XX wieku. W 1955 r. powstata grupa R-55, groma-
dzgca abstrakcjonistéw takich jak Bartlomiej Kurka i Irena Psarska,
ale oni zaprezentowali swoje prace dopiero w 1958 r., w Centralnym
Biurze Wystaw Artystycznych!t. Zasadniczo wiec ruch awangardowy
ograniczat sie do dziatalno$ci grupy 4F+R, powstatej w 1949 i aktyw-
nej z przerwami do 1957 roku. Do niej wtaénie nalezeli Kalinowski
i Lenica®. Tego drugiego uznawano za jej nieformalnego lidera. Z Po-
znaniem zwigzany byt on do momentu, gdy po udziale w II Wystawie
Sztuki Nowoczesnej w Zachecie w 1958 r. postanowil przeprowadzié¢
sie na state do Warszawy®.

Oceniajac jako$é i innowacyjnos$é obrazéw abstrakcyjnych okre-
su ,,odwilzy”, Piotrowski stwierdza, ze stanowig one powierzchownag
interpretacje zachodnich wzorcéw, pokazujac wpltyw izolacji poli-
tycznej kraju!”. Podobnego zdania jest Markowska, piszgc o twor-
czym, ale ,,ztym” odczytaniu zachodniej abstrakeji przez polskich
twoércow i podajac przyktad stereotypowej recepcji stylu dziet Wolsa
i Pierre’a Soulages’a, ktéore Kantor jedynie zmodyfikowal. Obrazy
rodzimego informelu uznaje badaczka za ,przediuzenie polskiego
koloryzmu”®®., Uwaza, ze nurty abstrakcyjne w Polsce zaprzeczaty

9 P. Piotrowski, Odwilz, [w:] Odwilz. Sztuka
ok. 1956 r. [kat. wystawy], red. idem, Mu-
zeum Narodowe w Poznaniu, Poznan 1996,
s. 14-15.

1 A, Markowska, Dwa przetomy. Sztuka
polska po 1955 i 1989 roku, Torun 2012,
s. 61-62.

11 P, Piotrowski, Odwilz..., s. 14.

12 P, Juszkiewicz, Od rozkoszy historiozofii
do ,gry w nic”. Polska krytyka artystyczna
czasu odwilzy, Poznah 2005, s. 78.

3 W numerze ,Przegladu Artystycznego”
z tamtego roku pojawia sie tekst komentu-
jacy odbiér nowoczesnych form, ktére kry-
tyk okresla mianem ,$wiezo malowanych”
(A. Wojciechowski, Ostroznie - swiezo malo-
wane, ,Przeglad Artystyczny” 1957, nr 2).

4 Obecnie biuro to funkcjonuje pod nazwa
Galeria Miejska ,Arsenat”.

15 Zob. Artysci Poznania: 1945-1985. Wybra-
ne zagadnienia sztuki Poznania latach 1945-
1985 [kat. wystawy], oprac., red. W. Ma-
kowiecki, II-1ll 1986, Muzeum Narodowe
w Poznaniu - Biuro Wystaw Artystycznych
w Poznaniu, Poznan 1986, s. 1-2.

% |dem, Alfred Lenica: 1899-1977, [w:] Al-
fred Lenica: malarstwo [kat. wystawy], oprac.
W. Makowiecki, M. Pawtowski, M. Szczepa-
niak, Galeria Miejska ,Arsenat”, Poznan 2002,
s. 14,

7P, Piotrowski, Odwilz..., s. 16.

18 A. Markowska, op. cit., s. 72-75.
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il. 2 A. Lenica, Zywy Swiat, 1953. Za: Alfred Lenica: ma- il. 3 J. Brooks, Number 27, 1950. Za: http://collection.
larstwo [kat. wystawy], oprac. W. Makowiecki, M. Paw- whitney.org/object/2508 (data dostepu: 18 111 2018)

towski, M. Szczepaniak, Galeria Miejska ,, Arsenat”, Po-

znan 2002

9 |bidem, s. 81-82.

20 |bidem, s. 13.

ideom informelu i action painting. Na Zachodzie byly to formy wy-
zwolenia emocjonalnego i nacisku na proces kreacji, a tutaj wpisy-
waly sie w oficjalng narracje wiadzy i bazowaty na nasladownictwie
w relacji mistrz—uczen. Markowska odnotowuje réwniez, ze te kom-
pozycje czesto okazywaly sie nazbyt przemy$lane, nazbyt precyzyj-
nie zakomponowane, pozbawione spontaniczno$ci'®. Pytanie, na ile
zasadne jest ocenianie prac polskich twércéw jako wstecznych wo-
bec zachodnich dziet abstrakecyjnych i czy za najwlasciwsza mozna
uzna¢ interpretacje tych obrazéw w kategoriach niezrozumienia —
przez ich autoréw - idei owych nurtéw.

Przyktad wskazanych poznanskich malarzy — z uwagi na wi-
doczng w ich pracach szerokg recepcje zachodniej abstrakeji — po-
zwoli zblizy¢ sie do odpowiedzi. W przypadku Lenicy najbardziej
interesujacy jest w tym konteks$cie wezesny okres jego tworczosci,
zanim wyjechal on do Warszawy. Eksperymentowat wtedy z rézny-
mi formami, co w rezultacie dalo najwieksze poréwnanie z dzielami
informelu i ekspresjonizmu abstrakcyjnego. Zwiazek Lenicy z tymi
kierunkami akcentuje Wojciech Makowiecki, okreS§lajac tego artyste
jako jednego z giéwnych reprezentantéw ,,polskiej sztuki poszuku-
jacej”, antycypujacego dokonania $§wiatowego malarstwa, a najbar-
dziej taszyzmu?.

Bozena Kowalska wyznacza pierwszy okres taszystowski Leni-
cy na lata 1948-1949 i nawet poréwnuje jego obrazy z tego czasu do



Michat Szymanski / Obrazy Alfreda Lenicy i Tadeusza Kalinowskiego wobec wspoétczesnych klasykéw

dziet Jacksona Pollocka. Uwaza, ze Lenica osiagat zblizone rozwig-
zania niemal réwnolegle z Pollockiem, ktéry charakterystyczne dla
siebie formy tworzyt od 1947 roku. Kowalska zwraca tez uwage na
znaczenie aspektu tzw. kontrolowanego przypadku w dzietach Leni-
cy? — aspektu, ktory jest z pewnoscig kluczowy w malarstwie nurtu
action painting?. Nalezy jednak postawié¢ pytanie, w jakim stopniu
technike omawianego artysty mozna odnie$§¢ do malarstwa Pollocka
i czy bezposrednie poréwnanie do jego metod jest zasadne. Pollock,
opowiadajgc o swoim procesie tworczym, stwierdza: ,kiedy jestem
w trakcie malowania, nie jestem $wiadomy tego, co robie. Dopiero
po pewnym okresie »zapoznania sie « widze, co wlaénie zrobitem”?3,
Artysta okre$la réwniez, jakie metody stosuje w swoim malarstwie:
,Wcigz oddalam sie od zwyklych narzedzi malarskich, takich jak
sztalugi, palety, pedzle itp. Preferuje kije, kielnie, noze i cieknacg
farbe lub ciezki impast z piaskiem, potluczonym szklem i innymi
dodatkami”?*; ,wydaje sie mozliwe w duzym stopniu kontrolowaé
Sciekajaca farbe [...] — nie uzywam przypadku [...]”%. Lenica podob-
nie charakteryzuje swoje metody: ,,w pewnym sensie maluje sie au-
tomatycznie [...] istotny jest nurt pod$§wiadomy”26. W odniesieniu do
stosowanego instrumentarium wypowiada sie podobnie — choé¢ nie
identycznie — o roli przypadku w malarstwie: ,,wyeliminowalem do-
tychczas stosowane tradycyjne narzedzia, po prostu latem farbe bez-
posrednio na plaszczyzne ptétna, zamiast pedzli uzywalem papieru,
szmat, zyletek i palcéw. Liczylem na przypadek”?".

Niemniej do tezy o podobienstwie metod twoérczych tych dwoch
malarzy nalezaloby sie odnie§¢ krytycznie. Przede wszystkim z uwa-
gi na to, ze Pollock rozktadatl duzych rozmiaréw plétno, czesto hory-
zontalnie, i malowal doslownie ,,w ruchu”. Postepujac wzdiuz kra-
wedzi, gwaltownymi pociggnieciami pokrywal powierzchnie farbg
lub wylewal ja z przedziurawionych puszek?®. Natomiast Lenica,
choé¢ - zgodnie z jego stowami — mégt uzywacé innych narzedzi poza
pedzlem, malowal na plétnie ustawionym wertykalnie, a wiec rézni-
ca technik jest do$¢ radykalna. Nie wyklucza to jednak pewnych po-
dobienstw formalnych, ktére warto byloby wykazaé¢ poprzez poréw-
nanie dziet Lenicy z malarstwem nie tylko Pollocka, ale tez innych
reprezentantéw ekspresjonizmu abstrakcyjnego, a takze informelu.

Na poczatku warto zestawié Zywy Swiat Lenicy z 1953 r. [il. 2]
z obrazem number 27 autorstwa amerykanskiego abstrakcjonisty,
Jamesa Brooksa [il. 3]. Pozornie swobodnie porozrzucane plamy
tworza w obu dzietach logiczny uktad. Wieksze 1acza sie tu poprzez
rozpryski cienkiej farby. Zaréwno u Lenicy, jak i u Brooksa pojawia-
ja sie tez biate akcenty, kontrastujgce z dominujgca czernig. U pol-
skiego autora 6w uklad jest przy tym bardziej scentralizowany, nie
zajmujac calego pola obrazowego. Natomiast Brooks konsekwentnie
stosuje tu zasade all-over. Pokrywa ptétno plamami, rozmieszczajac
je na catym polu obrazowym, cho¢ podobnie jak Lenica pozostawia
niezapelnione powierzchnie miedzy nimi, nawet w rogach kompozy-

21 B, Kowalska, Lenica - artysta wielu drdg,
[w:] Alfred Lenica: malarstwo..., s. 17.

22 Nalezy przy tym sprostowac uzycie przez
badaczke pojecia taszyzmu réwniez w odnie-
sieniu do twdrczosci Pollocka. Pomimo ze nie
mozna uznac tego za btad, bo wielu autoréw
postuguje sie tym terminem we wskazanym
kontekscie, to ja jednak sktaniatbym sie, aby
uzywac go tylko w odniesieniu do twérczosci
europejskiej, natomiast w odniesieniu do ma-
larzy amerykanskich stosowaé pojecie eks-
presjonizmu abstrakcyjnego.

3 ], Pollock, My Painting, ,Possibilities”, Win-
ter 1947-1948, [w:] idem, Interviews, Articles,
and Reviews, ed. P. Karmel, New York 1999,
s. 18.

% |bidem.

% ], Pollock, Interview with William Wright,
The Springs, Long Island, New York, late 1950
[...], W] idem, Interviews,.. , s. 22.

% K. Baley, ,Nie umiem zy¢ bez malarstwa” -
rozmowa z Alfredem Lenica, ,Gtos Wielkopol-
ski” 1968, nr z 29 I; cyt. za: W. Makowiecki,
op. cit., s. 13.

27 K. Baley, op. cit.; cyt. za: W. Makowiecki,
op. cit., s. 18.

2 Oprocz stéw samego Pollocka dokumen-
tuja to liczne zdjecia, dobrze ilustrujace jego
technike malarska.
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29 Zob. M. H. Miiller-Yao, The Influence of
Chinese Calligraphy on Western Informel Pa-
inting, Dusseldorf 2015, s. 177.

cji. W Zywym Swiecie, analogicznie jak w number 27, plamy znajdujg
swojg kontynuacje poza polem obrazowym. Niemniej w pracy Lenicy
mozna to zauwazy¢ tylko w czterech, odpowiadajacych sobie miej-
scach, natomiast u Brooksa — réwnolegle wzdluz krawedzi pl6tna, co
jest zresztg charakterystyczne dla all-over.

Jednakze, cho¢ — w przeciwienstwie do obrazu Lenicy — Num-
ber 27 okazuje sie pozbawione centrum optycznego, warto zwrécié
uwage na cienkie strézki farby, ktére obejmujg znaczng cze$é pola
obrazowego w dwa okregi. Zabieg ten niweluje nieco wrazenie roz-
proszenia calego ukladu plam, w pewnym stopniu nadajgc kompo-
zycji bardziej zwarta strukture. Stanowi to podstawe do poréwna-
nia z Zywym Swiatem, przy czym nalezy podkresli¢, ze kompozycja
polskiego twoércy cechuje sie zdecydowanie silniej zaakcentowang
koncentrycznoscig ukladu. Ponadto w szczegétach widaé, ze anali-
zowane dzieta maja odmienng strukture. Praca Lenicy sklada sie
z nieuksztaltowanych bryt, a w obrazie Brooksa plamy plynnie prze-
chodza w cienkie struzki czarnej farby. W Zywym Swiecie wieksze
plamy 1gczg sie struzkami z mniejszymi, ale te formy sg od siebie
bardziej wyodrebnione.

Jesli chodzi o kolorystyke — na obu ptétnach zestawiono jasne
i ciemne tonacje. W dziele Brooksa zauwazy¢ mozna stopniowe prze-
nikanie sie tych akcentéw w poszczegdlnych partiach. W lewym dol-
nym rogu kompozycji biate obszary barwne sie wyrézniaja, ale w po-
zostalej czesci pola widaé, jak biel przeplata sie z czernig i ujawnia
sie stopniowa gradacja odcieni. Natomiast obraz Lenicy jest bardziej
réznorodny kolorystycznie, poniewaz tlo tworza jasne fioletowe smu-
gi, a pomiedzy czarnymi i bialymi plamami wystepuja zielone ak-
centy. Biale plamy sa mocniej wyodrebnione i wyraznie kontrastuja
z czarnymi elementami. Te nie sg, wszakze jednolite: w niektérych
punktach wydobywa sie fioletowe tto, co tagodzi wrazenie kontrastu.

Ostatecznie dzieto Brooksa ma charakter bardziej ekspresywny,
pociaggniecia pedzla sa mocne, a akcenty kolorystyczne — réznorod-
nie rozlozone, oscylujac miedzy bielg a czernig. Natomiast Lenica
wykreowal zwarty uklad elementéw, ktére 1gczy okre$lona relacja,
ale ktére optycznie nie tworza catosci. W zestawionych dzietach
z pewnos$cig dominuje plama i cho¢ dostrzegalne sa podobienistwa, to
w szczegoblach widaé znaczne réznice w sposobie operowania zblizo-
nym jezykiem plastycznym. Kompozycja Lenicy jest jasna i bardziej
uporzadkowana i cho¢ wiele pomystéw okazuje sie pokrewnych tym
znanym z pracy Brooksa, to zostajg one odmiennie zrealizowane.

Po namalowaniu Zywego Swiata polski artysta eksperymento-
wal nieco z formami zblizonymi do caligraphy painting?® —jak w Pla-
mach 4 — ale jeszcze w tym samym roku przeszedl do kompozycji
operujagcych mocnymi pociggnieciami pedzla. W Smugach 11 [il. 4]
zastosowal grube czarne linie, przyjmujgce nieregularne ksztalty,
zapelniajgce niemal calg powierzchnie pola obrazowego. Wskaza-
ne cechy przypominaja obrazy Soulages’a, a zwlaszcza Sans titre
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il. 4 A. Lenica, Smugi 11, 1954. Za: Alfred Lenica: malar- il. 5 P. Soulages, Sans titre, 1946. Za: http://www.

stwo [kat. wystawy], oprac. W. Makowiecki, M. Pawtowski, mba-lyon.fr/mba/sections/fr/documentation-musee/
M. Szczepaniak, Galeria Miejska ,,Arsenat”, Poznan 2002 expositions/fiches-d_oeuvre/soulages-ensavoirplu

(data dostepu: 20 11l 2018)

7 1946 r. [il. 5]. Wspdélnym elementem sg tu réwniez charakterystycz-
ne owalne pociggniecie pedzla, ktére — zwazywszy na usytuowa-
nie w kompozycji — przywodza na myS$l prosty zarys glowy postaci.
W Smugach 11 element ten jest powtérzony przy lewej krawedzi pola
obrazowego, podobnie jak w Sans titre, cho¢ tutaj w nieco innej, po-
wiekszonej formie. Zarazem kompozycja dzieta Soulages’a ma cha-
rakter bardziej zwarty, dzielac plaszczyzne nieregularng siatkg linii,
a obraz Lenicy cechuje rozproszony uktad. Najbardziej jednak ob-
raz ten wyrdznia sie delikatnym, kolorowym tiem, wybijajgcym sie
spod gesto zarysowanych smug. Cze$é pola jest biala, ale akcenty
czerwieni i z6tci pokrywajg wiekszos¢ kompozycji i rownowazg moc-
no zarysowane czarne formy. Natomiast praca Soulages’a opiera sie
na prostym zestawieniu czarnych linii niemal na calej powierzchni
pola, z zauwazalnym pomiedzy nimi biatym ttem. Ponadto w dziele
Lenicy miedzy liniami porzadkujacymi calo§¢é umieszczone sg roz-
pryski i pojedyncze male plamy wypelniajgce tto. Natomiast w Sans
titre widac Slady nieregularnych pociggnie¢ pedzla, ale tlo pomiedzy
liniami jest zasadniczo nie wypelnione. Nalezy jednak podkres$lié¢, ze
w obu obrazach dostrzec mozna §lady pedzla, co zmniejsza wrazenie
stworzenia regularnej geometrycznej siatki.

Kompozycja Lenicy wydaje sie wszakze bardziej swobodna i ma
zdecydowanie wertykalny charakter, inaczej niz w Sans titre, zdo-
minowanym przez linie diagonalne. W obu obrazach wida¢ mocne
pociggniecia pedzla, ale Lenica opiera sie na zestawieniu elementéw,
ktoére, cho¢ optycznie tgczg sie w cato$é, sa od siebie wyodrebnione.
Natomiast kompozycja linii Soulages’a jest jednorodna i spdjna,
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il. 6 A. Lenica, Farby w ruchu, 1949. Za:
Alfred Lenica: malarstwo [kat. wysta-
wy], oprac. W. Makowiecki, M. Pawtow-
ski, M. Szczepaniak, Galeria Miejska
»Arsenat”, Poznan 2002

30 Badaczka twierdzi, ze Lenica wylat tu far-
be z puszki na ptdétno ustawione pionowo, by
utworzyty sie cieknace plamy, i obserwowat,
jaki jest tego rezultat artystyczny (B. Kowal-
ska, op. cit., s. 17).

jakby malarz nakre$lit jg za pierwszym podejSciem, nie odrywajac
pedzla od powierzchni ptétna. Smugi 11 sktadajg sie z kilku potg-
czonych w cato$é komponentéw, ktére optycznie tworzg catosé, ale
nie budujg zwartej, zamknietej struktury, jak w przypadku splecio-
nych ze soba linii w Sans titre. Wlaénie to, w zestawieniu z bardziej
réznorodng kolorystyka w obrazie Lenicy, pokazuje nieco odmienne
podej$cie do procesu kreacji. Obrazy zdaja sie opieraé¢ na zblizonym
pomysle, ale poréwnywane — oddziatuja na widza odmiennie.

Chcac podsumowa¢ do§wiadczenia tworcze artysty z okresu po-
znanskiego, na koniec nalezy oméwié¢ prace Jutrzenka z 1957 r. [il. 7],
stanowigca synteze operowania plama barwna i cienkimi rozpryska-
mi farby. Autor buduje tutaj tio z nieregularnych kolorowych plam,
a na nich rozpryskuje cienkie struzki czarnej farby. Na drodze sta-
rannego wypracowywania réznych metod osigga idealng r6wnowage
barwy i formy. Wskazane wydaje sie w tym miejscu poréwnanie z ob-
razem Pollocka Reflection of the Big Dipper [il. 8]. Przytaczana juz
Kowalska jako przyktad pierwszego dziela Lenicy, jakie nosi wyraz-
ne znamiona stylu artysty amerykanskiego, podaje juz Farby w ru-
chu z 1949 r. [il. 6]°°. Nie prébuje uzasadnié¢ swojej opinii, odnoszgc
sie do konkretnych dziet Amerykanina, tymczasem za$§ nawet po-
wierzchowny oglad wspomnianej pracy sugeruje, iz brak podstaw do
takich twierdzen. Trudno poréwnaé¢ zwarte struktury zastosowane
w tym dziele do ekspresyjnej techniki Pollocka. W Farbach w ruchu
Slad pociggnieé pedzla jest zniwelowany do minimum, a poza tym,
mimo abstrakcyjnego charakteru, nasuwaja one silne skojarzenia
z pejzazem, te za$ technike malarskg nietatwo odnie§é¢ do gwattow-
nych rozpryskéw na piétnach Pollocka.

Poréwnujac Reflection of the Big Dipper i Jutrzenke, nalezaloby
zaczg¢ od ich rozmiaréw: sg one do siebie zblizone (a warto zazna-
czy¢, ze pOzniejsze obrazy amerykanskiego twoércy byly znacznie
wieksze i trudno byloby je zestawia¢ z dzietami Lenicy). Oba obrazy
ré6zni jednak format: u Lenicy niemal kwadrat, natomiast w dziele
Pollocka pionowy prostokat. Z zastosowania wskazanych formatéw
wynika istotna odmienno$§¢ w odbiorze omawianych dziet — z uwagi
na sposéb ogladu, ktéry zostat w ten sposdéb w nie wpisany. Pozornie
obie kompozycje sg oparte na zasadzie all-over, jednakze i Pollock,
i Lenica wprowadzili tu zabieg niwelujgcy ten efekt, cho¢ za pomoca
innych Srodkéw. W Reflection of the Big Dipper blisko centrum pola
obrazowego umieszczony jest niebieski ksztalt ztozony z mniejszych
plam; silnie przyciaga on spojrzenie odbiorcy. Natomiast dzieto Le-
nicy okazuje sie bardziej jednolite i opiera sie na plamach koloru,
ktére réwnomiernie pokrywajg powierzchnie obrazu. Niemniej cen-
trum kompozycji zostaje podkreslone przez struge farby formujaca
sie w eliptyczny ksztalt i cho¢ ten obszar jest najmniej zapeiniony
kolorem, woké6l koncentrycznie ulozone sg czerwone i z6ite plamy.
Centrum nie wydaje sie tak wyraznie zaakcentowane jak w obrazie
Pollocka, ale kwadratowy format dzietla poteguje opisane wrazenie.
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d S £ i e
il. 8 J. Pollock, Reflection of the Big Dipper, 1947.
Za: http://theartstack.com/artist/jackson-pol-

lock/reflection-big-dipper-1 (data dostepu:
25 111 2018)

Natomiast Pollock przesunal ciezar wizualny nieco na dolng
partie — z uwagi na usytuowanie niebieskiej plamy — a pionowy for-
mat sktania do ogladu dzieta od dotu ku gérze. Obraz Lenicy sprawia
wrazenie zrOwnowazonego zaré6wno pod wzgledem kompozycyjnym,
jak i kolorystycznym. Czerwone i z6ite plamy ulozone sg réwnolegle
w stosunku do siebie, a cienkie strugi czarnej farby niweluja kon-
trast i dodatkowo porzgdkujg cato$¢. Artysta idealnie rozplanowat
ciemne i barwne akcenty. Ponadto pokrycie ptaszczyzny warstwa
plam, na ktérych autor namalowat kreski czarnej farby, pozwala uzy-
ska¢ efekt wymiarowego zréznicowania kompozycji. Powierzchnia,
pomimo pozornej jednolito$ci, wywoluje w odbiorcy silne poczucie
oddziatywania réznych jakoS$ci — w zalezno$ci od ogladanego frag-
mentu. Natomiast u Pollocka czarne struzki farby sa mocniej zazna-
czone, bardziej dominujgc nad plamami koloru. Jedynie niebieska
plama tworzy tu wyrazng przeciwwage i widaé, ze to dziela oparte
zostalo na silnym kontrascie. Poza tym cato$é ma charakter ptasz-
czyznowy, nie buduje wrazenia glebi. Dzieta, cho¢ zblizone w wielu
aspektach, ostatecznie pokazuja odmienny warsztat i zr6znicowane
podejscie do procesu kreacji.

W obrazie Pollocka uwidacznia sie jego technika, polegajgca
na naktadaniu farby gwaltownymi ruchami na ptétno roziozone
na podtodze. W ten sposéb praca odzwierciedla wzmiankowang juz
kwestie , kontrolowanego przypadku”. Natomiast dzieto Lenicy jest
rezultatem wypracowywanego stopniowo stylu i syntezy do§wiad-
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il. 9 T. Kalinowski, Kompozycja, 1961. Za: Tadeusz Ka- il. 10 M. Stout, bez tytutu, 1957. Za: pl.pinterest.com (data do-
linowski 1909-1997. W stulecie urodzin [kat. wystawy], stepu: 2 1V 2018)

red. W. Makowiecki, 4-29 XIl 2009, Muzeum Narodowe

w Poznaniu - Galeria Miejska ,,Arsenat”, Poznan 2009

31 Zob. W. Makowiecki, Przedmowa, [w:] Ta-
deusz Kalinowski 1909-1997. W stulecie uro-
dzin [kat. wystawy], red. idem, 4-29 XIl 2009,
Muzeum Narodowe w Poznaniu - Galeria
Miejsca ,Arsenat”, Poznan 2009, s. 5.

32 7ob. ibidem, s. 7-8.

czen z weze$niejszych okreséw. Oba w ogélnej koncepcji wydaja sie
silnie zblizone, ale polski artysta inaczej operuje plama barwa i kolo-
rem, tworzgc bardziej wycyzelowang, przemys$lang strukture. Przej-
muje silniejszg kontrole nad kompozycja i sprawia wrazenie, jakby
W mniejszym stopniu poddawat sie przypadkowi. Wynika to m.in. ze
sposobu malowania — na ptétnie ustawionym wertykalnie, czyli ina-
czej niz zwykl czynié Pollock. Strugi farby w Jutrzence przypomina-
ja raczej siatke pajeczyny, a w Reflection of the Big Dipper wyrazniej
wida¢ $lad gestu malarskiego — w postaci mocnych uderzeh pedzla.
Swiadczy to, ze cho¢ jezyk formalny Lenicy jest bliski ekspresjoni-
zmowi abstrakcyjnemu, twoérca postuguje sie nim inaczej i nietrudno
dostrzec, ze nie nasladuje wzorcéw zachodnich, lecz oryginalnie an-
tycypuje pewne elementy, kreujac wiasny unikatowy styl.

Malarstwo Lenicy — w opisywanej fazie — z pewno$cig mozna po-
réwnac do jeszcze wielu zachodnich dziet, a wskazane przykiady nie
wyczerpuja tych relacji.

Poznanskim artysta, ktérego spuscizna w réwnie duzym stop-
niu uruchamia odniesienia do wielu innych dziel, jest Tadeusz Ka-
linowski. Prawie cale zycie byl on zwigzany ze stolicg Wielkopolski
iod 1957 r. tworzyt abstrakcje, do konca pozostajagc konsekwentnym
w tym wyborze. Dtugo nie doceniano dziel tego autora, nie uwzgled-
niano go nawet w p6zniejszych — pochodzacych z lat 70.1 80. XX w. —
publikacjach o ludziach sztuki z Poznania®. Zapewne dlatego, ze
Kalinowski diugo wyrdézniat sie na tle tamtejszego srodowiska, kto-
re bylo do§¢ konserwatywne - chociazby w poréwnaniu z Grupa
Krakowska. Dziatal razem z Lenica w 4F+R, ale po jej reaktywacji
w 1955 1. — juz nie. Nie nawigzat dobrych kontaktéw, o czym $§wiadczy
niezaproszenie go do wystawienia prac w poznanskiej galerii ,,OdNo-
wa”, ktéra Swietnie rozwijata sie w latach 60. XX wieku?®.
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Anna Zielinska stwierdza, ze Kalinowski to ,,poznanski arty-
sta, ktéry do konca poznanski nie byl. Na szczeS$cie dla swojej sztuki
i nieszczes$cie dla samego siebie”??. Zauwaza przy tym, ze potrzeba
nowych narzedzi do opisu twoéreczosci tego autora, oraz stwierdza, ze
dla historykéw sztuki wyzwaniem byltoby zestawienie jej z pracami
przedstawicieli taszyzmu i abstrakeji geometrycznej z catego $wiata.
Recepcja dorobku Kalinowskiego dlugo ograniczata sie giéwnie do
wskazywania na jego przynalezno$¢ do grupy 4F+R, z ktéra zwia-
zany byl przeciez bardzo krétko — jedynie w latach 1947-1949. Nie
wyjezdzal w zasadzie za granice, a dokonania $§wiatowe w zakresie
malarstwa mégt poznaé jedynie za poSrednictwem czarno-biatych
reprodukecji®.

Uwzgledniajgc wymieniony postulat, nalezatoby przesledzi¢
rézne wizualne relacje twoérczosci Kalinowskiego z dzietami zachod-
nich malarzy. Z uwagi na stopniowe ewoluowanie stylu artysty, opa-
nowywanie przezen techniki i postepujaca redukcje formy poréw-
nanie z dorobkiem innych znanych autoréw moze okazac¢ sie owocne
pod wzgledem poznawczym. Przede wszystkim trzeba stwierdzi¢, ze
Kalinowski zaczal od tzw. malarstwa gestu w latach 50. XX w., ale po
grupie obrazéw w typie taszystowskim malowat juz tylko abstrakcje
geometryczng?®®. Kompozycja z 1961 r. [il. 9] jest przykiadem pracy
o charakterze ,,przejSciowym”, ilustrujgcej zamyst geometrycznych
form, do jakiego niebawem dojdzie artysta. Z pewnosScia jest to tez
dzieto informelowe, w ktérym Kalinowski operuje swobodnymi po-
ciagnieciami pedzla oraz efektami zréznicowania faktury.

Grube, nieregularne linie wyodrebniajg w plaszczyznie kilkana-
Scie mniejszych czeSci, tworzacych formy zblizone do figur geome-
trycznych, jak tréjkaty i réwnolegloboki. Jednakze sposéb poprowa-
dzenia linii, momentami przerywanych, oraz widoczne pociagniecia
pedzla niwelujg wrazenie form konstrukcyjnych. Obraz Kalinow-
skiego unaocznia wiec swobode w operowaniu geometrig, ale zara-
zem pokazuje sposéb mys$lenia o kompozycji, ktéry zostaje ugrunto-
wany w kolejnych dzietach tego autora. Wymienione cechy pozwalajg
na poréwnanie omawianej pracy z plé6tnem amerykanskiego artysty
Myrona Stouta, klasyka abstrakcji geometrycznej, ktéry zaczynat
od ekspresjonizmu abstrakcyjnego. W obrazie Stouta pochodzg-
cym z 1957 r. [il. 10] wida¢ analogiczne rozwigzanie, opierajace sie
na nieregularnych czarnych kreskach porzagdkujgcych czerwone tlo.
Oba obrazy bazuja na zblizonej koncepcji i wykazujg wzgledem sie-
bie wyrazne podobienstwa, jednakze gdy poréwna sie te prace do-
kladniej, dostrzeze sie réznice w operowaniu linig i kolorem. Stout
jest duzo bardziej konsekwentny w konstruowaniu kompozycji za
pomoca linii, sg one znacznie mocniej poprowadzone i regularniej
rozczlonkowuja plaszczyzne. Zastosowane tutaj podzialy jawia
sie jako klarowne, a grube czarne linie nie zostaja przerwane w zad-
nej czes$ci kompozycji, wytyczone zdecydowanym pociggnieciem
pedzla.

3 A, Zielinska, Spoza historii sztuki. Tadeusz
Kalinowski, [w:] Tadeusz Kalinowski..., s. 219.

34 Zob. ibidem, s. 218-219.

35 Zob. W. Makowiecki, Przedmowa..., s. 6.
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il. 11 T. Kalinowski, 5 prostokatéw, 1961. Za: Ta-
deusz Kalinowski 1909-1997. W stulecie urodzin
[kat. wystawy], red. W. Makowiecki, 4-29 XII 2009,
Muzeum Narodowe w Poznaniu - Galeria Miejska
»Arsenat”, Poznan 2009

il. 12 B. Diller, First Theme, 1938. Za: http://collection.
whitney.org/object/965 (data dostepu: 1 VI 2018)

Innym istotnym elementem odrézniajgcym dzieto Stouta od ob-
razu Kalinowskiego jest wykorzystanie linii wertykalnej, w przypad-
ku Amerykanina umiejscowionej w poblizu centralnej osi kompozy-
cji. W ten sposéb malarz dzieli pole obrazowe na dwie nieréwnomier-
ne czesci, co zostaje dodatkowo podkres$lone poprzez bezowy kolor
jasnej linii, kontrastujacy z gteboko nasycong czernig i czerwienia.
Warto przy tym zwréci¢é uwage, ze cho¢ prawa cze$S¢ ma w domysSle
stanowi¢ kontynuacje lewej, to czarne pasma nie wydaja sie réwnole-
gte, cho¢ wrazenie owo moze wywolywa¢é jasna linia tworzaca rady-
kalne ciecie w obrazie. W poréwnaniu ze Stoutem Kalinowski kreuje
swobodniejszg forme, ale amerykanski malarz réwniez momentami
uwidacznia $lady pociggnieé pedzla na czarnych pasmach. Ponadto
na obrazie Stouta przy niektérych krawedziach linii wybija sie biel
plétna. Swiadczy to nieprzywiazywaniu wagi do precyzji technicz-
nej. Natomiast tlo, cho¢ nie pokryte jednolitg czerwienig, zostaje
utrzymane w zblizonej tonacji. Kalinowski z kolei stosuje stopniowg
gradacje odcieni: jasna czerwien przechodzi w ciemniejsza, w zalez-
nosci od fragmentu wydzielonego pola. Elementy owe sg wszakze ze
sobg zréwnowazone poprzez odpowiednie zestawienie form w tym
uktadzie. Niemniej Kompozycja ma charakter bardziej ekspresywny
i - pomimo podjecia w niej préby konstruowania form — w jej ogla-
dzie dominuje wrazenie nieuporzgdkowania i eksperymentalnego
charakteru. Obie prace 1gczy zblizony zamyst i wida¢ w nich remini-
scencje abstrakcji geometrycznej, ale r6znice w podejsciu do budo-
wania uktadéw sq znaczgce. Jeszeze w tym samym roku Kalinowski
zaczyna eksperymentowac z formami geometrycznymi, zestawiajgc
ze sobg pojedyncze figury o réznych kolorach. Dostrzec to mozna
np. w obrazie 5 prostokqgtéow z 1961 roku [il. 11]. Polski malarz na
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czarnym tle rozmieszcza pie¢ tytutowych figur o réznych barwach. 3 Nalezy przy tym podkresli¢, ze takie ope-
rowanie gra czystych form i koloréw pojawito

Najblizej gérnej krawedzi obrazu umieszczony jest z6ity prostokat, sie juz w pracach grupy ,De stlij’, a wzorcowy

zorientowany horyzontalnie, do ktérego dolnej krawedzi przylega przyktad takiego dzieta stanowi Composition
. . . z 1918 r., autorstwa lidera grupy, G. Vanton-
prostokat bialy, ustawiony wertykalnie. Obok usytuowano te sama gerloo.
figure, al rej kolor ion metryczni ledem
g:u Q’,a N W SZ_a e‘]. olorystyce, L%Sta.W ona Sy, etrycz e.WZg cde N 3 Cyt. za: A. Kostotowski, Gry i wyglady.
tej sasiadujgcej z nig. Owo ustawienie podkreslone zostaje w relacji Uwagi o malarstwie Tadeusza Kalinowskiego,

z duzym niebieskim prostokatem ponizej, dla ktérego przeciwwa- w] Tadeusz Kalinowski... s. 9.

ge wizualng tworzy czerwony pionowy prostokat w lewej czeSci
pola obrazowego. Uktad form i koloréw opiera sie tu na kontrastach
zwigzanych z polozeniem figur wzgledem siebie oraz z ich kolory-
styka: obok cieptych barw wystepuja monochromatyczne. Opisana
tak kompozycja nasuwa analogie z o wiele wecze$niejszym obrazem
Burgoyne’a Dillera First Theme [il. 12], gdzie artysta na czarnym tle
ukazuje trzy prostokaty. Najwiekszy z nich - bialy, pionowy — zostaje
zestawiony z czerwonym, podobnie usytuowanym, lecz mniejszym.
Natomiast powyzej autor umiescit silnie horyzontalnie wydiuzona
figure o z61tej barwie.

Wystepuje tu podobna zasada kontrastowania form o rozmaitych
rozmiarach, sposobach utozenia i barwach. Nawet kolory prostoka-
téw sg analogiczne w obu kompozycjach, choé¢ utrzymane w nietoz-
samych odcieniach. Nalezy jednak zwré6ci¢é uwage, ze powierzchnie
figur w 5 prostokqgtach nie sg rownomiernie pokryte kolorem, inaczej
niz u Dillera, gdzie figury zostaty jednolicie wypelnione barwa. Poza
tym wystepuje jeszcze jedna istotna réznica, ujawniajaca sie w nie-
regularno$ciach wszystkich figur w obrazie Kalinowskiego. Swiado-
me pozbawienie prostokatéw idealnych ksztattéw bedzie znamienng
cecha wielu jego kolejnych abstrakcji. Ponadto First theme z uwagi
na wystepujace w nim zestawienia zaledwie trzech prostokatéw ma
o wiele prostszy uktad, co pozwala w bardziej czytelny sposéb okre-
§li¢é relacje miedzy figurami®®. Natomiast 5 prostokqtow sklada sie
z wiekszej liczby elementéw. Oprocz figur w dolnej cze$ci umieszczo-
ne sa biale napisy - z tytutem dzieta i okre§leniem techniki po lewej
oraz z nazwiskiem artysty i rokiem powstania pracy po prawej. Sta-
nowig istotny element kompozycji. Poréwnujgc dwa przeanalizowa-
ne wlaénie obrazy, oparte na tym samym koncepcie, doskonale widzi
sie, ze Kalinowski odchodzi od wzorcowego przedstawiania figur,
niejako tamigc swoisty kanon abstrakcji geometrycznej. Z czasem
zwroci sie ku tzw. twardej abstrakcji, gdzie ptaszczyzna obrazu jest
polem dla gry form i barw — w rozmaitych wariantach.

Warto tu przytoczy¢ slowa samego Kalinowskiego: ,,Dbam o to,
zeby konstrukcja i kolor rodzity jedno drugie, by kompozycja zda-
wala sie wynikaé¢ z gry koloréw i stuzyla jako dogodne rusztowa-
nie dla koloru”?. Dobrym przykladem takiej gry jest obraz z 1968 r.
[il. 13], ktéry opiera sie na prostych zestawieniach prostokgtow, tréj-
kata i kota. Ksztalty figur wpisuja sie w siebie i narastajg na zasadzie
stopniowania, od najszerszych do najwezszych. Kalinowski tworzy
kompozycje zréwnowazong w formie i barwie, a bardzo zblizone roz-
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il. 13 T. Kalinowski, bez tytutu, 1968. Za: Tadeusz Kalinowski 1909-1997. W stulecie urodzin [kat. wystawy], red. W. Makowiecki,
4-29 X1l 2009, Muzeum Narodowe w Poznaniu - Galeria Miejska ,,Arsenat”, Poznan 2009
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wigzanie wida¢ w Opposing Fredericka Hammersleya [il. 14]. Ty-
tutowe relacje zostajg ujete tak, ze artysta osigga efekt réwnowagi.
Sytuuje naprzeciw siebie pare dwoéch identycznych koloréw, a gdy
przetamuje je czernig i bielg, generuje symboliczng opozycje, kt6-
ra balansuje calo$¢. Z kolei Kalinowski uzywa zblizonych do siebie
barw, ale wilgczajac w centrum biaty trdjkat, kreuje istotny dyso-
nans. Ponadto jednorodna kompozycja Opposing niemal pokrywa
sie z wielko$cig pola obrazowego, pozostawiajgc tylko cienkg bialg
krawedz oddzielajaca je od ramy. Natomiast Kalinowski wykorzystu-
je figury do zbudowania uktadu niezaleznego od plaszczyzny piétna.
Jedynie sam ksztalt prostokatéw, cho¢ maja one odmienny stosunek
bokéw, odnosi sie do formatu plétna, podkreslajagc horyzontalnosé
kompozycji. Oba dziela wykreowane zostaly na zasadzie przeciwsta-
wien ksztattow i koloréw, ktére ostatecznie sie rownowazg, ale re-
alizuja 6w efekt w odmienny sposéb. W Opposing te po lewej i po
prawej stronie symetrycznie sobie odpowiadaja, kolorystyka rowniez
zostaje zbalansowana poprzez polgczenie kontrastéw i analogii. Na-
tomiast analogiczne barwy wystepujgce w obrazie Kalinowskiego
nie zostaly zestawione blisko siebie i akcenty kolorystyczne ulegty
odmiennemu roztozeniu.

Przykladowo, fiolet wydluzonego prostokata, usytuowanego naj-
blizej dolnej krawedzi pola obrazowego, odpowiada wewnetrznemu
prostokatowi umieszczonemu najwyzej. Natomiast pomarahczowa
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elipsa w centrum prostokata jest co prawda analogiczna wobec figu-
ry znajdujacej sie powyzej, ale bezposrednio nad nig umieszczony
zostal jeszcze bialy tréjkat, co tworzy kontrast. W obu pracach za-
stosowano te same ksztalty, jak tréjkat, prostokat i okrag, ale przy
poréwnaniu tych prac ujawnia sie specyfika podejscia do budowania
kompozycji u Kalinowskiego, ktéra odbiega od swoistego rygoru kla-
sycznej abstrakeji geometrycznej, jaka reprezentuje Hammersley.
Poznanski malarz rozcigga figury, kreujac trzy powigzane ze soba,
ale jednak odrebne formy. Natomiast u Hammersleya boki figur sty-
kajg sie i tworzg formalng calo§¢ zamknietg w ksztalt prostokata.
Kalinowski dekonstruuje te tektonike, ustawiajac elementy tak, aby
stopniowo zwezaly sie one ku goérze, 1aczac jedynie dolng krawedzig.
Umieszczony w centrum tréjkat wzmacnia optyczne wrazenie dgze-
nia w tym kierunku. W efekcie kompozycja polskiego malarza ma
charakter dynamiczny, wykorzystujac geometryczne ksztalty i ze-
stawienia koloréw zupelnie inaczej. Artysta przelamuje tym samym
poczucie powtarzalnosci form, jakie towarzyszy oglagdowi wielu za-
chodnich dziet z nurtu color field i hard-edge painting. Kwestie te
opisuje Rosalind Krauss, nazywajac ja ,,formutg kraty”. Wyrazenie
owo oznacza rodzaj schematu w abstrakcji geometrycznej, ktéry stat
sie tak powszechny, ze nabrat charakteru stereotypu. ,,Formuta kra-
ty” porzadkowala obraz od zupelnego poczatku?s.

Polski artysta, méwigc o sposobie tworzenia kompozycji, wy-
powiadat sie podobnie: ,,Kratka stuzy [...] jako modul, w ten sposéb
obraz buduje na pionach i poziomach”?’, ale w praktyce realizowal
to podej$cie odmiennie, co dobrze ilustruje kolejna jego kompozy-
cja z 1968 r. [il. 1]. Kwadrat o rozmiarze pokrywajacym sie z forma-
tem plétna zostat tu podzielony na mniejsze kwadratowe pola, ktore
sq ulozone w szeSciu szeregach. Zastosowana tutaj zasada pozwala
na poréwnanie przywolanego dzieta z tym autorstwa Victora Vasa-
relya Planetary folklore participations, no. 1 [il. 15], choé¢ tutaj po-
wierzchnie gtéwnego kwadratu podzielono na 10 szeregéw, przez co
liczba elementéw jest znacznie wieksza, a powstale pola — mniejsze.
W obrazie Kalinowskiego w cze$¢ z nich wpisane sg mniejsze kolo-
rowe kwadraty, natomiast Vasarely wprowadza wieksze zr6znicowa-
nie, umieszczajac wewnatrz zaréwno kwadraty, jak i okregi. W tym
sensie dzielo przypomina bardziej mozaike zlozong z odmiennych
elementéw, takze z uwagi na urozmaicong kolorystyke. Zarazem fi-
gury i barwy, pomimo ze zdaja sie nie mie¢ $cisle uporzadkowane-
go ukladu, skomponowane sg w okres§lonym, powtarzalnym rytmie.
Kalinowski w inny spos6b dywersyfikuje rozmieszczenie poél, niekto-
re kwadraty wypelniajgc czystym kolorem i nie wpisujgc w ich pola
kolejnej figury. Ponadto wyrézniaja sie trzy fioletowe prostokatne
obszary, w odniesieniu do pozostalej czeSci kompozycji wygladajace
jak potaczenie dwoch kwadratéw scalonych w jedno. Malarz stosuje
nawet osobliwy zabieg, zestawiajgc ze sobg wieksze biate kwadraty,
w ktoére wkomponowane sg niebieskie pola, co stwarza wrazenie, ze
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il. 14 F. Hammersley, Opposing, 1959,
Za: http://www.artnet.com/artists/
frederick-hammersley/opposing-
-37RbukW32HrhgBF94Szj7Q2 (data
dostepu: 8 IV 2018)

38 R. Krauss, The Originality of the Avant-
-Garde and Other Modernist Myths, Cam-
bridge [Massachusetts] 1986, s. 8-9.

3 Cyt. za: A. Kostotowski, op. cit., s. 14.
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il. 15 V. Vasarely, Planetary folklore participations il. 16 E. Kelly, Sanary, 1952, Za: http://shelflifestuff.blogspot.
no. 1, 1969. Za: http://www.artnet.com/artists/ com/2014/06/ellsworthy.html (data dostepu: 15 IV 2018)
victor-vasarely/planetary-folklore-participation-

s-no-iuQOQACDIzje-a9tZPu8EA2 (data dostepu:

151V 2018)

4 Termin ten ukut H. Stazewski w 1965 r.,
w odniesieniu do wtasnej tworczosci.
Zobh. A. Kostotowski, op. cit., s. 14.

ich ramy optycznie sie 1gczg. Wobec tego w obrazie Kalinowskiego
wystepuja trzy dominujgce kolory: wzmiankowany wlasnie fiolet,
a ponadto biel i ciemnoniebieski, przelamywane innymi barwami.
W rezultacie wskazywana przez samego artyste modutowo$¢ i zwig-
zany z tym efekt kraty zostaja ostabione. W obrazie Vasarelya pomi-
mo opisywanej réznorodno$ci nadal nadrzedny jest modul, o czym
Swiadczy chociazby wypelnienie wszystkich pél figurami. Wymienié
mozna tez inne zblizone obrazy oparte na ,,formule kraty”, jak Sa-
nary Ellswortha Kelly’ego z 1952 r. [il. 16], Homage to square Josefa
Albersa czy Episcopalian Pandemonium Pata Lipsky’ego, zlozone
z réznobarwnych kwadratowych pol.

W tym kontek$cie praca Kalinowskiego uwidacznia bardziej
swobodne podejscie do ksztaltowania tego typu kompozycji. Malarz
nie trzyma sie tak $ci$le schematu, jak poréwnywani z nim artysci.
Niektoére pola pozostawia puste, nie wpisujgc w nie kolejnego kwa-
dratu, i postanawia zaprezentowaé trzy fioletowe obszary jako po-
laczone, zamiast podzieli¢ je na dwa kwartaly. W calej precyzji wy-
kres§lanych figur nietrudno dostrzec §lady zabawy forma, co mozna
okreéli¢ jako ,,sztuke zmiennych ukladéw formalnych”*’, odmienng
od precyzji zachodniej abstrakcji geometrycznej. Abstrakcja geome-
tryczna Kalinowskiego, przedstawiona z perspektywy zachodnich
prac, wskazuje na zblizone koncepcje formalne. Zarazem wszakze
na zarysowanym tle wida¢ wyrazne indywidualne cechy malarstwa
polskiego autora.

Zaproponowane zestawienia mialy ukazaé osiggniecia twoércze
dwoch wyrédzniajgcych sie rodzimych artystéw w szerszym kontek-
$cie. Kontekst ten nie tyle podporzadkowuje ich zachodnim wzor-
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com, ile wpisuje w narracje, jakiej podlega wiekszo§¢ najbardziej
znanych ludzi sztuki. Pozwala to rozpatrywaé¢ spuscizne Lenicy i Ka-
linowskiego jako cze$¢ dziedzictwa nowoczesnej sztuki. Podobien-
stwo formalne obrazéw, ktére powstawaly niezaleznie i w odmien-
nym kontek$cie spoleczno-politycznym, sklania do spojrzenia na
omawiane dzieta w perspektywie wspdllnoty okreslonych rozwigzan
i cigglo$ci wpisanej w dany kierunek, niezaleznie od kraju i $rodowi-
ska artystycznego.

Zarazem z poroéwnan wynika, ze pomimo silnych analogii mie-
dzy ptétnami kazde z nich posiada wlasne, unikatowe wtasnosci, kt6-
re wyrézniaja danego tworce. R6znice, z pozoru nieznaczne, czesto
pokazuja odmienno$§¢ metod i podejsé do rozwigzan artystycznych,
nawet je§li zamyst i koncepcja danej kompozycji wydajg sie zblizone.
Sugeruje to, ze nie nalezy patrzeé¢ na prace polskich artystéw z nur-
tu abstrakcyjnego jako na wtérne wobec zachodnich, a tym bardziej
postrzega¢ ich jako nieudane préby nasladowania tamtych autoréw.
Omoéwione ptétna poznanskich ludzi sztuki maja po prostu odmien-
ng specyfike wizualng. Unaoczniajg oryginalnos$¢ recepcji rozwigzan
znanych z zachodniego malarstwa i dowodza samo$wiadomo$ci arty-
stow, samodzielnie ksztattujgcych wtasny styl. Ponadto przeprowa-
dzone poréwnania pokazujg unikatowe wiasciwo$ci obrazéw zachod-
nich klasykéw, uwydatniajgc podobienstwa i réznice w postawach
twoérczych. W tym kontekS$cie warto spojrze¢ na rozwdj polskiego
malarstwa abstrakcyjnego jako na odmienny od zachodniego model
sztuki, ktéry mozna i nalezy z nim konfrontowa¢, ale nie w katego-
riach zalezno$ci od ,,centrum”, lecz jako propozycje wlasnej inter-
pretacji zalozen nurtu. Takie podej$cie pozwala patrze¢ na wielkich
artystow i na znane kierunki pod katem relacji obrazowych, jakie
przekraczaja réznice geograficzne i kulturowe i maja szanse rozsze-
rzy¢ utrwalony kanon o dzieta nie brane wecze$niej pod uwage.
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Summary
MICHAL SZYMANSKI (Adam Mickiewicz University in Poznan) / Between
abstract expressionism and geometric abstraction. Paintings by Alfred

Lenica and Tadeusz Kalinowski towards contemporary classics

The article concerns the reception of the world’s leading post-war abstract paint-
ing in the works of two Poznan painters, Alfred Lenica and Tadeusz Kalinowski.
Comparison of the achievements of Polish artists with Western classics allows
to enrich the interpretation of their work by looking at these images from the
perspective of other works not previously considered. The basis for such con-
siderations is a series of visual similarities in each element of the image struc-
ture. In the case of Lenica, the article discusses the early period of his creation,
before moving to Warsaw and shaping the later, characteristic style. Then he
experimented with various forms and therefore the greatest comparison with
works of informel and abstract abstractionism is possible here. The text traces
the relationship of Lenica’s works with the paintings of such artists as Pierre
Soulages or Jackson Pollock. In turn, Kalinowski’s painting as an example of
a gradual transition towards a typical geometric abstraction enables to compare
it with the works of such artists as Myron Stout and Frederick Hammersley.
Comparisons of this kind allow to consider the works of Poznan artists not only
against the local and general Polish background, but also as part of the heritage
of modern art. The formal similarities of images that were created independent-
ly and in a different socio-political context prompt a universal look at the issue
of creativity. In addition, they indicate continuity inscribed in a given direction,
independent of the country and artistic environment.

187]



	09_Quart48_04_Szymanski
	10_Quart48_04_Szymanski_Summary

