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il.1 Konkrety zniszczone, kolaz, 1959, Muzeum Narodowe we Wroctawiu. Fot. A. Podstawka
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Adam Marczynski - artysta

»POSZE rzajacy pOIE,,*

Magdalena Howorus-Czajka

Uniwersytet Gdanski

d wielu lat swoje badania naukowe koncentruje na powojennej

sztuce polskiej, a szczegblnie na rzezbie. Badajgc obszary graniczne
rzezby, dotartam do fenomenu twérczo$ci Adama Marczynskiego. Zatem
droga, ktéra mnie naprowadzila na jego dziatania, byta odmienna od
tej, ktora przebyl sam artysta. Najpierw przekroczyt on bowiem granice
malarstwa, by wej$¢ w obszar rzezby. Z mojego, badawczego punktu wi-
dzenia kluczowe dla tego procesu sg prace powstate w latach 1959-1975.
Dlatego tez swoje refleksje chciatabym tym obiektom po$wieci¢ i odczy-
tac je jako dzieta, ktére — wykorzystujac idee konstruktéw modularnych,
permutacji i repetycji - uwidaczniajg gre z przestrzenia.

Adam Marczynski, podobnie jak Maria Jarema i Jonasz Stern,
byt czlonkiem Grupy Krakowskiej zaréwno w okresie przed-, jak i po-
wojennym. Byl tez wybitnym pedagogiem Akademii Sztuk Pieknych
w Krakowie. Uprawial malarstwo (rowniez monumentalne), grafike
i rysunek, a takze byt ilustratorem ksiazek oraz scenografem?!. Ten
sumaryczny opis jego sylwetki twoérczej sprawia, ze powinnam wy-
ttumaczy¢ sie z dokonania przeniesienia dziatalno$ci malarza na pole
rzezby. Jak juz wspomniatam, ku temu artys$cie przywiodta mnie fa-
scynacja obszarami granicznymi rzezby. Dzieta Marczynskiego z lat
60. ilustrujg ogdélng tendencje istniejgcg w sztuce polskiej tamtego
czasu, ktérg mozna nazwac ,,odchodzeniem od malarstwa”?. Powsta-
ja obrazy przestrzenne zwane réwniez reliefami, obrazami-obiektami
czy obrazami-przedmiotami, czesto wykraczajace poza tradycyjne ro-
zumienie obrazu?. Czy jednak uprawnia to do uznania tej grupy dziet
za rzezbe? Za glos w tej dyskusji moze by¢ uznany artykut Rosalind
Krauss z 1979 r. pt. RzeZba w poszerzonym polu?, ktory stal sie dla
mnie inspiracja i punktem odniesienia dla zaprezentowania twoérczo-
Sci Marczynskiego. Amerykanska autorka omawia nowatorskie zja-
wiska w rzezbie, opierajac sie na pracach powstatych w USA w latach
60. 1 70. XX wieku. Krauss zawarla w tytule stwierdzenie dokonania

“Niniejszy artykut jest rozbudowana forma
odczytu wygtoszonego na konferencji ar-
tystyczno-naukowe;j ,Prof. Adam Marczyn-
ski i jego pracownia w krakowskiej Aka-
demii Sztuk Pieknych w latach 1948-1980.
Artystyczne wptywy i kontynuacje” zorga-
nizowanej przez Akademie Sztuk Pieknych
im. Jana Matejki w Krakowie i Uniwersytet
Pedagogiczny im. Komisji Edukacji Naro-
dowej w Krakowie w dniach 21-22 X 2016.

1 M. Kitowska-tysiak, Adam Marczynski,
[w:] Stownik malarzy polskich, t. 2, s. 213.

2 Do grona artystow przetamujacych gra-
nice malarstwa w latach 60. naleza m.in.:
Jan Ziemski, Jan Chwatczyk, Wtadystaw
Hasior, Zbigniew Gostomski, Jerzy Roso-
towicz, Wiodzimierz Borowski, Andrzej
Matuszewski. W tym tez czasie Edward
Krasinski ,malarz do niedawna zajmuja-
cy sie dwuwymiarowa ptaszczyzna ptoétna
w 1965 na Plenerze w Osiekach zaprezen-
towat kompozycje przestrzenna, ktéra cho¢
przestrzenna - nie byta rzezba, i cho¢ ope-
rowata czerwienia, czernia i biela - daleko
odeszta od malarstwa” (B. Kowalska, Pol-
ska awangarda malarska 1945-1970, War-
szawa 1975, s. 129). Mozna zatem spojrzec
na proces ,przekraczania malarstwa” ogol-
nie i wyrdznic kilka strategii artystycznych,
np. przekroczenie poprzez zakorzenienie
w rzeczywistosci (obraz-przedmiot) czy
permanentna niestabilnoS¢ obrazu (np.
happening Kantora z 10 XII 1965 w kawiar-
ni Towarzystwa Przyjaciot Sztuk Pieknych
w Warszawie), jak to wskazat M. Lachowski
(Awangarda wobec instytucji. O sposobach
prezentacji sztuki w PRL-u, Lublin 2006).
Temat strategii przy ,przekraczaniu malar-
stwa” w polskiej sztuce lat 60. jest tak sze-
roki i interesujacy, ze wykracza poza ramy
tematyczne tego artykutu.
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3 M. Bogusz pisat: ,Problematyka wspot-
czesnych poszukiwah plastycznych kon-
centrujaca sie wokot zagadnien przestrzeni,
ruchu i czasu coraz czesciej wymaga no-
wych form ekspozycji. Tradycyjne pojecie
obrazu i rzezby zostato zdewaluowane nie
tylko ta nowa problematyka, ale i nowymi
materiatami, ktérych na réwni uzywa ma-
larz, jak i rzezbiarz” (I Biennale Form Prze-
strzennych, ,Kultura” 1965, nr 32, s. 10).
Szerzej o tym zagadnieniu pisali: P. Pio-
trowski Awangarda w cieniu Jatty. Sztuka
w Europie Srodkowo-Wschodniej w latach
1945-1989, Poznan 2005; M. Lachowski,
op. cit.,, s. 53. Zagadnienie charaktery-
styczne dla lat 60. w Polsce stato sie réw-
niez inspiracja dla badan M. Moskalewicz,
ktéra te problematyke uczynita tematem
swojej rozprawy doktorskiej (Na krawedzi
obrazu. O po-malarskich pracach w pol-
skiej sztuce lat szescdziesiatych, Poznan
2012 [niepublikowana praca doktorskal).

4 R. Krauss, Sculpture in the Expanded
Field, ,October” 1979, No. 8.

5 Sformutowania ,poszerzenie pola”, za-
czerpnietego réwniez od Krauss w od-
niesieniu do przetamania przez Marczyn-
skiego geometrycznej struktury dzieta za
pomoca przypadku, uzyta po raz pierw-
szy M. Hussakowska (Adam Marczynski,
[w:] Profesor Adam Marczynski i Pracownia,
red. R. Oramus, Krakéw 2015, s. 17).

6 0d ok. 1962 r. pojawiaja sie prostokatne
klapki na zawiasach (B. Kowalska, [Wstep],
[w:] Adam Marczynski 1908-1985. Wystawa
monograficzna, red. J. Chrobak, Krakéw
1985.

7 A. Marczynski, Kompozycja elementéw
zmiennych, stal, 1965, potudniowa czes¢
parku im. Michata Kajki, Elblag [il. 2].

8 Oczywiscie nobilitacja przypadku w sztu-
ce jest znana od dziatah Duchampa, dada-
istow i surrealistow. Chce jednak zwrocic¢
uwage na innowacyjne dziatania Marczyn-
skiego przesuwajace akcent z dziatan arty-
sty na dziatanie odbiorcy.

9 Uaktywnienie widza jest naturalng konse-
kwencja pojawienia sie happeningu. Jednak
propozycja Marczynskiego skierowana do
odbiorcy ma inna jako$¢. Widz pozostaje
z dzietem w tradycyjnej, kontemplacyjnej,
intymnej relacji w odréznieniu od zbio-
rowego, czy moze raczej indywidualnego
w zbiorowosci, przezywania happeningu
i uczestnictwa widza w strukturze dzieta.

0 VIl Spotkanie Artystow, Naukowcow
i Teoretykéw Sztuki, Osieki, 10-30 VIl
1970. B. Kowalska tak opisuje ekspery-
ment osiecki Marczynskiego: ,W gronie za-
proszonych tu artystow polskiej awangardy
przedmiotem najzywszej dyskusji stata sie
sztuka niemozliwa. [...] Marczynski zreali-
zowat swobodnga aranzacje swoich odbla-

sie w rzezbie procesu ,,poszerzenia pola”. W sformulowaniu tym jest
zawarte prze§wiadczenie, ze proces dokonat sie lub trwa nadal, jed-
nak z calg pewnoScig zostal rozpoczety. Mozemy zatem uznaé, ze na-
stapilo (badzZ nastepuje) dalsze przesuniecie granic rzezby. Dokad?
To pytanie pozostanie bez odpowiedzi, dopéki tworzg artysci. Sztuka
jest w cigglym procesie modyfikacji, a przemiana stanowi jedna z jej
kluczowych cech. Marczynski dokonal wtasnego ,,poszerzenia pola”?
rozumianego nie tylko jako konsekwentny rozwdéj drogi artystycznej,
lecz takze ewoluowanie formy, a nawet gatunku.

W niniejszych rozwazaniach bede sie porusza¢ wokoét kilku za-
sadniczych zagadnien, ktére odnajduje w — uznajmy rzezbiarskich
—poszukiwaniach Marczynskiego. Pierwszym jest wspomniane przez
Krauss ,,poszerzenie pola”. U Marczynskiego egzemplifikuje sie ono
w kilku wymiarach: po pierwsze w przekroczeniu granic malarstwa
i wkroczeniu na obszar rzezby, czego dowodem sg Uklady zmienne$
i Kompozycja elementéow zmiennych powstata na I Biennale Form
Przestrzennych w Elblagu w 1965 roku’. Drugim dziataniem ,,posze-
rzajacym pole” byla nobilitacja przypadku? poprzez uaktywnienie
widza?®, co obserwujemy we wspomnianych weczeéniej reliefo-obra-
zach z serii Uklady zmienne, ale i w geScie powierzenia odbiorcom
fragmentéw dzieta czy obdarowania ich nimi - w tym przypadku
uczestnikéw pleneru w Osiekach w 1970 roku [il. 5]1°. Kolejng osig
organizujaca méj wywod, a jednocze$nie wynikajaca z poprzedniej,
jest refleksja nad sama zmiang jako procesem. Wspomniane prace
Marczynskiego prowokuja takze do rozwazan o przestrzeniach - ze-
wnetrznej i wewnetrznej — oraz o ich zmiennych relacjach.

Opisane przez Krauss zagadnienie ,,poszerzenia pola” Marczyn-
ski zrealizowat na swdj indywidualny sposéb wielotorowo. Po pierw-
sze jako dgzenie do przekroczenia granic malarstwa. Pod koniec lat
50. konkretyzowal te potrzebe w malarstwie materii, a nastepnie
w swoich kolazach!!. Jak okre§lita ten proces Malgorzata Kitowska-
Lysiak, artysta ,,zrezygnowat definitywnie z tworzenia obrazu-iluzji
na rzecz konstruowania obrazu-przedmiotu”!2. Nadpalone, polama-
ne listewki, sklejki, tektury, blachy i inne materialy zastgpity ptétno
ifarbe. Te obrazy-przedmioty byly tytulowane przez samego ich twor-
ce jako Konkrety [il. 1]. Staty sie zatem manifestem odejscia od iluzji
i Swiadectwem tkwigcego w artyS$cie imperatywu poszukiwania real-
nos$ci®®. W pracach tych, poza eksponowaniem fizyczno$ci struktury
wykorzystanego materialu, Marczynski wykazywat dbalos§¢ o geo-
metrycznos$¢ uktadoéw form, czym sie odréznial od innych tworcow
z kregu malarstwa materii*. Kompozycja elementéw zmiennych [il.
2], powstala na I Biennale Form Przestrzennych w Elblggu w 1965 r.,
byla zwienczeniem wezeéniejszych dziatan rozgrywajgcych sie w ob-
szarze granicznym pomiedzy malarstwem a rzezba, ktére stanowig
cykl Uktadow zmiennych [il. 3]. Intelektualny namyst i rozwaga sa
u Marczynskiego widoczne nawet w tytutach prac, np. padajgce tu
slowo ,,zmienne”. Chciatabym je podkresli¢, poniewaz wydaje mi sie,
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il.2 Kompozycja elementéow zmiennych, 1965, | Biennale Form Przestrzennych,
Elblag. Fot. A. Dzierzyc-Horniak

ze bardzo odpowiada istocie eksperymentéw, ktére prowadzil réw-
niez i weze$niej. Gdyby artysta uzyt stowa ,,zmieniajacych”, to suge-
rowaloby ono aktywno$¢ przedmiotu zmienianego. U Marczynskiego
obiekt/dzielo i jego relacja z przestrzenia zostaja poddane zmianie
przez interwencje z zewnatrz. Interweniujacy podmiot to widz %, kt6-
rego dzialanie jest dla artysty/twoércy nieprzewidywalne, a wiec wpro-
wadzajace nielogiczng, lecz pozadang zmiane, czyli zmienng . Mam
tu na mys§li reliefy z uchylanymi wiekami kasetonéw. Jak stusznie za-
uwazyla Bozena Kowalska, reliefy, jako forma wypowiedzi artystycz-
nej, byly eksplorowane od poczatku lat 20. XX wieku!”. Marczynski
omingl jednak putapki powtérzen, proponujgc oryginalng i niewyko-
rzystywana dotad forme reliefu z uchylanymi kasetonami. Dopusz-
czona w tej formule dzieta zmiennos§¢ stanowi o jego oryginalno$ci
i pionierskim charakterze poszukiwan polskiego twoércy. Kowalska
tak charakteryzuje te grupe prac:

Wkrétce, okolo 1964 roku, z surowych form geometrycznych podziatéw wy-
lonily sie prostokatne, wydzielone listwami pola, nakrywane blaszanymi
plytkami na zawiasach. Wprowadzaly one do statycznej kompozycji ele-

ment zmienno$ci i jednocze$nie symbolizowaly moment ukrycia czego$,

skowych, czerwono-srebrnych kasetonow
z ruchomymi nakrywkami w naturalnej
scenerii lasu wieszajac je na gatazkach lub
umieszczajac na korze drzew. Doswiad-
czenie to okazato sie brzemienne w kon-
sekwencje dla dalszej drogi artysty, ktéry
niebawem odszedt od dotychczas stoso-
wanych reliefowych uktadéw zamknietych
do zdynamizowanych, petnych rozmachu
i lekkosci uktadéw otwartych. Czes¢ ele-
mentéw dzieta, wyzwolona tu od macie-
rzystej formy centralnej tworzyta zwigzany
z nia okreslona odlegtoscia, cho¢ dowolnie
zmienny uktad” (Polska awangarda malar-
ska..., s. 130).

1 A. M. Knapik, Portret Artysty z klapka
w tle, ,Dekada Literacka” 2000, nr 4/5,
http://www.dekadaliteracka.com.pl/
?id=3374 (data dostepu: 3 X 2016).

12 M. Kitowska-tysiak, Adam Marczynski,
www.http://culture.pl/pl/tworca/adam-
marczynski (data dostepu: 29 IX 2016).

13 Realnosci, a nie realizmu - zamiast
dalszego definiowania pojecia realnosci
u Marczynskiego pragne sie powota¢ na
wypowiedZ jednego z jego uczniéw, ktéra
ilustruje ten problem: A. Brincken wspo-
mina, jak podczas ¢wiczen zobaczyli sterte
ztomu lezaca na $rodku pracowni. Profe-
sor, by przetamac zaskoczenie studentdow,
powiedziat: ,To jest zycie” (Im mniej tym
lepiej. Adam Marczynski artysta-pedagog,
Krakéw 2016 [odczyt na konferencji].

14 B, Kowalska, Przemijanie piekna, piek-
no przemijania, ,Dekada Literacka” 2006,
nr 1/2, http://www.dekadaliteracka.com.
pl/?id=4131 (data dostepu: 29 1X 2016).

5 Hermansdorfer postrzega Uktady zmien-
ne jako jedna z pierwszych w sztuce pol-
skiej préob nawiazania ,z odbiorca nowej
formy kontaktu, polegajacej na obaleniu
bariery istniejacej miedzy widzem a dzie-
tem” (M. Hermansdorfer, Adam Marczyn-
ski, [w:] Profesor Adam Marczynski i Pra-
cownia..., s. 22); Podobny poglad wyraza
Hussakowska (M. Hussakowska, op. cit.,
s. 16).

% |bidem.

17 _R6zne w uktadach reliefy, jedno- i wie-
lomateriatowe istniaty wprawdzie w sztuce
europejskiej juz od poczatku lat 20. ubie-
gtego wieku, od eksperymentow El Lisie-
ckiego i innych twoércéw z kregu Pierwszej
Awangardy. W nastepnych dziesieciole-
ciach ten rodzaj dziatan podejmowato
wielu kontynuatoréw konstruktywizmu jak
Jean Gorin, Jifi KolaF, Jan Kubic¢ek, Gerhard
von Gravenitz, Attila Kovacs, Gottfried Ho-
negger, Julio Le Parc czy Henryk Stazewski.
Jednak Marczynski ze swoja koncepcja re-
liefow z uchylanymi kasetonami pozostaje
do nikogo niepodobny, jedyny” (B. Kowal-
ska, Przemijanie piekna...).
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il. 3 Refleksy zmienne 53, akryl na drewnie, tektura, blacha, 1972, Muzeum Narodowe w Warszawie.
Fot. K. Wilczynski
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tajemnicy. Na wp6t lub catkowicie otwarte ujawniaty one utajony pod nimi,
nierzadko intensywny kolor, ktérego nie bylo w obrazie, gdy pozostawaty
zamkniete. Byly one dla widza zaproszeniem do ingerencji w kompozycje.
Mobgt je dowolnie zamykaé, otwieraé czy tez zostawia¢ uchylone. Artysta

nadat tym reliefom tytut ,,Uktady zmienne” 8.

Do powyzszego opisu mozna jeszcze dodaé¢ uwage Andrzeja Marii
Knapika o wariancie, ktéry précz uchylnych klapek kasetonéw wyko-
rzystywal ruchomo$¢é dowolnie zestawianych kasetonéw 1°.

I tu uwidacznia sie druga, bardzo wazna cecha dziet Marczyn-
skiego traktujgcego zmiane jako proces. Milo$nicy sztuki przywykli
juz do zmienno$ci i uznaja jg za warto§¢ samg w sobie, z ktérej sie
rodzi kolejna pozgdana cecha - oryginalno$§¢. W zwigzku z tym zmian
w sztuce jest wiele. Swiadezy o tym wspolezesna réznorodnoéé form
rzezbiarskich, oczywiscie stanowigca konsekwencje zmian w sztuce,
jakie przyniosty awangardy poczatku XX wieku. Marczynski odno-
si sie jednak do innej kategorii znaczeniowej zmian, ktéra polega na
dopuszczeniu widza/odbiorcy do roli wspétkreatora (a moze trafniej
jest okresli¢ te role jako modyfikatora?). Widz zostaje zaktywizowa-
ny [il. 4, 6]. Ta cecha Uktadow zmiennych zaskakuje oryginalnos$cia
iwrecz profetyczng wizjg. Twoérca uaktywnit widza §wiadomie i celo-
wo, 0 czym moga Swiadczy¢ jego stowa:

Obraz skladajac sie z ruchomych elementow jest obszarem potencjalnie
istniejacych realizacji plastycznych. Jakkolwiek ich liczba moze by¢ wy-
znaczona w oparciu o metody kombinatoryczne, to z punktu widzenia czlo-
wieka obcujacego z obrazem wszystkie te mozliwosci stanowia nieskon-
czony obszar. Rola artysty polega na jego zbudowaniu. Ogladajacy obraz
moze dokona¢ wyboru realizacji plastycznej — jest ona wynikiem poszuki-
wan w stworzonym przez artyste §wiecie. Dokonujace sie w nim spotkanie
miedzy twérca a ogladajacym. Kluczowym wymiarem tego spotkania jest
mozliwo$¢ poszukiwania i dokonywania wyboru realizacji plastycznej, co

stanowi istote przezycia estetycznego .

Zaprezentowane tu zainteresowanie kinetycznag forma? nalezy
postrzegaé nie tylko jako fascynacje artysty niestato$cig formy i eg-
zemplifikacje idei zmiennoSci. Z dystansu pétwiecza patrzymy na te
eksperymenty jako na zapowiedz sztuki interaktywnej??. Utwierdza-
ja mnie w tym przeS§wiadczeniu cykle prac: Uktady zmienne, Dekom-
pozycje, Refleksy zmienne?® zakladajace ingerencje widza/odbiorcy
w dzielo poprzez zmienianie polozenia jego ruchomych elementéw.
Podazajgc za podziatem Erica Zimmermana, ktéry wyrdznia cztery
formy interaktywno$ci: poznawczg, funkcjonalng, eksplicytng i meta-
interaktywna?*, widzimy w wymienionych tu pracach Marczynskiego
realizacje dwoch pierwszych kategorii dzieta interaktywnego, co jest
kolejnym przykladem ,,poszerzania pola” sztuki.

8 |bidem. Pojawienie sie Uktadéw zmien-
nych i ich nowatorska role podkreslit row-
niez Maciej Gutowski w recenzji z V Wysta-
wy Grupy Krakowskiej w Galerii Krzyszto-
fory w Krakowie (maj 1964): ,Z roku na rok
coraz wiekszym zaskoczeniem sa obrazy
Marczynskiego. Artysta odkrywa tutaj - bez
szumnych zapowiedzi, po prostu tworzac
obraz - coraz to nowe, zaskakujace mozli-
wosci i koncepcje. Juz jego prace podzielo-
ne cienkimi listwami na szereg ptaszczyzn,
niezmiernie subtelnych w walorze i kolo-
rze, byty czyms$ odkrywczym. Teraz wpro-
wadzit nowy element mozliwosci zmiany
(takze przez ogladajacego) tych prosto-
katow. Kazdy obraz posiada wiec szereg
(do 360, a moze jeszcze wiecej) zmiennych
uktadéw. Bez sztuk, bardzo prosto rozwia-
zana zostata dos¢ dawna juz tesknota do
tworzenia obrazéw ruchomych. Przy czym
kazda z tych mozliwosci jest zarazem do-
wolna i przewidziana, z goéry ekspono-
wana. Ale przy tym - co jest najwazniej-
sze - jakzez dziataja te obrazy subtelnoscia
koloru i precyzja kompozycji. Dojrzatoscia
nastrojow i emocji” (za: J. Chrobak, Kalen-
darium, [w:] Adam Marczynski 1908-1985.
Wystawa monograficzna...).

19 A. M. Knapik, op. cit.
20 |bidem.

21 Za prekursora sztuki kinetycznej w Pol-
sce jest uznawany Andrzej Pawtowski, ktory
w 1956 r. stworzyt konstrukcje przestrzen-
na wytwarzajaca swiattem iluzyjne obrazy,
tzw. Kineformy. Indywidualna wystawa Pa-
wtowskiego w Klubie Prasy i Ksiazki w War-
szawie w 1957 r. - wg A. M. LesSniewskiej
opierajacej sie na stwierdzeniach Kantora
- zainicjowata forme ,kinetycznej plastyki”,
ktdéra przechodzita w rzezbe przestrzenna
(Nowe miejsce rzezby w sztuce lat 60. XX w.
jako wyraz przemian w sztuce przestrzeni,
Warszawa 2015, s. 48).

22 7Zwracaja na to uwage rowniez inni bada-
cze, m.in. A. M. Knapik (op. cit.).

2 Z. Baran, komentujac zaistniata w Reflek-
sach zmiennych idee korespondencji sztuk,
przywotat wypowiedz Marka Rostworow-
skiego recenzujacego wystawe Grupy Kra-
kowskiej (Krzysztofory 1967): ,Odosobnio-
nym zjawiskiem na tej wystawie jest twor-
czo$¢ Marczynskiego, ktdéry oczyszczajac
swoja koncepcje z pozostatosci struktura-
lizmu doszedt do uktadéw prostych, bez-
osobowych i do rozwigzan technicznych,
redukujac role artysty do zaprojektowania
uktadu-instrumentu, ktéry oddaje widzo-
wi do estetycznej zabawy. Emitowany kolor
wywotany jest przez nacisniecie klawisza,
podobnie jak ton muzyczny”. Cytat ten usta-
wia dzieta Marczynskiego w nowym kontek-
Scie interpretacyjnym poprzez powiazanie
plastyki i muzyki; Adam Marczynski - py-
tania o awangarde, ,Podkowianska Magazyn
Kulturalny” 2005, nr 47, http://www.pod-
kowianskimagazyn.pl/nr47/awangarda.htm
(data dostepu: 3 X 2016).

2 E. Zimmerman, Narrative, Interactivity,
Play, and Games: Four Naughty Concepts in
Need of Discipline, [w:] First Person. New
Media as Story, Performance, and Game,
ed. N. Wardrip-Fruin, P. Harriga, Cam-
bridge 2004, s. 158.
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il.4 Wernisaz IX Wystawy Grupy Krakowskiej w Krzysztoforach, 30 X 1968. Fot. J. Stoktosa

2 Opis dziatania Marczynskiego piora
B. Kowalskiej - por. przyp. 10. Na znaczenie
wprowadzonego w tej akgji rozbicia dzieta
zwraca réwniez uwage M. Hussakowska,
op. cit.

% Eksperyment lanckoronski Marczynskie-
go nosi znamiona powtdrzenia Interwencji
z pleneru w Osiekach.

27 Z. Baran, op. cit.

2 Jak zauwaza B. Kowalska: ,podobnej
préby adaptacji dzieta sztuki przez natu-
re, czy tez odwrotnie - natury w strukture
geometryczna swojej pracy: sze$ciandw
rozpietych wsrdd krzewdw i drzew - doko-
nata Wanda Gotkowska” (Polska awangarda
malarska..., s. 131).

Z tej perspektywy za konsekwentny rozwdj i kolejny etap nale-
zy uznac¢ dzialanie artysty, jakim jest relokacja. Realizacje tej poste-
powej idei widze w Interwencjach [il. 5] zaprezentowanych w 1970 r.
w Osiekach?®, a rok p6zniej na samodzielnie zorganizowanej sesji fo-
tograficznej w Lanckoronie 2. Po pierwsze, a co juz podnoszono w lite-
raturze przedmiotu, najpierw nastapito rozbicie wczeéniejszej formu-
ty Uktadow zmiennych i ich metamorfoza w Uktady otwarte poprzez
pozawieszanie kasetonéw na drzewach. Byla to jednocze$nie ingeren-
cjaw przyrode?’, a zatem w krajobraz?é. Dziatania takie sq jednocze$-
nie subiektywnym dialogiem z natura i racjonalnymi rozwazaniami
o relacjach dzieta z przestrzenig. Dalsze rozproszenie — relokowa-
nie - kasetonéw budujgcych weczesniej konkretng akcje artystyczng
poprzez rozdanie ich uczestnikom pleneru jest dzialaniem, nalezy
rozpatrze¢ wielowymiarowo.

Analizujgc ten interesujgcy mnie watek, chciatabym jednoczes-
nie zblizy¢ sie do momentu przeformowania rzezby, ktéra mogta sie
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il.5 Interwencje. Fot. Muzeum w Koszalinie

sta¢ konstrukcja zlozong z czeSci o nietrwatych i zmiennych wzgle- 2 By nie komplikowa¢ watkéw poruszo-
dem siebie relacjach, czyli ulegajacej relokacji. Eksperyment osiecki nych w artykule, ograniczam sie do naj-
. L 1. . . . . . . . prostszych definicji przestrzeni i otocze-
1 lanckoronski sktania mnie do wniosku, ze Marczynski prowadzit nia, ktére jednak dostatecznie pokazuja
rozwazania o przestrzeni dwuwatkowo: pierwszym byla przestrzen interesujaca mnie roznice znaczeniowa.
. . . . . . Wedtug definicji stownikowej przestrzen

w samym dziele, a drugi to zmieniajgca sie¢ relacja dzieta wzgledem to nieograniczony obszar trojwymiarowy,
zewnetrznej przestrzeni, a konkretyzujac - otoczenia®. To rozréznie- w ktorym zachodza wszystkie zjawiska
. . . . fizyczne. Mozna ja réwniez rozumiec jako
nie pomiedzy przestrzenia a otoczeniem wprowadzam ze wzgledu na czeé¢ takiego obszaru, ktora jest objeta
przekazane przez artyste intencje: jakimi$ granicami, lub tez miejsce zajmo-

wane przez jaki§ przedmiot. Otoczenie
za$ jest czym$, co sie znajduje dookota
czego$, lub tez sa to ludzie pozostajacy
z kim$ w jakiej$ relacji. W tym ostatnim
pleneru w Osiekach 1970 - dla nich kazdy element jest odrebna calo$cia, kontekscie stowo ,otoczenie” lepiej wyraza
intencje Marczynskiego; za: http://sjp.pwn.
pl/slowniki/otoczenie.html (data dostepu:
pietnascie elementéw istnieje jako cato$¢ funkcjonujaca i zmieniajaca swo- 5 X 2016).

Pietnascie elementéw jest obecnie w posiadaniu niektérych uczestnikéw
a jego aktualny sposob istnienia zalezy od ich decyzji. Réwnoczeénie tych

je relacje w przestrzeni, przy czym struktura ta ulega naturalnym zmia- oo
30 30 A, Marczynski, Uktady otwarte, [w:] Ka-

nom zachodzacym w czasie®’. talog XI Wystawy Grupy Krakowskiej, Ga-
leria Krzysztofory, Krakéw 1971; cyt. za:
J. Chrobak, op. cit.
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31 Z. Baran, op. cit.

32 R. Krauss, Oryginalnos¢ awangardy
i inne mity modernistyczne, przet. M. Szu-
ba, Gdansk 2011, s. 281. Matthew Austin
w swoim szkicu z 2012 r. pt. Sculptural
Axioms ustosunkowuje sie do diagramu
Krauss, uznajac, ze gtéwna dyskusja doty-
czy uzytecznosci i nieuzytecznosci sztuki.
A skoro uznac jej nieuzyteczno$¢ za za-
sadnicza ceche, to z grupy sztuk odejdzie
architektura i design. Zaréwno Kraussow-
skie struktury aksjomatyczne, jak i miejsca
zZnaczone i wreszcie sama teoria sztuki sa
linami, ktére stuza do przeciggania racji
w dyskursie o uzytecznosci, czy tez nie,
sztuki jako takiej. M. Austin, Sculptural
Axioms, http://endofline.info/Writing/
SculpturalAxiomsAustin2012.pdf (data do-
stepu: 2 X 2015).

3 R. Smithson, Spiral Jetty (Spiralna grob-
la), 1970; M. Heizer, Double Negative (Po-
dwdjna negacja), 1969-1970; R. Krauss,
Sculpture..., s. 41.

34 |bidem.

35 Fort Kent, Maine and Clair, New Bruns-
wick.

By precyzyjniej przedstawi¢ méj punkt widzenia zagadnienia
przestrzeni/otoczenia, ktérego podjat sie Marczynski, pragne przy-
wola¢ ustalenia Krauss dotyczace relacji przestrzeni i rzezby. Wy-
rézniona przez te autorke bezmiejscowos$é rzezby wspoblczesnej oraz
kombinacja wykluczen (not-landscape i not-architecture) minimali-
zmu?' zwracajg moje rozwazania w strone strategii rzezby oraz jej re-
lacji z otoczeniem rozumianym wielorako: jako przestrzen krajobrazu
i jako przestrzen galerii. Pojecia przestrzeni i relacji komplikujg sie,
gdy wezmiemy pod uwage przemiane rzezby, jakiej dokonal postmo-
dernizm, postugujgc sie terminem Krauss, w jej ,,poszerzonym polu”.
Prébe mapowania zjawisk w rzezbie konca lat 70. zakre§lita ona na
slynnym diagramie grupy Piageta 2. Dychotomiczne i sprzeczne (lecz
nie wykluczajgce sie) zwigzki krajobrazu i nie-krajobrazu stworzyty
obszar dla funkcjonowania miejsc znaczonych (marked sites) w spo-
so6b trwaly lub nietrwaty, a polegajacy — jak to okre§lila Krauss — na
rzeczywistym, fizycznym manipulowaniu miejscami. I tu wiasnie wi-
dze ulokowanie na diagramie osieckiego eksperymentu. Marczynski,
instalujac kasetony bezposrednio na drzewach, wpisat sie w te grupe
dziatan okreS$lonych przez Krauss jako marked sites. Amerykanska
autorka dzieli te grupe na dwie odmiany: trwale ingerujgce?? lub zna-
kowane w sposéb nietrwaly, a zatem bliski wspomnianemu dziataniu
Marczynskiego, i podaje nastepujgce przyklady: Roberta Smithsona
Mirror Displacements in the Yucatan (Przesuniecia luster na Juka-
tanie, 1969) i Dennisa Oppenheima Annual Rings (Jednoroczne pier-
Scienie, 1968)34.

W tym miejscu chcialabym zestawi¢ poglady Krauss na dziata-
nia amerykanskich twércéw z prawie rowieSniczymi pracami Mar-
czynskiego. Bliskie szczegélnie akcji w Osiekach wydaja sie byé
wspomniane prace Smithsona oraz Oppenheima. Umieszczone na
piaskach Jukatanu lustra budujg dychotomiczng relacje z natural-
nym Kkrajobrazem opanowanym przez przyrode. Z jednej strony sa
obcg ingerencja. Jako twor nienaturalny kontrastujg z otaczajaca je
przyroda. Z drugiej jednak strony ta wlasnie obca im natura prze-
glada sie w nich, powielajac fragment swojego wizerunku. Podnie-
siono tu zatem problem realno$ci i mimesis, trwato$ci i ulotnosci,
a takze demiurgicznej roli przyrody skontrastowanej z przypadkowa,
chwilowa, lecz rowniez kreatywna rolg artysty. Pier$cienie na $niegu
Oppenheima mozna rozpatrywac¢ co najmniej w dwéch kontekstach.
Pierwszy ogranicza sie do czysto artystycznego aspektu — manifesta-
cjiulotnosci (kregi na $niegu) oraz kontestacji koncepcji dzieta sztuki
jako trwatego obiektu. Drugi kontekst jest poszerzony o polityczno-
-spoleczne interpretacje, gdy wezmiemy pod uwage geograficzne
miejsce ich wykonania, mianowicie granice kanadyjsko-amerykan-
ska na rzece St. John?®. Eksperymenty Marczynskiego z umiesz-
czaniem swych dziet w plenerze nie sg $ci§le zwigzane z zadnym
z przywolanych tu przykladéw amerykanskich twércéow. Widze nato-
miast dialog podjety przez te trzy niezalezne dzialania artystyczne.
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il.6 Wernisaz IX Wystawy Grupy Krakowskiej w Krzysztoforach, 30 X 1968. Fot. J. Stokfosa
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36 Ta cecha stanowi permanentny wyznacz-
nik drogi rozwoju Marczynskiego i jest
charakterystyczna dla catej jego twdrczo-
$ci. Nalezy podkresli¢, ze umiat pogodzic¢
- wydawatoby sie - przeciwne sobie ten-
dencje, np. postimpresjonizm i kubizm,
postimpresjonizm i unizm, malarstwo
materii z logika konstrukgcji, formalistycz-
ne reguty konstrukcji dzieta skonczonego
w abstrakcji geometrycznej z przypadkiem
wprowadzajacym zmiany w uktadzie dzie-
ta. Nie popadat przy tym w eklektycznos¢
i chaos, ale znajdowat wspdlne mianowni-
ki dla dyskursu prowadzonego przez od-
mienne trendy.

3 Np. M. Hermansdorfer, Adam Marczyri-
ski, [w:] Profesor Adam Marczynski i Pra-
cownia..., s. 23.

38 Z. Baran, op. cit.

39 M. Hermansdorfer, Adam Marczynski,
[w:] idem, Emocja i tad, Wroctaw 2004,
s. 20.

40 L. Nader, W strone krytyki wizualnosci.
VIl Spotkanie Artystéw i Teoretykow Sztu-
ki w Osiekach, [w:] Awangarda w plenerze:
Osieki i tazy 1963-1981. Polska awangar-
da Il potowy XX wieku w kolekcji Muzeum
w Koszalinie, Koszalin 2008.

4 P, Polit, Nowos¢ w sztuce jest miara wy-
obrazni artysty [rozm. z J. Ludwinskim],
[w:] Refleksja konceptualna w sztuce pol-
skiej. Doswiadczenia dyskursu 1965-1975,
red. P. Polit, P. WozZniakiewicz, Warszawa
2000, s. 54-56.

42 Np. An Imaginary Pieces (1962), dwa lata
pdzniej przemianowane na Paintings to be
conducted in your head (1964), czy Pain-
ting to exist only when it’s copied or pho-
tographed.

 Np. Telepathic Piece (1969), Something
that is taking shape in my mind and will
sometimes come to consciousness, Lever-
kusen Pieces (1969).

Kazdy z nich ,,poszerza” swoje pole w indywidualny sposéb, akcen-
tujac rézne watki. Wspélnym mianownikiem tych réznych dziatan sg
problemy pozycji i relacji dzieta w przestrzeni krajobrazu, podwaze-
nie autorytetu trwatosci dzieta sztuki oraz eksperymentatorstwo jako
warto$¢ artystyczna.

Marczynski siegnat jednak jeszcze dalej niz w wymienionych tu
dzietach amerykanskich twércow. Otz ponownie dokonal specyficz-
nej fuzji trendéw w sztuce ¢, po raz kolejny zreszta ,,poszerzajac pole”
swoich eksperymentéw. Mam tu na mys$li gest rozdania kasetonéow
uczestnikom pleneru w Osiekach. Trafily one do rgk innych artystéw
iw ten sposéb ,,rozjechaly” sie po §wiecie. Ten gest nie da sie sprowa-
dzi¢ do czystej kurtuazji, byt bowiem celowym dziataniem noszacym
znamiona konceptualnych aktéw tworczych. Opinie te podzielajg
inni badacze?. Zbigniew Baran tak skomentowal to zdarzenie:

Po akcji w Osiekach Adam Marczynski pietnascie ,,kasetonowych” elemen-
tow rozdal wsréd uczestnikéw pleneru. Tym samym dokonat §wiadomego
aktu ich rozdzielenia, by jednoczes$nie sie przyzna¢, ze stanowia one na-
dal - w jego wyobrazni — magiczng jednos¢, ktéra zaczyna teraz funkcjono-

waé w innych relacjach przestrzenno-czasowych 8.

Za$ Mariusz Hermansdorfer podsumowat: , konkretyzuje sie w cza-
sie i przestrzeni, w umys$le i wyobrazni twoércy, w umy$le i wyobrazni
odbiorcy”3°.

Na podstawie cytowanej weze$niej] wypowiedzi Marczynskiego
oraz komentarza Barana mozna uznaé, ze twoérca $wiadomie nadat
temu gestowi charakter konceptualnego dzialania artystycznego. Byé¢
moze dziatanie to odbyto sie pod wplywem toczacych sie w Osiekach
dyskusji na temat funkecji przedmiotu i idei w procesie twérczym oraz
krytycznej refleksji nad wizualng sferg dzialan artystycznych*. Wy-
pelnil wszak jedno z podstawowych zatozeh konceptualizmu, czyli
zaatakowal sama tradycyjnie pojeta idee dzieta sztuki. Jerzy Ludwin-
ski tak scharakteryzowal sedno tego rodzaju dziatan:

W latach 60. w pewnym momencie znika samo dzielo sztuki, staje sie ono,
W pewien sposob, nieobecne, nie daje sie zlokalizowaé, a do jego zrozumie-
nia pozostaja nam dwa elementy: albo koncepcja dzieta sztuki, to znaczy
co$, co byto jakby przedtem, albo dokumentacja, wszelkie §lady, relikty po-
zostajace po jakims$ dzialaniu, fotografie, filmy itd. Jest co$ ,,przed” i co$

,,p0”, nie ma natomiast srodka*!.

Dla zilustrowania siéw Ludwinskiego chciatabym przywotaé¢ ekspe-
rymenty ze sztuki konceptualnej. Na poczatku lat 60. Yoko Ono prze-
prowadzala juz swoje eksperymenty ze sztuka wyobrazona*?, a Ro-
bert Barry zwracal uwage publiczno$ci na elementy dzieta, ktérych
nie da sie wyrazié¢ jezykiem ani obrazem*. Na tym tle Interwencje
Marczynskiego zyskuja dalsze mozliwo$ci interpretacyjne.
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il.7 Refleksy zstepujace, akryl na drewnie, 1972, kolekcja Muzeum Sztuki Wspo6tczesnej - oddziat Muze-
um im. Jacka Malczewskiego w Radomiu. Fot. M. Kucewicz
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4 M. Lachowski pisze: ,W deklaracjach
dotyczacych formuty imprezy Bogusz
i Kwiatkowski silnie akcentowali nowe za-
dania artysty, wynikajace z ewolucji formy
plastycznej. Biennale miato kodyfikowaé
wyczerpane, ich zdaniem, mozliwosci tra-
dycyjnych gatunkéw artystycznych, a jed-
noczesnie rozwija¢ ekspozycje tradycyjnie
ograniczona do wnetrza galerii” (op. cit.,
s. 49).

4 Szeroko na ten temat pisza M. Lachow-
ski (op. cit) i L. Nader (Konceptualizm
w PRL, Warszawa 2009).

46 Jako przyktad podam wypowiedZz W. Bo-
rowskiego, ktéry postulowat tworzenie
yhiewielkich kolektywoéw ludzi zdolnych do
porozumienia sie w sprawach sztuki, ktore
potrafia bez watpienia okresli¢ charakter
i range galerii, ktéra stanowi gtéwny te-
ren ich dziatania, jak réwniez nawotywat
do tworzenia osrodkéw do nawiazywa-
nia celowych artystycznie kontaktéw jako
miejsca odczytdw, spotkan, dyskusji, de-
monstracji artystycznych, polemiki i im-
prez o nienazwanym charakterze” (Galerie,
,Biuletyn ZPAP” 1966, nr 28-29, s. 7-8).

47 Zagadnienie funkcji i funkcjonowania
galerii tzw. ,niezaleznych” w latach 60.
i 70. doczekato sie krytycznej refleksji
w literaturze fachowej: B. Kowalska, Pol-
ska awangarda malarska..., s. 123-140;
G. Dziamski, Przestrzen artystyczna - ga-
lerie autorskie, [w:] idem, Szkice o nowej
sztuce, Warszawa 1984; B. Stoktosa, Wy-
brane galerie autorskie i grupy artystycz-
ne mtodych twércéow w relacji do ruchu
artystycznego i przemian sztuki w latach
1970-1976, ,Biuletyn ZPAP” 1978, nr 3; ea-
dem, Galerie autorskie. Przeglad Koncep-
¢ji, ,Studia Artystyczne” 1980, nr 2; P. Pio-
trowski, Dekada. O syndromie lat siedem-
dziesiatych, kulturze artystycznej, krytyce,
sztuce - wybidrczo i subiektywnie, Poznan
1991; M. Lachowski, op. cit.

4 M. Hussakowska zwraca uwage, ze
w tej serii prace sa zbudowane z elemen-
tow samodzielnie egzystujacych w sensie
fizycznym, wytwarzajac nowa gre wizual-
no-pojeciowa. Podkresla tez, ze Dekom-
pozycje byty réwniez pokazywane w oto-
czeniu przyrody, ktéra uaktywniata nowe
konteksty. Wywotane taki dziataniami in-
terwencyjnymi spiecia tagodzit artysta po-
przez kolor biologiczny - srebrno-odbla-
skowa barwa nawiazujaca do chitynowych
pancerzy owadzich (op. cit., s. 16-17).

4 |bidem, s. 17-18.

50 J. Olkiewicz, Pomnik - przestrzen archi-
tektonicznie zorganizowana, ,Architektu-
ra” 1967, nr 10, s. 398.

51 Mam tu na mysli monumentalne po-
mniki historyczne, np. Pomnik Zwyciestwa
w Grunwaldzie, czy pomniki martyrolo-
giczne zwiazane z upamietnieniem ofiar
Il wojny $Swiatowej (Treblinka, Majdanek,
Sztutthof) i inne - szerzej na ten temat:
I. Grzesiuk-Olszewska, Polska rzezba po-
mnikowa w latach 1945-1995, Warszawa
1995. Pomniki te ze wzgledu na rozmach
przestrzenny wchodza w zakres dziatan
architektonicznych. Stanowity réwniez in-
strument polityki historycznej PRL, a zatem

Innym waznym aspektem osieckiego eksperymentu jest wy-
prowadzenie dziela z galerii jako przestrzeni wystawienniczej, zeby
potem i to przelamaé¢, ponownie wyprowadzajac dzielo tym razem
z pleneru, ktéry nabyl charakter usankcjonowanego miejsca akcji
artystycznych, by finalnie wigczy¢ go do obiegu nieformalnego, po-
zainstytucjonalnego. Gest ten jest jednoczeSnie §wiadectwem indy-
widualnych rozwazan Marczynskiego na temat relacji dzieto—galeria
i wigzacym sie z tym zagadnieniem funkcji przestrzeni galeryjnej.
W zwigzku z tym wspomniany gest moze by¢ potraktowany jako ko-
mentarz do prowadzonej wéwczas przez twoércoOw wieloaspektowej
dyskusji na ten temat. Te zlozono$¢ problematyki okolo galeryjnej
chcialabym jedynie zasygnalizowa¢ nastepujacymi przykladami:
poszukiwanie nowej formuly dziatahn artystycznych i funkcji gale-
rii widoczne przy projektowaniu I Biennale Form Przestrzennych
w Elblagu*, badanie statusu dzieta sztuki i roli galerii (environment
Andrzeja Matuszewskiego pt. 21 przedmiotéw w poznanskiej galerii
,OANOWA” w 1968 r.) czy poszukiwanie nowej formuty dla galerii (np.
galeria ,,Pod Mong Lizg”, galeria ,,Foksal”)*, jak réwniez dyskusja
publiczna“® na temat celéw i form funkcjonowania galerii?’.

W kontek$cie relacji dzieta z galeryjna przestrzenia warto poru-
szy¢ jeszcze jeden aspekt. Otéz niektére pdzniejsze prace Marczyn-
skiego z cyklu Dekompozycje*® schodza ze $ciany, anektujac réwniez
podloge. Przykladem niech bedzie praca Dekompozycja zstepujaca
14 z 1973 r. lub Refleksy zstepujace z 1972 r. [il. 7]. Wedlug mnie jest
to réwniez egzemplifikacja podjetej przez twoérce gry z przestrzeniag
ilustrujgca przelamanie stereotypowego podej$cia do miejsca dzieta
w przestrzeni galeryjnej — uwolnienie dzieta od lokalizacji. Oczywi-
$cie w tego typu rozwazaniach dalej pdjdzie sztuka instalacji, jednak
nalezy podkresli¢ dialog, ktory podjat artysta ,,poszerzajgcy” to pole.

Konczace juz temat relacji pomiedzy dzietem a przestrzenia,
chcialabym zauwazy¢ istnienie jeszcze innego wariantu rozwazan
nad przestrzenig u Marczynskiego, cho¢ zazebiajgcego sie z poprzed-
nio oméwionym. Jest to postawa artystyczna, ktéra polega na progra-
mowym i §wiadomym umieszczaniu dziel w dwoéch przestrzeniach:
w galeryjnym white cube i w krajobrazie, jak to czynit w serii Dekom-
pozycje*. Galeria to naturalne §rodowisko dla prezentacji malarstwa,
ale i rzezby studyjnej, za$ o ekspozycji w krajobrazie méwimy raczej
w odniesieniu do monumentalnej rzezby i wéwczas zaczyna domi-
nowac¢ (a moze pokutowaé) stereotyp pomnika jako ,przestrzeni ar-
chitektonicznie zorganizowanej”?, silnie reprezentowanej w sztuce
oficjalnej lat 60.%! Marczynski, jak i inni artysci uczestniczacy w ple-
nerze w Osiekach, zaproponowat kontre dla tych dwoéch tradycji wy-
stawiania. Naturalnie trzeba pamieta¢, ze idea wyjScia rzezby z gale-
rii nie byta obca polskiej sztuce. Nalezy tu wspomnie¢ doniosty pokaz
pt. ,,RzeZba w ogrodzie” (1957), ktérego kuratorka byta Jadwiga Jar-
nuszkiewiczowa??, plenery osieckie organizowane od 1963 r., czy po-
nownie przywola¢ I Biennale Form Przestrzennych w Elblagu (1965).
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W nawigzaniu do wezeéniejszych refleksji nad znaczeniem przestrze-
ni galeryjnej i prob jej przelamania przez Marczynskiego chcialabym
jeszcze dodaé, ze tworca ten oscyluje pomiedzy wyznacznikami ga-
leryjnej white cube a plenerem, czyli zastanym krajobrazem, ktory
uksztattowaly czynniki nieartystyczne. W obu tych przestrzeniach,
cho¢ tak odmiennych, dokonuje sie interakcja i wymiana jako$ci ma-
larskich i rzezbiarskich.

Powracajac do dociekan Krauss na temat rzezby i konfrontujac
je zrozwazaniami Marczynskiego o przestrzeni wypowiedzianymi za
posrednictwem jego sztuki, nalezy zauwazy¢, ze nie idg one droga-
mi opisanych przez Krauss amerykanskich twércéw. Sa i musza byé
odmienne od zaatlantyckich poszukiwan, poniewaz wyrosty z innej
tradycji intelektualnej. Tradycje rozumiem tu co najmniej na dwa
sposoby: jako spus$cizne intelektualng i Swiatopogladowg oraz jako
dziedzine sztuki - czyli malarstwo, ktére zaznaczylo sie wprowadze-
niem innej optyki do rozwazan Marczynskiego na terenie rzezby.
Interesujace mnie dziatania twoérca prowadzit w realiach Polski po-
odwilzowej, nadrabiajgc konsekwencje ograniczen zwigzanych z soc-
realizmem i jednocze$nie situjac sie z ograniczeniami stawianymi
przez mechanizm polityki kulturalnej PRL-u?. Te czynniki hamuja-
ce w pewnym stopniu kontrowala spuscizna polskiej przedwojennej
awangardy i biezace odwazne dziatania twoércze. Nie odchodzac zbyt-
nio od tematu w strone historyczno-spotecznego tta tego typu zjawisk
w PRL, nalezy jednak podkresli¢, ze na mapie wydarzen artystycz-
nych tzw. demoludéw dzialania i inicjatywy Polakéw byly wyjatko-
we?, Powojenna awangardowa sztuka polska miata ideowe oparcie
iw duzym stopniu czerpata z osiggnie¢ Wiadystawa Strzeminskiego
i Katarzyny Kobro. W twoérczosci Kobro wida¢ realizacje idei rzezby
unistycznej w sposobie traktowania relacji przestrzeni i rzeZby. Zna-
ne sformulowanie, ze w unizmie ,,rzezba rzezbi przestrzen”?, jest
werbalizacja postulatu ,,ksztaltowania formy w przestrzeni” i ,wy-
zwolenia jej z ciezaru bry1”%. Paralele istniejace pomiedzy przestrze-
nig a rzezbg sg przedstawione w znaczgcej pracy teoretycznej tych
dwojga artystow z 1931 r. pt. Kompozycja przestrzeni. Obliczenia ryt-
mu czasoprzestrzennego. W kontekscie moich badan szczegdélnie istot-
ny wydaje sie w fragment:

Cecha najistotniejsza przestrzeni jest jej ciagto$é i rownomiernosé. Kazdy
punkt przestrzeni posiada takie samo znaczenie, jak wszystkie inne. [...]
W rzezbie nalezy réwnomiernie traktowaé jej wszystkie czeSci, nie nada-
jac jakiejkolwiek z nich znaczenia wytacznego, gdyz istota przestrzeni jest
rownowartoSciowos$¢ jej wszystkich czesci. [...] RzeZba nie powinna by¢
zbiorowiskiem ksztaltéw, wzajemnie sobie obcych, nie powinna sie sktadaé¢
z szeregu form przestrzennych, przypadkowo utozonych jedna przy dru-
giej. Ksztalty przestrzenne nalezy uksztaltowacé tak, by wspoélnie tworzyty

jednolita przestrzen catej strefy rzezbiarskiej. [...]

w jakim$ stopniu byty uwiktane (choc¢ nie
twierdze, ze nie istniaty rowniez czyste in-
tencje ich powstania).

2 Ekspozycja odbyta sie w parku przy ul.
Foksal. O tym wydarzeniu artystycznym
pisata m.in. A. M. Lesniewska (op. cit.,
s. 51).

53 B. Kowalska, Przemijanie piekna...;
M. Lachowski, op. cit.; A. M. Knapik, op.
cit. Wiele tez o charakterze Marczynskiego
i jego postawie wobec indoktrynacji srodo-
wisk artystycznych w okresie ,wtadzy lu-
dowej” méwiono na wspominanej juz kra-
kowskiej konferencji pt. Adam Marczynski
i Pracownia..., op. cit. Marczynski miat
jednoznaczny stosunek do wtadz i unikat
jakichkolwiek kontaktow czy zaleznosci. Ze
wzgledu na pobyt we Lwowie okupowanym
przez Armie Czerwona (1939-1941) zdawat
sobie sprawe z represyjnosci sowieckiego
systemu. Owdowiawszy, po wojnie powtdr-
nie ozenit sie z warszawianka z wyboru,
Wtoszka z pochodzenia, zotnierka Armii
Krajowej i powstancem warszawskim - Jo-
lanta Boni, ktdra byta, ze wzgledu na swoja
wojenna przesztos¢, wciaz pod obserwacja
UB (szczesliwie nie udato sie aparatowi bez-
pieczenstwa ustali¢ funkcji petnionej przez
Boni w strukturach AK); w latach 1943-1944
stuzyta w Kedywie - na podstawie rozmowy
z synem Piotrem Marczynskim oraz infor-
macji ze strony Muzeum Powstania War-
szawskiego: http://www.1944.pl/powstan-
cze-biogramy/jolanta-boni,3913.html
(data dostepu: 10 XI 2016). O determinacji,
z jaka Marczynski uchylat sie od jakichkol-
wiek zwiazkéw z kregami establishmentu
PRL-owskiego, moze $wiadczy¢ opowiesc
syna Piotra, ktéry wspomina, ze kiedy je-
den z przyjaciét artysty namawiat go, by
poszedt poprosi¢ ,kogo trzeba” o lepsze
mieszkanie (Marczynscy mieli lokum bez
kuchni), ten stanowczo odrzekt: ,ja ich po-
prosze, a pozniej oni mnie poprosza”. Ar-
tysta z trudem tolerowat relacje panujace
na ASP i ptacit wysoka cene za swoje opa-
nowanie - do tego stopnia, ze czesto brat
leki na uspokojenie (na podstawie wspo-
mnienia syna). O jego nieprzystawaniu do
sytemu Swiadczy takze prosbha 6wczesnego
rektora ASP w Krakowie, by w dniu wizyty
na uczelni minister kultury ZSRR Jekatieriny
Furcewej (1963), Adam Marczynski i Jonasz
Stern nie przychodzili do pracy i pozostali
w domu. Jaki byt powdd takiej decyzji wtadz
uczelni, skoro Marczynski byt cztowiekiem
matoméwnym, wrecz milczkiem? Zapewne
odpowiedzia jest sama osobowos¢ artysty,
ktéry nie byt sktonny do ,dyplomatycznej
grzecznosci”, oraz jego sztuka - awangar-
dowa, nieprzystajaca do radzieckich wzor-
cOw i urzedniczych oczekiwan. Marczyn-
ski byt stynny w Zwiazku Radzieckim po
Miedzynarodowej Wystawie Sztuki Krajow
Socjalistycznych w 1958 r., kiedy to jego
abstrakcyjne dzieta wzbudzity sensacje.
(P. Piotrowski, Znaczenia polskiego moder-
nizmu. W strone historii sztuki polskiej po
1945 roku, Poznan 1999, s. 43). Trudno jest
jednoznacznie stwierdzi¢, na ile ta stynna
matomoéwnos¢ artysty byta wynikiem wro-
dzonego charakteru, na ile traumatycznych
przezy¢ wojennych, a na ile lekiem przed
donosicielstwem. Mozna by réwniez posta-
wic pytanie, na ile okolicznosci artystyczne
wytworzone przez PRL wptynety na obra-
na przez malarza droge porzucenia sztuki
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realistycznej (przed wojna fascynowat sie
koloryzmem i kubizmem) i schronienie sie
w wolnym od ideologii $wiecie abstrakcji.

54 P. Piotrowski, Znaczenia..., s. 41-42.

> Poglad ten potwierdzaja inni bada-
cze, np. M. Moskalewicz, op. cit., s. 5-6.
Sam Marczynski tak pisat o Strzeminskim:
,Osobnym zjawiskiem w o6wczesnym [tj.
dwudziestolecia] Srodowisku artystycznym
byta osobowos¢ Wtadystawa Strzeminskie-
go. Dziatalno$¢ tego malarza, rozwijajaca
sie w kierunku wtasnej tworczosci malar-
skiej i publicystyki teoretyczno-naukowej,
odegrata niemata role w ksztattowaniu sie
polskiego malarstwa awangardowego. [...]
Tworczosc Strzeminskiego znalazta osta-
teczne rozwigzanie w przeciwstawieniu
kubizmowi wtasnej, oryginalnej koncep-
¢ji sztuki, nazwanej unizmem” (cyt. za:
A. M. Knapik, op. cit.). O szacunku dla te-
orii Strzeminskiego, cho¢ niebezkrytycz-
nej, opowiadaja uczniowie Marczynskiego
(Adam Marczynski i Pracownia..., op. cit.
oraz wystapienia uczestnikdw Il edygji
wspominanej konferencji (Adam Marczyn-
ski i jego pracownia...).

6 K. Kobro, W. Strzeminski, Kompozycja
przestrzeni. Obliczenia rytmu czasoprze-
strzennego (fragmenty), ,Sztuka i Filozofia”
1997, t. 13, s. 92, http://bazhum.muzhp.
pl/media//files/Sztuka_i_Filozofia/Sztu-
ka_i_Filozofia-r1997-t13/Sztuka_i_Filozo-
fia-r1997-t13-s88-99/Sztuka_i_Filozofia-
r1997-t13-s88-99.pdf (data dostepu: 18
X1l 2015).

57 K. Kobro, Rzezba i bryta, ,Europa” 1929,
nr 2, s. 60; cyt za: N. Strzeminska, Kata-
rzyna Kobro, Warszawa 1999, s. 43-44.

58 K. Kobro, W. Strzeminski, op. cit., s. 91-
92, 95.

59 A. Markowska, Dwa przetomy. Sztuka
polska po 1955 i 1989 roku, Torun 2012,
s. 109.

Rzezba unistyczna ma na celu jedno$¢ rzezby z przestrzenia, jedno$é prze-
strzenna. [...] RzeZba nie posiada zadnych granic naturalnych, i z tego wy-
nika wymaganie jej tacznos$ci z cala przestrzenia nieskonczona. Jednosé
tego, co powstato, z tym, co bylo przed powstaniem dziela sztuki; z tego
gtéwnego postulatu unizmu wynika charakter jednoS$ci przestrzennej
w rzezbie. RzeZzba, powstajac w przestrzeni nieograniczonej przez zadne

granice, powinna tworzy¢ jedno$é z nieskonczonoécia przestrzeni®®.

Przytoczone powyzej fragmenty postuzg mi do podkreSlenia
zawilo$ci, ale i jakoSci relacji rzezby i przestrzeni w twoérczos$ci Mar-
czynskiego. Patrzac na jego kasetonowe Uktady zmienne widzimy
oryginalng, choé¢ niepozbawiong zastrzezen realizacje postulatéw
rzezby unistycznej, szczegdlnie gdy mowa o rownomiernym trakto-
waniu wszystkich cze$ci rzezby ze wzgledu na ich réwnowartoscio-
wo$¢. Uporzadkowane geometrycznie kasetony nie posiadaja akcentu
czy innej dominanty, sprawiedliwie rozdzielajagc uwage widza. Uktla-
dy te sg rowniez wyjagtkowym w swej formie wypelnieniem postulatu
jednoS$ci rzezby z przestrzenig. Uchylne klapki otwieraja sie na prze-
strzen, niwelujagc granice zewnetrza i wnetrza rzezby. Zjednoczona
przestrzen przenika swobodnie forme, tak jak powietrze przez nie
przeplywajace. Nalezy jednak podkresli¢, ze Marczynski miat jedno-
cze$nie odwage sprzeciwi¢ sie modernistycznemu dyktatowi nowosci
(ktéra tak podkres§lat Strzeminski) i w nowatorski sposéb zmierzyé
sie z problemami medium?°,

Marczynski jest dla mnie artysta ,,poszerzajacym pole”. Poglad
ten ma swoje uzasadnienie w jego spusciznie, a takze w jego postawie
tworczej. Byl niestrudzonym eksperymentatorem, artysta rozstrzy-
gajacym swoje intelektualne rozwazania poprzez $wiadomy akt twor-
czy. Byl naukowcem i filozofem w jednej osobie prowadzacym swoje
badania na zywej tkance sztuki.
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Summary

MAGDALENA HOWORUS-CZAJKA (Faculty of Philology, Institute of Culture Studies, University of Gdansk) /

Adam Marczynski - the Artist “Expanding the Field”

The title of this article refers to Rosalind Krauss’ famous essay entitled The Sculpture in Expanded Field (“October” 1979,
No. 8), which has been an inspiration to present the Polish avant-garde artist, Adam Marczynski. He belongs to a special group
of artists who “expanded the field” of sculpture. However, Marczynski exceeded the frames of painting first. The cycle of
artworks called the image-objects illustrates this process (after 1960). Five years later, during the I Biennale of Spatial Forms
in Elblag (1965) he prepared the sculpture entitled Composition of the Variable Elements. In this work he pioneered his later
artistic research. First of all he revealed his interest in a kinetic form. The artist was fascinated by instability of form as an
exemplification of the idea of change. Today we can read those experiments as the forecast of the interactive art. Two cycles
of Marczynski’s works: Decompositions and Open Systems confirm this opinion: the artist introduced interaction and specta-
tors’ interference with an artwork - the recipient was not the passive observer but he could interfere by moving rearrangeable
elements. During examining the “traces” of multiplicity of Polish sculpture I'm especially interested in Marczynski’s works
as an example of use of modular constructs, permutations and repetitions. During the 8t Meeting of Artists and Theoreticians
of Art in Osieki (1970) the artist installed coffers directly in nature (on the trees): Shifting Reflexes. This work is comparatively
analysed in relation to the works of other artists, e.g. Robert Smithson’s Mirror Displacements in the Yucatan (1969), cited by
Krauss. The Krauss’ essay, therefore, staples together these considerations, announced by the title of this paper.
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