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il. 1 Wystawa W. Gotkowskiej w Galerii Pod Mona Liza, 1968. Fot. Z. Holuka
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Wstep

Artykul porusza kwestie dostrzezone i spisane przez autorke tekstu
na diugo przed ukazaniem sie jakichkolwiek publikacji na temat
zaro6wno pojeciowej czy konceptualnej sztuki wroctawskiej z intere-
sujgcego nas tu okresu, jak i szerzej, sztuki konceptualnej okresu
PRL-u, ktéra doczekala sie opracowania — wcigz pozostajgcego
najbardziej uporzadkowanym, ciekawym i wnikliwym - w postaci
ksigzki Konceptualizm w PRL Luizy Nader!. Los sprawil, ze artykut
ukazuje sie dopiero dzisiaj, kiedy od czasu podjecia refleksji przeto-
zonych tu na tekst opublikowano szereg studiéw pos$wieconych po-
ruszanej problematyce?.

W tym miejscu przedstawiam wtasne odczytanie sztuki pigtki
artystéw wystawiajgcych w drugiej potowie lat 60. XX w. w Galerii
Pod Mong Liza, bedace odzwierciedleniem szerszych zainteresowan
dzietami tego okresu, a takze wynikiem wlasnych badan wroctaw-
skiej powojennej aktywnosci twoérczej?. Informacje zawarte w arty-
kule pozyskiwane byly poprzez kwerende archiwalng oraz podczas
licznych rozméw z artystami, ktérych dotyczy tekst.

Dokonuje tu ogladu i opisu dziel oraz aktéw kreacji takimi, ja-
kimi one sg, bez odwotan, zatozen, spekulacji czy poréwnan do sys-
temoéw myS$lenia innych niz te jawigce sie w aspekcie czysto formal-
nym - jako mentalne artefakty i obiektowe §lady, dokumenty badz
rejestracje proceséw. W tym sensie bliska jest mi fenomenologiczna
metoda badan, uznajaca prymat reduktywnego spojrzenia na rzeczy-
wisto$¢ nad rzetelng analizg przedmiotéw (epoché Edmunda Husser-
la). W kontek$cie studiéw nad sztukg konceptualng bliskie jest mi

*Referat wygtoszony w ramach konferen-
¢ji ,Sztuka polska na Ziemiach Zachodnich
i Potnocnych w latach 1945-1981" (16-18
X1 2015, Muzeum Narodowe we Wroctawiu
- Muzeum Architektury we Wroctawiu).

1 L. Nader, Konceptualizm w PRL, Warsza-
wa 2009.

2 Dbajac o rzetelnos¢ ogladu, wsréd cen-
nych prac, oprécz juz wspomnianej, na-
lezy wymieni¢ nastepujace publikacje:
P. Piotrowski, Znaczenia modernizmu.
W strone historii sztuki polskiej po 1945
roku, Poznan 1999; M. Lachowski, Ga-
leria pod Mona Liza - historia i ideolo-
gia, ,Roczniki Humanistyczne” t. 48/49
(2000/2001); J. Ludwinski, Epoka btekitu,
zebranie tekstow, wybor, red. J. Hanusek,
Krakéw 2009; idem, Sztuka w epoce po-
startystycznej i inne teksty, wybor, oprac.
J. Koztowski, Wroctaw 2009; A. Markow-
ska, Dwa przetomy. Sztuka polska po
1955 i 1989 roku, Torun 2012; Wizje no-
woczesnosci. Lata 50. i 60. - wzornictwo,
estetyka, styl zycia. Materiaty z sesji ,Lata
50. i 60. w Polsce i na swiecie: estetyka,
wizje nowoczesnosci, styl zycia”, Muzeum
Narodowe w Warszawie, 15 kwietnia 2011,
red. A. Kietczewska, M. Porajska-Hat-
ka, Warszawa 2012; P. Juszkiewicz, Cien
modernizmu, Poznan 2013; M. Lachow-
ski, Nowoczesni po katastrofie. Sztuka
w Polsce w latach 1945-1960, Lublin 2013
- zeby przywotac najistotniejsze, cenne
dla poznania sztuki tego okresu, pozycje.

3 S, Swistocka-Karwot, Sztuka we Wro-
ctawiu w latach 1945-1970. Artysci, dzie-
ta, krytycy, Wroctaw 2016.
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4G.Frege, Uber Sinn und Bedeutung, ,Zeit-
schrift fur Philosophie und Philosophische
Kritik” 1892, nr 1; na stronie: http://www.
deutschestextarchiv.de/book/show/fre-
ge_sinn_1892 (data dostepu: 6 XI 2017).

5 Zob. odczytanie mysli Heideggera w:
W. Suchocki, W miejscu sumienia. Sladem
mysli o sztuce Martina Heideggera, Po-
znan 1996.

6 Termin ,nowoczesnos$¢” z dzisiejszej
perspektywy badan w obszarze historii
sztuki wydaje sie mato adekwatny do opi-
su zjawisk z drugiej potowy XX w., jednak
w okresie, ktérym zajmuje sie w artykule,
byt utozsamiany z neoawangardowymi,
najbardziej wéwczas progresywnymi zja-
wiskami w sztuce.

7 A. Wat, MG6j wiek. Pamietnik mdéwio-
ny, przedm. Cz. Mitosz, do dr. przygot.
L. Ciotkoszowa, Londyn 1977, cz. 1. Zob.
tez Antologia polskiego futuryzmu i No-
wej Sztuki, wstep, koment. Z. Jarosinski,
wybér, przygot. tekstéow H. Zawor-
ska, Wroctaw 1978; A. Wat, Publicysty-
ka, zebr., oprac., przypisy, post. indeks
P. Pietrych, Warszawa 2008.

8 A. Jakimowicz, Kronika polskiej awan-
gardy 1912-1957, ,Przeglad Artystyczny”
1958, nr 1.

9Z. Kubikowski, Szklany mur. Proza pol-
ska 1945-1980. Opis procesu, ,0Odra”
1983, nr 10, s. 35.

réwniez, zapozyczone z filozofii jezyka Gottloba Fregego?, rozréznie-
nie na sens oraz odniesienie. Rozréznienie to, w przypadku sztuki
konceptualnej, rozumiem jako relacje sensu wypowiedzi artystycz-
nej, tworzonej w specyficznych warunkach systemu totalitarnego,
wobec jej abstrakcyjnego odwotania do rzeczywistoS$ci, traktowanej
jako nieuchronny horyzont zdarzen. Dzieta zatem postrzegam, zgod-
nie zresztg z intencja artystéw przywotywanych w tek$cie, jako poje-
cia/pojecioksztalty, majgce sens, a niemajgce upostaciowionej formy
w nieabstrakcyjnie pojmowanej rzeczywistosci.

Bliskie jest mi w badaniach takze rozumienie sztuki konceptual-
nej jako szczeliny, czerpigce z mys$li filozoficznej Martina Heidegge-
ra’ - jako réznicy ontologicznej polegajacej na rozgraniczeniu miedzy
bytem, odpowiadajacym przedmiotowemu dzietu, urzeczywistnia-
jacym $lad procesu, a byciem bytu, czyli jego — dzieta — skonceptu-
alizowanym istnieniem w postaci idei czy pojecia. Parafrazujac my$l
Heideggera, mozna zatozyé¢, ze kazde obiektowe dzieto jest wynikiem
konceptu, porcja woli artysty, zintelektualizowanej w procesie myS§le-
nia / procesie tworczym. Moj wyboér heideggerowskiej perspektywy
uzasadnia tez wprowadzona przez niego koncepcja otwartosci: trud-
nej do zasymilowania przez czlowieka w realnym $§wiecie, w ktéorym
wszystko ma swoje ograniczenia, sw@j poczatek i koniec, a dostep-
ne jest artyS$cie na poziomie procesu myS$lenia / procesu tworczego,
pozbawionego limeséw. Przywotuje idee Heideggera, wydaje sie bo-
wiem, ze dla postawy konceptualistéw najwazniejsza byla, tak przez
nich pozadana, dezynwoltura istoczenia myS§li/sztuki oraz immersja,
polegajgca na wypelnieniu przestrzeni miedzy znaczeniem dzieta
a samym dzietem odbiorca — interaktywnym, wspoétkonstruujacym
lub wprost konstytuujacym bezgraniczno$¢ procesu tworzenia dzieta.

Tto

Po 1955 r. w polskiej sztuce duza role odgrywat watek nowoczesno-
$cif. Na lamy prasy trafila dyskusja o usunietym niegdys$ z uczel-
ni Wiladystawie Strzeminskim, w Paryzu zostala otwarta wystawa
,Prekursorzy abstrakcyjnej sztuki w Polsce”, ukazaly sie prace
Aleksandra Wata o ,,Bloku”?, Andrzej Jakimowicz opublikowat Kro-
nike polskiej awangardy 1912-19578. Tzw. nowoczesno$¢ wyznaczyta
kierunek rozwoju sztuki takze we Wroctawiu. ArtySci, zachly$nie-
ci mozliwo$ciami, jakie przyniosta dostrzegana przez nich odwilz,
wlaczyli sie w wir owej ,nowoczesno$ci”. Jednak wprowadzone
po 1955 r. modyfikacje dotyczgce stylu dzialania wiladz wzgledem
twoércow i nieco inne rozlozenie akcentéw w obszarze sztuki nie
zmieniato samego systemu, obowigzujacego przez caly okres PRL-u.
Jak napisal w,,0drze” Zbigniew Kubikowski:

Jesli pewne nurty i pewne obszary historii wspoélczesnej pozostawaly za-

mkniete, dlugi [...] wobec rzeczywistosci wydawaly sie tak duze, zalegtosSci
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do wyréwnania tak powazne, wznowione kontakty z kultura zachodnia tak
obiecujace, powinnos$ci wobec nowych poetyk i pragdéw filozoficznych tak za-

niedbane, ze oszalamial raczej bezmiar mozliwosci, niz uwieraty granice®.

Cho¢ wypowiedz dotyczy polskiej literatury, to wydaje sie, ze
bez ryzyka utraty sensu przenie$é ja mozna w obszar sztuk wizual-
nych. Poniewaz otwarto sie okno na Zachéd, wiadze potrzebowatly
uwiarygodnienia ,,normalno$ci” w oczach tamtejszych i wlasnych
obywateli, a takze wykreowania wrazenia - jak sie woéwczas méwito
- ,,stabilizacji” sytuacji w Polsce. Istotg nowej polityki kulturalnej
bylo tworzenie ,,obszaréw wytaczonych” lub ,,rezerwatéw stylistyk
plastycznych”!®. W sytuacji ograniczonej rezerwatowa przestrzenia
znalazla sie ,,nowoczesna sztuka abstrakcyjna”.

Elementami uwiarygodniajgcymi artystyczng rzeczywistose,
stanowigcymi echo mitu powrotu sztuki wroctawskiej do Europy!?,
byly we Wroctawiu: zainicjowanie cyklu wystaw ,,Swiat malarskiej
metafory” (1958, 1959), od 1960 r. — grafiki (1961, 1962, 1965) i eksli-
brisu (1960), eskpozycji ,,Plastyka ziem nadodrzanskich” (1959, 1961,
1965)12, wykreowanie terminoéw ,,szkola wroctawska” (1961) i ,,wro-
ctawska szkota plakatu” oraz skompletowanie grupy artystéow tzw.
eksportowych. Ta wpisana w kalkulacje wiladz dynamizacja zycia ar-
tystycznego i wynikajgce z niej poczucie stabilizacji zostaly zaburzo-
ne we Wroctawiu ok. 1967 r., w ktéorym sytuuje kres popazdzierniko-
wego pochodu nowoczesno$ci, rodzacej sie pod presjg ,,doganiania”
sztuki Zachodu. Optymistycznej, popazdziernikowej mitologii no-
woczesnosci i wspéluczestnictwa w tworzeniu europejskos$ci mtodzi
artysci przeciwstawiali kontrkulturowa wizje sztuki, z nurtami kon-
testujacymi jej warto$ci dotychezas uznawane za archetypiczne!.

Cezure historii sztuki wroctawskiej wyznaczam na rok 1967,
cho¢ pewne zjawiska stanowigce o mozliwos$ci wysSledzenia jakiego$
»zakretu” w tym obszarze zaszly w latach poprzedzajacych owa gra-
nice!. Chociazby wspoétkonstytuujace opisywang zmiane prace Jana
Chwalczyka czy Jerzego Rosolowicza powstawaly juz w 1965 r., co
poswiadcza, ze nie tylko Jerzy Ludwinski byt tutaj spiritus movens
nowego spojrzenia na sztuke. Ale tez trzeba przyznaé, iz trafit we
Wroctawiu na podatny grunt. Wydaje sie jednak, ze - mimo zaini-
cjowania wskazanych proceséw weze$niej — uzyskuja one ,,spotecz-
ne osadzenie” w przedziale lat 1967-1970, kiedy ugruntowuje sie
patowa sytuacja awangardy, coraz czeSciej jakby samopowielajacej
sie, wyjatawiajgcej obszerny rejon sztuki, powoli sie akademizujacy,
tradycjonalizujacy i tym samym ulegajacy skostnieniu. Dojrzewata
Swiadomos§é, iz obowigzujacy od kilkunastu lat uklad artystyczny,
w $wietle swoich politycznych i spolecznych uwarunkowan godza-
cych w ethos sztuki, jest nie do utrzymania, ze musi sie dokonaé
przewr6t artystyczny, ktory dzis$ jawi sie nam jako element przewro-
tu pokoleniowego, przelamujgcego najpierw rygory narzuconego sys-
temu, a w koncu sam system?.

10 Terminy zapozyczam z cyklu artyku-
téw opublikowanych na tamach ,Odry”
w l. 1983-1984 przez Z. Kubikowskiego.

11 Zob. W. Baraniewski, Sztuka i mata
stabilizacja, [w:] Idee sztuki lat 60. oraz
inne sesje, seminaria i wystawy Centrum
Rzezby Polskiej, red. J. S. Wojciechow-
ski, Oronsko 1994, s. 40.

12 7ob. Swiat malarskiej metafory [kat.
wystawy], wstep J. Krasinski, Wroctaw
1958; Swiat malarskiej metafory. Kata-
log drugiej dorocznej wystawy Wroctaw-
skiego Towarzystwa Przyjaciot Sztuk
Pieknych, grudzien 1959, wstep M. W4j-
ciak, oprac. graf. A. Rogalska, przedm.
S. Szpilczynski, Wroctaw 1959; Wystawa
plastyki ziem nadodrzanskich [kat. wy-
stawy], Zacheta - Centralne Biuro Wy-
staw Artystycznych, Warszawa 1959;
P. L., Ekslibris Wroctawski (Miniatury),
sPrzeglad Artystyczny” 1960, nr 6; Wy-
stawa plastyki ziem nadodrzanskich
[kat. wystawy], Warszawa 1961; Okre-
gowa wystawa grafiki, listopad-grudzien
1961 [kat. wystawy], Zwiazek Polskich
Artystéw Plastykéw - Centralne Biuro
Wystaw Artystycznych, Wroctaw 1961,
Okregowa wystawa grafiki wroctawskiej,
grudzien 1962 [kat. wystawy], Zwiazek
Polskich Artystow Plastykéw - Central-
ne Biuro Wystaw Artystycznych, Wroctaw
1962; Twdrczos¢ plastyczna w XX-lecie
PRL. Malarstwo, grafika, rzezba. Wy-
stawa okregowa, Wroctaw, 5 XIl 1964 -
15 | 1965 [kat. wystawy], oprac. graf.
W. Gotkowska, przedm. A. Ligocki, Wro-
ctaw 1964.

13Zob. W. Baraniewski, op. cit., s. 40.

145, Swistocka-Karwot, op. cit., s. 160,
242.

15 W jednym ze swoich artykutéw tak-
ze M. Ratajczak (Stan wrazenia (Uwagi
o sztuce polskiej lat 80), ,Format” 1991,
nr 1/2, s. 14), historyk i krytyk sztuki,
Swiadek wydarzen, umiejscawia moment
przetomu $wiadomosciowego ok. poto-
wy lat 70. XX wieku.
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16 Jerzy Ludwinski (1930-2000) - uro-
dzony w Zakrzéwku. W 1955 r. ukonczyt
historie sztuki na Katolickim Uniwersyte-
cie Lubelskim. W Lublinie zawigzat grupe
Zamek, stanowiaca osrodek nowatorskiej
mysli artystycznej. Do jej gtéwnych ani-
matoroéw, obok Ludwinskiego, nalezeli W.
Borowski i J. Ziemski. W 1966 r. Ludwin-
ski przyjechat do Wroctawia. Po nieuda-
nej prébie otwarcia Muzeum Sztuki Ak-
tualnej stworzyt Galerie Pod Mona Liza.

7 Teze taka wysnuwam na podstawie
rozmoéw ze Swiadkami tamtych czaséw,
m.in. P. Banasiem, Z. Ostrowska-Ke-
btowska, a takze kustoszem Muzeum
Narodowego we Wroctawiu, B. Goreckim.

8 Uwage taka odnotowata B. Kowalska
(Polska awangarda malarska 1945-1980.
Szanse i mity, Warszawa 1988, s. 162).

W tym przedziale czasu doszto bowiem do bojkotu podstawo-
wych, uznawanych dotad za niepodwazalne, warto$ci sztuki, do
zniesienia dystansu miedzy dzietem sztuki a produkecja masowaq
oraz codzienno$cig i osadzonym w niej zyciem, doszlo do zanegowa-
nia sakralizujacej funkcji wszelkich zinstytucjonalizowanych przy-
bytkéw artystycznych, przede wszystkim muzeéw, w koncu zas — do
stworzenia nowej jakoSci, ktéra najlepiej przejawila sie w niemozli-
wych do zrealizowania, utopijnych projektach konceptualistéw. Na-
przeciw nowemu rozumieniu omawianej dziedziny kultury we Wro-
ctawiu wyszla, wkroétce po Arsenale, grupa mlodych artystow, stu-
dentéw WSSP we Wroctawiu — sensybili§ci. Jednak w obrebie nurtu
oficjalnego przetamanie tradycyjnego sposobu pojmowania dzieta
dokonatlo sie w twoérczosci oséb skupionych wokoét Galerii Pod Mong
Lizg — jakby rekreujgcej sztuke.

Rok 1967 z dzisiejszej perspektywy jawi sie jako szczegdlny. Ar-
tySci gromadzili sie wtedy woko6t — powstajacych jak grzyby po desz-
czu - galerii autorskich. W lutym swojg dziatalno$¢ zainaugurowata
Galeria Piwnica Swidnicka. Od 18 do 20 IV trwaly w Warszawie ob-
rady XI Walnego Zjazdu Delegatow ZPAP, w ktérych uczestniczyt
6wczesny minister kultury i sztuki Lucjan Motyka, a ktérych oprawe
stanowila m.in. wystawa ,,Poszukiwania”, zorganizowana przez Lu-
dwinskiego!® we wspdéipracy z krakowskimi Krzysztoforami i war-
szawska Galerig Foksal. Powoli coraz wieksza role odgrywat, inspi-
rowany procedurami naukowymi i nasladujacy zjawiska naturalne,
eksperyment, wkrétce majacy znalezé sobie zyczliwe i goScinne
miejsce w licznych galeriach autorskich.

Galeria Pod Mong Liza proponowata sztuke odmienna od po-
wszechnie dotagd uznawanych wzoréw, ktéra jednak - trzeba pod-
kresli¢ — mogta by¢ i byla prezentowana dzieki przyzwoleniu miej-
scowych urzednikéw, za obopdlng zgodg Srodowiska przedstawicieli
neoawangardowego nurtu krytyki tradycyjnie pojmowanego dzieta
itzw. czynnikéw kontrolujacych czy nadzorujacych rozwéj 6wczesnej
sztuki. Jak w wiekszo$ci przypadkéw, we Wroctawiu artysci raczej
,,ukladali sie” z wladza, anizeli tworzyli wobec niej jawng opozycje'’.

W galerii znalazlo sie miejsce dla realizacji o niekonwencjonal-
nym charakterze, burzacych powszechnie do tej pory obowigzujacy
i uznawany uktad stylistyk, dzialah artystycznych kwestionujgcych
dotychczasowe rozumienie terminu ,,dzieto sztuki”, a w koncu takze
kompromitujagcych samo dzielo postrzegane jako obiekt materialny.
Zaproponowano przeniesienie punktu ciezkoS$ci z dzieta na aspekt
procesualny jego tworzenia. Wazne wydaje sie zwrdcenie uwagi na
istniejgca od tego momentu w Srodowisku artystycznym mozliwos$é
eksperymentowania, dzieki ktérej przedstawiciele tego srodowiska
mieli teraz szanse rozwija¢ sie samodzielnie, a nie wyltgcznie przej-
mowacé tendencje charakterystyczne dla sztuki zachodniej, jak cze-
sto dzialo sie w poprzednim okresie!®,
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Omowienie wystaw

Wystawa Zdzislawa Jurkiewicza (1967)
Jako pierwszy w Galerii Pod Mona Lizg zaprezentowal swe prace
Zdzistaw Jurkiewicz, z wyksztalcenia architekt. Pokazal dzieta-
-obiekty, ktére, zachowujac pewien aspekt malarskos$ci, same w so-
bie nie byly przyktadem tradycyjnego malarstwa, ale raczej refleksja
o nim, zwizualizowang w przedmiocie. Fizycznie i ,,istotowo” obecna
w realizacjach farba zostata przez artyste potraktowana jako pod-
stawowe tworzywo. Ludwinski, giéwny recenzent i sprawozdawca
wystawy, zakwalifikowal pokazane przez Jurkiewicza prace do ma-
larstwa gestu, informelu, w ktérym esencje kreacji stanowi, zgodnie
ze slowami samego Jurkiewicza, ,wyzwolona w gescie malarskim
intuicja, a nie uprzedmiotowiona forma”'.

Obiekty zaprezentowane w Galerii Pod Mong Lizg sktadaly sie
z precyzyjnie wykonanych prostopadio$ciennych elementéw, w kto-
rych autor umies$cit otwory [il. 2]. Wylewana przez artyste na obiekty
farba dokonywatla ,,dzieta”. Wyplywajac z otworéw i przelewajac sie
przez nie - sama ,,tworzyta” malunek, ktérego ,,moment zaistnienia”
wynikajacy z bezwladno$ci materii malarskiej, w pelni zalezal od
artysty, jedynie inicjujacego to ,,malowanie”, pozostawione potem
samemu sobie.

il. 2 Z. Jurkiewicz, Ksztatt ciagtosci,
1967, temp., sklejka, 75 x 75,5 x 10;
Muzeum Narodowe we Wroctawiu,
nr inw. XVII-0517. Fot. A. Podstawka

19 Z. Jurkiewicz, Wysoko. Intensywnie,
,0dra” 1967, nr 12, s. 61.
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20 |bidem, s. 62.

21 Idem, Inne obrazy, inne horyzonty,
,Format” 1992, nr 1/2, s. 35.

Jurkiewicz prowokowatl ,,dzianie sie malarstwa, dzianie sie sztu-
ki”, przesuwajgc punkt ciezkos$ci ze skonczonego dzieta-obiektu na
jego procesualny charakter. W tych przestrzennych przedmiotach,
miedzy ktérymi zastygla niedawno ciekngca struga farby wylanej
przez artyste, zawart tworca caly swij sprzeciwwzgledem, jak napisat:

popularnego repertuaru szmatowo-gipsowo-blaszanego, zapaséw kwadra-
tow 1 kwadracikéw wymalowywanych na piétnach, [...] benedyktynskiej

cierpliwo$ci, maskujacej pustke leniwych wyobrazni artystow?.

Dla Jurkiewicza liczyto sie tylko czyste malarstwo, jego mozli-
wo§¢ zaistnienia, spontanicznego, a jednocze$nie zaleznego wylacz-
nie od gestu, przechodzacego w ,,malarski przypadek”. Efekt przy-
padku, urok spontanicznej — nieskrepowanej uwarunkowaniami
intelektu i warsztatu - techniki realizacji dawaty arty$cie poczucie
prawdziwej wolno$ci. Euforia tego stanu nie trwata jednak diugo,
kilka lat p6zniej dostrzegt bowiem twoérca sprzeczno§¢ w swoim ro-
zumowaniu, skorelowanym z logikg gestu malarskiego, ktérego do-
konywat. To, co wezeéniej bylo pozagdanym w kreacji dzieta przypad-
kiem, stato sie wynikajgcym z — blyskawicznej, ale jednak - decyzji,
uderzeniem/duktem pedzla. To ,,0l$nienie”, wsparte smutng obser-
wacja beztroskiej rozrzutno$ci mnozgcych sie gestowcéw, zmusito
artyste do poszukiwania ,,nowego tadu”, ktéry lezal na przeciwle-
glym biegunie dotychczasowych poszukiwan.

Pozbawiony wiary w mozliwo$¢ dokonania na plétnie jeszcze
czego$ nowatorskiego, Jurkiewicz w pewnym sensie porzucil malar-
stwo. Tylko w pewnym sensie jednak, bo jeszcze w latach 60. XX w.,
w atmosferze owej rezygnacji, powstal cykl Aero [il. 3], a w latach 70.
- tzw. Obrazy ostateczne [il. 4], budowane z ciggnacych sie metrami
linii: niebieskiej i czerwonej. ,,Cho¢ linie trwajag w milczeniu, choé
przejete soba, wskazuja tylko na swojg, miniong historie” — napisat
malarz w 1992 roku?!.

Zainspirowany minimal artem, zaczal uprawia¢ environment,
ktoéry z czasem przeksztalcit sie w rejestracje proceséw rozgrywajg-
cych sie w wybranym polu zdarzenh — tym najbardziej uprzywilejowa-
nym bylo niebo, z jego niewyobrazalnymi, pozawymiarowymi obiek-
tami i zjawiskami zachodzacymi miedzy nimi. Rejestrowat je Jur-
kiewicz na kliszy fotograficznej, zglebiajac tajemnice wszech$wiata
empirycznie i plastycznie.

Ostra, nieprzebierajgca w stowach wypowiedz artysty na tamach
,Odry” byla wyrazem negacji pozytywnej warto$ci przedmiotu
w sztuce i ilustratorskiej funkcji prac tych, ktérzy sprzeniewierzyli
sie sztuce i oddali swojg wrazliwo$§¢é w posiadanie balamutnej nauce.
Jurkiewicz wprost wyzywa domniemang zaraze sztuki — w postaci:

wizerunkowcow, pedzelkowych wypelniaczy, ikonofiléw, antykwariuszy,

patynowcow, fakturzystow, bebechowcow, szmaciarzy, $mieciarzy, przed-



il. 3 Z. Jurkiewicz, Aero, 1967, ol. pt.,, 100 x 120; wiasnos¢ prywatna. Fot. P. Kaczorowski

miotystéw, mechanicystéw, blacharzystéw, rdzyscistow, stolarzystéw, geo- 22 [dem, Wysoko..., s. 63.
z . z . 2 22
metrystow, naukistow i pseudofilozofistow==. 2 Ibidem.
24 |bidem.

Tak wielki, podszyty niepohamowana emocja sprzeciw byt
w rzeczywisto$Sci wotaniem o wyrazony w ,,sposobie bycia” ethos
artysty. Jurkiewicz napisal: ,,Ewokujmy »sposéb bycia«, nie byty
same”?%, Apel malarza jest tu wolaniem o spontaniczny akt kreacji,
nie niemy, jak martwe przedmioty, a takze jak martwe malarstwo;
jest wolaniem o wyzwolenie twoérczej intuicji, ,,spontanicznej, jaw-
nej, czystej, jasnej, a zarazem zdecydowanej, absolutnej, bezwzgled-
nej, az apodyktycznej’?:.

Program, jaki mial do zaproponowania Jurkiewicz, stanowit
prébe dojscia do autoanalitycznych badah malarstwa, do zglebiania
refleksji nad jezykiem sztuki. Twoérczos$é tego autora w omawianym
okresie byta malarstwem o malarstwie, byla spontanicznie uwiezio-
na w pracach przygoda farby, linii.
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il. 4 Z. Jurkiewicz, Continuum, 1970, ol. pt., 120 x 145; DolnoSlaskie Towarzystwo Zachety Sztuk Pieknych, nr inw. 61. Fot. M. Kujda
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1. 5 Wystawa Z. Jurkiewicza w Galerii

Pod Mona Liza, 1967. Fot. Z. Hudon

Jak komentowal pokaz prac Jurkiewicza sam Ludwinski? @ 5 ). Ludwinski, O Jurkiewiczu, ,Odra”
Dostrzegl ich odrebno$§é¢é wobec sztuki z kregu artystéow tworzg- 1967, nr 12, s. 63.
cych w konwencji informelu, modnego w Polsce w drugiej potowie % Na podstawie wielokrotnych rozméw
lat 50. XX wieku?. Zestawianie intensywnych, kontrastowych barw z artysta.
wprowadzalo do malarstwa, pojmowanego przez tworce idealistycz- 27 G. W. F. Hegel, Wyktady o filozofii dzie-
nie, elementy $wiata optyki, migotanie plaszczyzn, $wietlisto§é. Wy- jow, przet., przedm., uzup. objasn. A. Zie-

. .. . . ., . lenczyk, Warszawa 2011, s. 16.
nikaly one z dopelniajacej ten statyczny spektakl wigzki $wiatla,

rzutowanej na prace z reflektoréw punktowych, ktére w cyklu ob-
razéw wykonanych z pofaldowanych folii plastikowych, powstatych
jeszcze przed 1967 r., staly sie znaczacym elementem, réwnopraw-
nym z samymi ptétnami [il. 5].

Myslenie Jurkiewicza, podobnie jak innych polskich koncep-
tualistow tego okresu, wydaje sie dalekim odpryskiem heglizmu.
Wiasciwe romantyzmowi rozluznienie gorsetu sztuki akademickiej,
odréznienie tego, co widzialne (materialne), a tym samym dajace sie
pozna¢ zmystowo, od tego, co niewidzialne (duchowe) — poznawalne
na drodze wiary i intuicji wlasnie, wydajg sie pokrewne zwerbalizo-
wanej formie swoistego manifestu Jurkiewicza. Przywolywany cze-
sto przez tego tworce termin ,,zegluga ducha”?® potwierdza roman-
tyczny rodowdéd omawianej tu sztuki. Uwaga owa wydaje sie tym
istotniejsza, ze Jurkiewiczowskiemu duchowi zawsze musial towa-
rzyszy¢ rozum.

To witasnie Hegel uczynil z rozumu residuum swojej filozofii,
utozsamiajgc go z substancjg historii. To on stanowi najwazniejsza
idee heglizmu, ktérego twoérca pisze, ze ,,dla rozwazan nad filozofig
dziejéow idea ta jest ostatecznie dowiedziona i jako taka musi byé
przyjeta”?. Jego zdaniem, rzeczywisto$é ,,jest tym, co sie odbywa,
rozwija, tworzy, ma charakter procesualny”?. Taki sposéb postrze-
gania realno$ci — jako znajdujacej sie in statu nascendi i przenicowa-
nej przez rozum wilasnie — wydaje sie najblizszy Jurkiewiczowi.

28 |bidem.

167/



C’Qual't: Nr 1(47)/2018

/68/

29 W. Gotkowska, Malarstwo, 1962, masa
plastyczna, 96 x 66; MN we Wroctawiu,
nrinw. 1774.

30 Juz w 1957 r. J. Cieslikowski (U Got-
kowskiej i Boronia, ,Nowe Sygnaty” 1957,
nr 47, s. 6) pisat o ,uktadankach z kloc-
kow” Gotkowskiej.

31 W. Gotkowska, Uktady otwarte, 1967,
drewno, akryl, 55 x 55; MN we Wrocta-
wiu, nrinw. 1776.

32 ). Ludwinski, Proces twérczy czy pro-
dukcja przedmiotéw, ,0dra” 1968, nr 1,
s. 72.

33 W. Gotkowska, Uktady otwarte, ,Odra”
1968, nr 1, s. 69.

34 Ibidem, s. 69.

35 |bidem.

Wystawa Wandy Golkowskiej (1968)

W 1963 r. Wanda Gotkowska wystawila w Galerii Pod Mong Lizg
obrazy, w ktérych giladkie faktury barwnego tla wspéigraja z ptasz-
czyznami reliefowymi, zazwyczaj utrzymanymi w gamie monochro-
matycznej. W nie wpisane zostaly drobne portreciki — Malarstwo
(1962) — przywodzgce na mys$l gteboko realistyczne ptétna renesan-
sowe?’, Materialne, spekane powierzchnie zastyglej, grubo kladzio-
nej farby byly wyrazem kierowania sie artystki ku poszukiwaniom
trzeciego wymiaru w dziele. Ich efektem stalo sie ostateczne prze-
obrazenie dwuwymiarowego obrazu w tréjwymiarowe dzielo-przed-
miot, bedacy wynikiem postawy badawczo-kognitywnej wzgledem
rzeczywistosci.

Rozwigzan stanowigcych artystyczng trawestacje twierdzen,
réwnan i dzialah matematycznych oraz fizycznych poszukiwata
Gotkowska od drugiej polowy lat 50. XX wieku?’. W styczniu 1968
za$ w Galerii Pod Mona Liza wystawiala inne reliefy, konstruowane
z plaskich powierzchni, w ktérych pionowe i poziome podzialy two-
rzone byly za pomocg linek z nanizanymi na nie prostopadlo$cienny-
mi klockami — Pietnascie szescianow z cyklu Uktady otwarte (1967)3!
[il. 1, 6, 7]. Zamierzeniem artystki bylo ,,dojrzewanie” do kreowania
tzw. uktadéw otwartych. Doprowadzilo jg to do przyjecia (w procesie
aktywnoSci artystycznej) postawy $cisle scjentystycznej.

Nalezatoby sie zgodzi¢ z opinia Ludwinskiego, ktéory dostrzega
odmiennoé¢ celu dzialania Golkowskiej od zagarnianych przez nig
tym dziataniem - zupelnie nowych - przestrzeni wypowiedzi ar-
tystycznej®2. Sa to przestrzenie do tej pory niedostepne dla twoércy
i przecietnego odbiorcy — elitarne w swej naukowo$ci i hermetyczne
w swej uczono$ci. W teoriach probabilistycznych odnajduje autorka
omawianych prac klucz do ,rozpatrywania istniejacych obiektéw
sztuki”3, a takze inspiracje i ,,bodZce do nowych dociekan my$lo-
wych”3, Kiedy w 1968 r. wystawia w Galerii Pod Mong Lizg, ma juz
skrystalizowang teorie i poglad na temat poszukiwanych ,ukiadéw
otwartych”. Interesujg artystke czyste relacje zachodzgce miedzy
wielo$cig elementéw, z ktérych kazdy ma wtasng autonomie, umyka
jakimkolwiek podporzgdkowaniom i dominantom.

Golkowska w swych pracach z omawianego okresu porzadkuje
i komponuje pewne neutralne zbiory za pomocg anonimowych, nie-
zindywidualizowanych elementéw, podlegajgcych jedynie zasadom
my$lowej kombinatoryki, do ktérej odwoluje sie w swoim tek$cie
opublikowanym na tamach ,,Odry”. W ten sposéb powstaja swoiste
Lliczydia”, niosace nieskonczone — w zamy$le autorki — mozliwo$ci
kombinacji. Uktad otwarty, zdaniem Golkowskiej, ,,jest przeciwien-
stwem idealistycznej koncepcji sztuki — dgzenia do jednego, absolut-
nego, idealnego rozwigzania, przeciwienstwem tradycyjnego pojecia
stabilno$ci dzieta”?. Jako kontynuacja cytowanych siéw artystki po-
dany zostaje wzor, z ktérego wynika wariabilno$¢ przywotywanego
tu ,,ukladu otwartego”. Dostrzegam jednak pewng niekonsekwencje
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il. 6 W. Gotkowska, Pietnascie szescianow z cyklu Uktady otwarte, 1967, drewno, akryl, 55 x 55. Fot. z archiwum J. Chwatczyka
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il. 7 W. Gotkowska, Uktad otwarty, 1967, drewno, metal, tworzywo sztuczne, 55 x 55 x 40. Fot. z archiwum J. Chwatczyka
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tego wzoru, zblizonego do matematycznego oznaczenia tzw. kresu
dolnego pewnego zbioru liczb, ktérego rozwigzaniem jest warto$é in-
finityzymalna — zmierzajaca do zera lub réwna zeru. Artystka napi-
sala bowiem, iz zaklada, ,,ze istnieje materrﬁaegg:fa“;fcgggf\élona ilo§é zmian
wynikajacych z przesunie¢ mechanicznych, ruchu widza, wprowa-
dzenia ruchu fizycznego, wprowadzenia ruchu Swiatla”*%, majac ra-
czej na my$li modyfikowalno$é stworzonego ukiadu dzieki mozliwo-

Sci aktywnego wlaczenia sie odbiorcy — widza — w zmiane zaistniatej

struktury.

Co ciekawe, artystka, jako twoérca-cztowiek, uwaza sie za element
kreowanych przez siebie ,,uktadéw otwartych”, ktéry na réwnorzed-
nych zasadach podlega przemianom, wahnieciom czy fluktuacjom.
Deprecjonuje wiec jakby swéj status kreatora i samo fizykalnie na-
macalne dzielo, ktére, jak twierdzi, jest ,,epigonskie w stosunku do
myS$li — koncepcji”?’. We wspomnianym tek$cie z ,,Odry” artystka ex-
plicite wyraza swoje $wiadome rozstawanie sie z dzietem, ,,porzuca-
nym” po dokonaniu osobistego wyboru tejze myS§li. I to wiasnie ona
staje sie w oczach autorki nadrzedng wartoscig jej sztuki.

Przedmiotowa forma dzieta wynika, jak napisata dalej Gotkow-
ska, z jej ,,twoérczego egoizmu’’*, polegajacego na zaspokojeniu fizjo-
logicznej wrecz potrzeby kreacji. Rola artysty wedlug autorki oma-
wianych prac sprowadza sie do $§wiadomego wyboru, dzieki ktéremu
dokonuje sie my$lowa konkretyzacja dzieta. Po tym etapie nastepuje
czysto mechaniczne, rzemie§lnicze dzialanie, zmierzajgce do pla-
stycznej realizacji konceptu?®. Produkt owego dziatania nie ma wiec
dla Gotkowskiej réwnie duzej wartosci jak sama mysSl-koncept. To
tak, jakby artystka chciata powiedzie¢, ze sztuka rodzi sie poza pro-
cesem uprzedmiatawiania dzieta. Pojmowanie go jako przedmiotu
to jakby tylko jeden ze sposobéw jego wyrazenia. Wysitek artysty nie
jest skupiony na wytworze materialnym, ale na ,,procesie intelektu-
alnego dociekania”¥. Plastyczka reprezentuje tu sposéb my$lenia
analogiczny jak ten charakterystyczny dla amerykanskiego koncep-
tualisty Sola LeWitta, dla ktérego ,,idea staje sie maszyng do pro-
dukcji sztuki”#l. Uprzywilejowanie mechanicznego aspektu kreacji
dzieta ujawnia tez powotanie sie artystki na stowa Stanistawa Lema
z Summa technologiae*?.

Uktad geometryczny stanowi wytgcznie podstawowg zasade po-
rzadkujacg zamierzong przez autorke kompozycje form, niemajgcych
jakiegokolwiek zwigzku z doznaniem sensualnym $wiata zewnetrz-
nego (oddzialtywanie czynnika emocjonalnego dopuszczata artystka
wylacznie na etapie - jak go sama nazywala - ,,konkretyzacji my-
Slowej”)*. Proponowane przez Golkowska uklady wyznaczajg pole
dziatan dla wielu, jak sama je okre$lata, nieskoniczenie modyfiko-
walnych przeksztalcen, wprowadzajgc abstrakeyjny element wlasnej
dynamiki kompozycji, ewoluujgcej w czasie i przestrzeni.

Sztukag Gotkowskiej kieruje mysSlenie matematyczne w najsci-
Slejszym sensie tego slowa. Niewatpliwie znalazta sie ona dzieki

36 |bidem.
3 Ibidem.
38 Ibidem, s. 69.
39 |bidem.
0 Ibidem.

41 Cyt za: J. Kosuth, Sztuka po filozofii,
przet. U. Niklas, [w:] Zmierzch estetyki
- rzekomy czy autentyczny, wyb., wstep
S. Morawski, Warszawa 1987, t. 2, s. 242.

2 W. Gotkowska (Uktady otwarte...
[1968], s. 69) uzywa zapozyczonych
z publikacji S. Lem Summa technolo-
giae (Krakéw 1964, passim) sformutowan
»ZWrotnica synaptyczna” i ,cybernetycz-
na mechanika sieci neuronowych”.

4 Dziwi w ostatnich stowach tekstu
J. Ludwinskiego (Proces tworczy...,
s. 72) sformutowanie o zmystowosci
obrazéw Gotkowskiej, ktére wydaje sie
raczej elementem ubarwiajacym przed-
stawiona w artykule sylwetke artyst-
ki anizeli wynikiem - niewatpliwie i tak
bacznego - przyjrzenia sie jej pracom.
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4 Th. van Doesburg, Base de la pein-
ture concrete, ,Art Concret” 1930, nr 1,
s. 1; cyt. za: M. Weinberg Staber, Haus
fiir konstructive und konkrete Kunst,
,Oronsko. Kwartalnik Rzezby” 1997,
nrl/2,s.26.

4 Ibidem.

temu w gronie artystéw, dla ktérych pojecia takie jak zbiér, grupa,
liczba, rachunek prawdopodobienstwa, teorie gier i chaosu, topologie
mnogos$ciowe, przestrzenie n-wymiarowe czy rozktady statystyczne
staly sie gléwnym zZrédiem inspiracji. W systematyce historyka sztu-
ki badz ogdlnie badacza tego okresu realizacjom podobnym do prac
Gotkowskiej przypisuje sie miano konstruktywistycznych, struktu-
ralnych czy konkretnych. Wydaje sie, ze artystka w swojej tworczosci
z ok. 1967 r. byta najblizej trzeciego nurtu — sztuki konkretnej; jej
teorie (w poréwnaniu do uje¢ prekursoréw nurtu) nawet rozszerzata.

W 1930 r. Theo van Doesburg opublikowatl w Paryzu pierwszy
i jedyny numer periodyku zatytulowanego ,,Art Concret”, w ktérym
pisat o malarstwie konkretnym, ,,ale nie abstrakcyjnym - albowiem
nie ma nic bardziej konkretnego i bardziej rzeczywistego niz kreska,
kolor, powierzchnia”#, W zamierzeniu twoércy terminu - sztuka kon-
kretna miala by¢ z definicji maksymalnie uproszczona i klarowna.
W tekScie mowa o antyimpresjonizmie i zrywaniu z jakimikolwiek
formami czerpanymi z natury*. Cechg charakterystyczna koncepcji
byto odciecie sie od liryzmu, dramatyzmu czy symbolizmu, wyklu-
czenie z warstwy przedstawiajacej jakichkolwiek pierwiastkéw zmy-
slowych czy zdradzajacych zaangazowanie uczuciowe tworcy. Dzielo
sztuki konkretnej mialo stanowi¢ kwintesencje precyzyjnej, mecha-
nicznej spekulacji umystu ludzkiego, przeistoczonej w materialne
dzieto uniwersalne.

Jakze bliski Gotkowskiej wydaje sie ten sposéb mySlenia! Z jed-
na wszakze modyfikacja: o ile w wersji zaproponowanej przez van Do-
esburga zasady Swiadomego dziatania twoércy byly w rzeczywistos$ci
upomnieniem sie o spetnianie wymogu intelektualnego w procesie
ksztaltowania dziel, o zwrot ku autonomicznemu traktowaniu ,,naj-
prawdziwszych” elementéw skladowych skonczonego dzieta — punk-
tu, linii, ptaszczyzny, jak chcial tez swego czasu Wassily Kandin-
sky - o tyle postrzeganie problemu przez Gotkowska wyprowadzalo
dzieto poza jego granice materialne, okre$§lone parametrami fizycz-
nymi. Wspélna obu koncepcjom okazywala sie za§ wiara w intelekt,
ktory mial stanowic¢ site napedows dla rozwoju sztuki.

Zwraca uwage charakterystyczna dla Polski koincydencja za-
interesowania artystow naukg i jej osiagnieciami oraz szczegdlnej
propagandy dotyczacej tego obszaru ludzkiej aktywno$ci. Niewyklu-
czone, iz byto to do pewnego stopnia zgodne z oczekiwaniami wtadz,
ktére w obliczu rywalizacji systeméw politycznych silnie i skutecz-
nie mitologizowaly osiggniecia matematyczne i techniczne. Wiele
z nich, ponownie odkrytych w latach 60. XX w., oczywiscie do dzisiaj
pozostaje kamieniami milowymi w historii nauki i niekwestiono-
wanymi osiggnieciami cywilizacji, jednak trzeba zdaé¢ sobie sprawe
z atmosfery i wynikajacej z niej presji, jaka wymuszala na artystach
dazenie do dotrzymywania kroku dynamicznie rozwijajacym sie
naukom przyrodniczym. Oszolomieni mozliwo$ciami nauki i tech-
niki, ludzie sztuki z jednej strony poszukiwali sposobéw wyrazenia
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przede wszystkim tez i twierdzen zmieniajacych poglad na temat
ksztattu Swiata i jego postrzegania, z drugiej za§ — wykrystalizowali
pewng metode czerpania z osiagnie¢ nauk $cistych i przenoszenia
ich poje¢ do jezyka wypowiedzi plastycznej?®.

N-wymiarowe przestrzenie — Davida Hilberta, Stefana Banacha,
metryczne, topologiczne. Zamknieto$é i otwarto$é zbioréw — wraz
z kazdym punktem a lezgcym w przestrzeni metrycznej. Probabili-
styka, implikowana przez teorie chaosu przewidywalno$¢ i nieprze-
widywalno$é wynikéw pewnych zjawisk. Niemozno$é jednoznacz-
nego okreS$lenia przestrzeni i czasu - zasada nieoznaczono$ci Wer-
nera Heisenberga. Zjawisko rozszerzania sie wszech§wiata — 1927 r.,
Edwin Hubble. Liczacy sobie juz wéwczas ok. 300 lat rachunek praw-
dopodobienstwa (XVII w. — teoria gier hazardowych), w 1933 r. resty-
tuowany w teorii przez Andrieja Kolmogorowa. Przebywanie czto-
wieka w kosmosie — Jurij Gagarin w 1961 r., Walentina Tierieszkowa
w 1963. Pierwsze wyjScie w przestrzenh kosmiczng — 1965 r., Aleksiej
Leonow. Ladowanie na Ksiezycu — 1969 r., Neil Armstrong i Edwin
Aldrin?. To wszystko niewgtpliwie bardzo istotne fakty, ktére wply-
nely na $wiadomos$¢ artystow. Poniewaz honorowano osiggniecia in-
telektu z rozmaitych dziedzin dziatalno$ci ludzkiej, wniknety one
takze w Swiat sztuki.

Mozna powiedzieé¢, ze w pewnym sensie powrécono w ten spo-
s6b do idei programowych sztuki awangardowej poczatku XX w. —
futurystéw, konstruktywistéw, suprematystéw... Modne bylo wyko-
rzystywanie w procesie twoérczym narzedzi i instrumentéw, linijek,
cyrkli czy wrecz maszyn, pozwalajgcych zblizyé¢ sie do doskonalos-
ci — konstrukcji obrazu, rysunku czy plamy barwnej. Stad zepchnie-
cie artysty jako twoércy dzieta — na bok. Stad amputacja autora pracy,
ktéry (wedtug Golkowskiej) 1i tylko z egoizmu kreuje dziela-obiekty.
Ludwinski zauwaza, iz u artystki:

caly uktad dzieta sztuki jest nieskomponowany, polega na mechanicznym
powtérzeniu, nagromadzeniu identycznych form [...], mozemy przyjaé, ze
i sam uktad nie jest wazny, ze jest to uklad zerowy, ze wszystkich uktadéow

otwartych najbardziej otwarty*s.

Zgodnie z zalozeniami kombinatoryki w n-elementowym ukta-
dzie wystapitoby n! permutacji, czyli r6znych konstrukeji ze skon-
czonej liczby elementéw. Poniewaz dla Gotkowskiej dzieto sztuki ist-
niato poza jego zmaterializowang forma, nalezatoby jej prace z tego
okresu zaliczy¢ do sztuki konkretnej, wytwarzajacej dzieta cechuja-
ce sie interpretacjg zasad kompozycji posunietg do granic danej for-
my artystycznej i zawartymi w sferze semantycznej rozwazaniami
natury konceptualnej*.

4 Na podstawie licznych rozmoéw prze-
prowadzonych przez autorke artykutu
z artystami, w tym ze Z. Jurkiewiczem,
J. Chwatczykiem, W. Gotkowska.

47 Na podstawie przejrzanej - w ramach
kwerendy - prasy z interesujacego okre-
su, wiedzy wtasnej (studia fizyki na Uni-
wersytecie Wroctawskim, 1991-1994)
oraz rozmow z artystami.

¢ J. Ludwinski, Proces twdrczy...

4 Taka teze, na podstawie badan mani-
festu sztuki konkretnej Th. van Does-
burga, opublikowanego w 1930 r., i re-
interpretacji owego manifestu dokonanej
przez M. Billa w 1949 r., skonstruowata
M. Weinberg Staber (op. cit.).
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0 W. Gombrowicz, Dzienniki 1961-
1969, Krakéw 2004, s. 232-233; cyt. za:
A. Szpakowska-Kujawska, [bez tytutu],
,0dra” 1968, nr 3, s. 57.

51 Parafraza fragmentu wiersza Z. Her-
berta Do Piotra Vujic¢i¢a z tomiku Rovigo
(Wroctaw 1992; na stronie: http://www.
bliskopolski.pl/poezja/zbigniew-her-
bert/rovigo/do-piotra-vujicica [data do-
stepu: 511 2018]).

52 A. Szpakowska-Kujawska, op. cit., s. 57.

53 Z obrazami z cyklu Atomy wiaze sie
Swiadectwo dziatalnosci cenzury. In-
formacje przytaczam na podstawie
rozmowy z A. Szpakowska-Kujawska,
z 19 IV 2004, oraz z P. Banasiem, z XlI
2003 (zapisy rozméw w posiadaniu S. S.-
K.). Ta jednorazowa interwencja urzedu
kontroli zostata tez przypomniana przez
P. Banasia we wstepie do katalogu: Kon-
tynuacje - Wroctaw ’92. Wystawa sztuki
[kat. wystawy], oprac. red. K. Dackie-
wicz-Skowronski, J. Wojciechowski,
Zwiazek Polskich Artystéw Plastykow.
Okreg Wroctawski, Wroctaw 1992, s. nlb.

54 Niewykluczone, ze artystka pozosta-
wata wéwczas pod wptywem filmu Grek
Zorba, ktéry byt emitowany w okresie
poprzedzajacym namalowanie cyklu (na
podstawie rozmowy z A. Szpakowska-
-Kujawska, z 19 IV 2004).

5 A. Szpakowska-Kujawska, Czas
zatrzymany 1V, 1966, ol., 100 x 100;
MN we Wroctawiu, nr inw. 5655; eadem,
Czas zatrzymany. Opowiesc VI, 1967, ol.,
120 x 180; MN we Wroctawiu, nrinw. 5656.

Wystawa Anny Szpakowskiej-Kujawskiej (1968)
Anna Szpakowska-Kujawska wtasny tekst zamieszczony w ,,Odrze”
opatrzyta fragmentem z Dziennikéw Gombrowicza. Obnazat on je-
den ze znanych aspektéw postrzegania §wiata przez autora Ferdy-
durke - oparcie ,,calej dynamiki istnienia” na bélu, cierpieniu®. Czy
artystka identyfikowala sie z tym stwierdzeniem, czy wlasnie tego
rodzaju spojrzenie na otaczajaca ja rzeczywisto$é przefiltrowata do
swej twoérczosci? Czy w koncu odnajdywata szczeScie w cierpieniu,
jak Zbigniew Herbert, ktory w 1994 r. prosit eseiste i ttumacza An-
drzeja Cimale: ,wytlumacz to innym - miatlem wspaniale zycie —
cierpiatem”?!,

Szpakowska-Kujawska w latach 60. XX w. zajmowali przedsta-
wiciele rodzaju ludzkiego. Jak sama napisata:

Maluje czlowieka. Czlowieka naszych czaséw. Interesuje mnie tylko on,
jego wlasna rzeczywistosé. [...] Szukam jego wlasnej tresci zycia w pelnym
sprzeczno$ci XX wieku, w czasach najbogatszych w do§wiadczenia naukowe

ijednocze$nie w nieprzewidziane i niezazegnane kataklizmy i katastrofy®?.

Nalezy wiec Szpakowska-Kujawska do tych nielicznych arty-
stow, ktérzy pozostali, mimo zalewu sztuki malarstwem nieprzed-
stawiajgcym, przy figuracji. Jest to jednak figuracja szczegdlnego ro-
dzaju i do jej wiaSciwego odczytania, rozszyfrowania zmierza wywod
Ludwinskiego. Zapis tych rozwazan znalazl sie we wroclawskim
miesieczniku obok wypowiedzi artystki.

W Galerii Pod Mong Lizg wystawiono prace, ktére Szpakow-
ska-Kujawska namalowata w 1967 r. lub na przetomie lat 1967/1968.
Stanowily one prezentacje dwéch cykli, zatytutowanych Czas za-
trzymany i Atomy®[il. 8-9]. Obrazy z pierwszego zapelnione zosta-
1y przez grupy schematycznie i w uproszczony sposéb malowanych
postaci, ktérych workowate ksztalty unosza sie w nieokreS$lonej,
abstrakcyjnej przestrzeni. Raz sa to bezskrzydle, powyginane jak
anioty w locie, sylwetki podobne do tych znanych z przedstawien
najwiekszych malarzy wloskiego trecenta — Giotta, jego uczniéow
i na§ladowcéw; raz — jakby powycinane, ptaskie figury uktadajg-
ce sie w monolityczng mase tlumu, jakby tanczacy grecka zorbe?*
ludzie o twarzach-maskach niby z comedia dell’arte, lekko zawie-
szeni ,,w powietrzu” w zrytmizowanych rzedach, ktére sami tworza
(niczym tanczace na niebosklonie anioty z Mistycznego Narodzenia
Sandra Botticellego).

Dwa obrazy cyklu Czas zatrzymany znajdujg sie dzisiaj w zbio-
rach Muzeum Narodowego we Wroctawiu®. Jeden z nich, w tonacji
stopniowo ku goérze przybierajacej coraz intensywniejszy odcien
czerwieni, przedstawia trzy jakby widziane punktowo z géry pary
postaci, trwajgce w bliskim us$cisku, scalajagcym je. Kompozycja
przedstawienia zachowuje, najprawdopodobniej $wiadomie zamie-
rzony przez artystke, rygor rytmiczno$ci, charakterystyczny dla ob-



Sylwia Swistocka-Karwot / Pie¢ twarzy Mony Lizy. Pie¢ wystaw, ktére odbyty sie w Galerii Pod Mona Liza we Wroctawiu

il. 8 A. Szpakowska-Kujawska, Atomy I, 1967, ol. pt., 180 x 180; Muzeum Narodowe we Wroctawiu, nr inw. XVII-0340.
Fot. A. Podstawka
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il. 9 A. Szpakowska-Kujawska, Atomy
11, 1968, ol. pt, 150 x 180; Muzeum
Narodowe we Wroctawiu, nr inw. XVII-
1082. Fot. M. Wytupek

56 Eadem, Atomy I, 1967, ol., 180 x 180;
MN we Wroctawiu, nr inw. 5663.

razoéw z calego omawianego cyklu. Zwracaja uwage smutne, jakby
puste czy kamienne, oczy figur, zastyglych w , kulistym” u$cisku,
,Krazgcych” w plaszezyznie ptétna jak wyizolowane z materii atomy.

Termin ten, wprowadzony do nauki przez Demokryta (,,ato-
mos” - ‘wieczne, niepodzielne’) przywoluje $wiadomie, myS$lac juz

o kolejnym cyklu Szpakowskiej-Kujawskiej, malowanym w latach
1967-1969. Mowa wlasnie o Atomach?®s, tytulowanych i porzadko-
wanych przez autorke numerami. Postacie przedstawione na pt6t-
nach z tego cyklu sa zmonumentalizowane i stloczone, mozna na-
wet powiedzie¢: zmasowione w swej dezindywidualizacji i unifikacji.
W zwalistych figurach wpatrujacych sie w waski przeswit Swiatta
ponad ich gtowami [il. 8], czotgajacych sie na bruku czy ulatujacych
w gore [il. 9], jest co$§ z upokorzenia, z bezsilno$ci, rezygnacji, moze
nawet z upodlenia. Krucho$¢ ich wiary w siebie, zagubienie widoczne
na niemal jednakowych, schematycznie malowanych twarzach, su-
gerujacych zly stan psychiczny, jakby po trudnych przezyciach, prze-
ciwstawione zostaly masywnoS$ci i zwalisto$ci ciat, ktére wylacznie
w tlumie, w zwielokrotnieniu sg w stanie tworzy¢ jaka$ przeciwwage
dla - niesprecyzowanej w pracach — zniewalajgcej je sity.

W omawianym cyklu kiéca sie ze sobg statyka czy nawet statu-
aryczno$¢ figur z dynamikag kompozycji i odczuwang obawa przed
ukazanym na plétnach ttumem. ,,Wydobywa sie” on z obrazéw Szpa-
kowskiej-Kujawskiej, przypomina o sobie i jednocze$nie osacza wi-
dza, przez co drazni i niepokoi. Artystka w przedstawieniach zaréw-
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no postaci, jak i tta uzyta niemal monochromatycznych tonacji, stop-
niowo rozja$nianych lub przyciemnianych: szaroniebieskich, szaro-
granatowych, szarofioletowych czy zielono-niebieskich. Dokonata
kadrowania uje¢, zastosowala niemal karkolomne skréty perspek-
tywiczne; dzieki nim, jako widzowie, raz oglagdamy postacie jakby
z gory, innym za$ razem z pozycji cztowieka, ktéry uniést gtowe po
to, aby — wrecz przeciwnie - spojrze¢ w niebo i dostrzec nadciaggajace
zbiorowisko.

W tym momencie narzuca sie pytanie o przestrzen. Jej wymiar
plaszezyznowy - iluzoryczna sfera warstwy przedstawiajacej — mie-
sza sie w omawianych pracach z narzucong przez ich autorke iluzo-
ryczng przestrzenig pola widzenia tego, kto oglada, oraz rzeczywi-
stg przestrzenia realnej sytuacji zetkniecia sie z dzietem. Artystka
jakby zmusza odbiorce do przyjecia zamierzonego przez nig punk-
tu obserwacji. Manipuluje iluzoryczng przestrzenia tak, ze zaburza
stabilno$¢ naszego realnego poczucia miejsca. Watpliwos$ci budzi tez
nazwa cyklu: czy Atomy to zatomizowane jednostki ludzkie — trakto-
wane jako materia, z ktérej zbudowany jest Swiat?

Sama autorka prac chciata dziata¢ na podswiadomos§¢ czlowieka
,ha podobienstwo tam-tamu, zeby drazyl go [tj. widza] niepokdj”".
Zastanawiatla sie, czy jej:

Ludzie, pokazani w dynamicznym bezruchu, dadza pojecie o sile, ktora
wprowadzila ich w ruch, zanim zastygli? [...] [ich] ciala, unoszone [...] lekko
w powietrznej przestrzeni — czy dadza pojecie o spokoju i pogodzie ducha,
jakich zaznaja? A straceni z powrotem ku ziemi swojg bezwolnoscia, bra-

kiem oporu, czy beda bardziej tragiczni od tych, ktérzy walcza?®®

Mozna sie zastanawiaé, o jakich walczacych méwi w swych ob-
razach Szpakowska-Kujawska. Jak sama sugeruje: ,,raczej o nas sa-
mych, walczacych z przeciwno$ciami dnia codziennego, nas wcigz
upadajacych i podnoszacych sie”?°.

Sens stwierdzen artystki nie interesuje Ludwinskiego, mimo ze
jego tekst, jak juz wspomniano, zamieszczony zostal obok jej wypo-
wiedzi. Krytyk zajety jest w nim bowiem bardziej mozliwoScig zaszu-
fladkowania malarki - zaliczenia jej do tradycyjnego lub do nowego
realizmu®’, nowej figuracji, dla ktérej wyznacznikiem moze by¢, jak
napisat wias$ciciel Galerii Pod Mong Lizg, specyfika techniki polega-
jaca na budowaniu formy na zasadzie asamblazu®. Mam wrazenie, ze
Ludwinski, cheac na site przyporzadkowaé tworczo$é Szpakowskiej-
-Kujawskiej jakiemu$ ugruntowanemu nurtowi sztuki, niestusz-
nie - moim zdaniem — odwoluje sie do nowego realizmu Francuzow®?.
I oile sad o dostrzezonym przez Ludwinskiego powinowactwie dziet
Nowych Realistow i Szpakowskiej-Kujawskiej (w postaci ,,stwarza-
nia »przestrzeni emocjonalnej«”’) wydaje sie do przyjecia, o tyle na-
lezy stwierdzi¢, iz sg to grupy dziet zupelnie odmienne, nie dajgce
sie w moim przekonaniu zmieS$ci¢ pod jednym szyldem. Cho¢ termin

57 Eadem, [bez tytutu], s. 57.
58 |bidem.

%% Na podstawie rozmowy z artystka,
z 19 IV 2004.

60 Twoérca terminu ,nowy realizm” jest
francuski krytyk P. Restany. Po raz pierw-
szy uzyt go w katalogu do odbywajacej
sie w pazdzierniku 1960 w mediolanskiej
Galleria Apollinaire wystawy, w ktorej
brali udziat m.in. pézniejsi zatozyciele
i cztonkowie francuskiej grupy Nowi Re-
alisci (Arman, Y. Klein, R. Hains, F. Dufré-
ne, J. Villeglé, J. Tinguely, César, Christo).
Grupe zawiazano w mieszkaniu Kleina
sze$¢ miesiecy po wspominanej wysta-
wie. Cztonkéw interesowaty zdobycze
pop-artu, ale jeszcze blizsi pozostawa-
li M. Duchampowi czy ,sztuce ubogiej”.
Nowi Realisci nie czynili z przedmiotéw
fetyszu, lecz wykorzystywali go jako na-
turalny materiat. Zob. W. Wiodarczyk,
Wokét pop-artu. Przedmiot i postac,
[w:] Sztuka swiata, red. idem, t. 10, War-
szawa 1996, s. 102-103.

61 J. Ludwinski (Proces tworczy...) przy-
wotat w tym miejscu nazwiska takich
artystow jak: Arman (wtasc. Armand
Fernandez, 1928-2005, cztonek ugru-
powania Nowi Realisci; brat udziat m.in.
w prezentacjach zdarzen, gdzie pro-
ponowat ,dzieta destrukty”, rozbijat
np. stét, krzesto, przygotowat tez asam-
blaz z potamanych skrzypiec), Cesar Bal-
daccini (1921-1998, francuski rzezbiarz
komponujacy swe abstrakcyjne prace
z odpaddéw metalu i tworzyw sztucznych,
cztonek ugrupowania Nowi Realisci; wy-
kreowat np. asamblaz z wrakéw samo-
chodéw), Wtadystaw Hasior (1928-1999,
polski artysta rzezbiarz, malarz, sce-
nograf; autor asamblazu z otowianych
figurek) i Marek Piasecki (1935-2011, fo-
tograf; stworzyt asamblaz ze szczatkow
lalek).

62 Zob. przyp. 60-61.
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6 Chyba ze sformutowaniu ,nowy re-
alizm” nada sie zupetnie nowe zna-
czenie - o lokalnym, polskim zasiegu,
niezalezne od przywotywanego nur-
tu sztuki francuskiej pierwszej potowy
lat 60. XX wieku.

64 Mam tu na mysli teksty J. Rosotowicza
Teoria funkcji formy (1962), O dziataniu
neutralnym (1967) oraz Préba odpowie-
dzi na pytanie, co to jest Swiadome dzia-
tanie neutralne (1971). Moje rozwazania
tylko w waskim zakresie pokrywaja sie
z refleksja B. Baworowskiej (Jerzy Ro-
sotowicz - Swiadome dziatanie neutral-
ne, ,Format” 1992, nr 1/2, s. 21-24) na
ten temat. W jej posiadaniu znajduje sie
bogata dokumentacja dotyczaca zycia
i tworczosci J. Rosotowicza, ktorej ba-
daczka nie pozostawita bez wnikliwego
komentarza, niejednokrotnie publiko-
wanego na tamach pism plastycznych
i katalogéw. W grudniu 2003 odbytam
z Baworowska spotkanie, w ktérego
trakcie udostepnita mi ona dokumenta-
cje dotyczaca zycia, tworczosci, dzien-
nikéw i zapiskow samego artysty. Cenny
wydaje sie tez zaproponowany przez Ba-
worowska biegunowy sposéb interpreta-
cji tekstow teoretycznych Rosotowicza,
przeciwstawiajacy kluczowemu dla jego
tworczosci rozumieniu natury - pojecie
kultury. W przywotanym artykule zob.
tez warto$ciowe wnioskowanie o pogla-
dach Rosotowicza na sztuke i o jego poj-
mowaniu Swiata.

6 J. Rosotowicz, Neutrdrom, ,Odra”
1968, nr 10, s. 80.

Htradycyjny realizm” (W czym zgadzam sie z opinia Ludwinskiego)
wyglada na zbyt waski, by objgé tworczosé artystki, to z kolei termin
,howy realizm”, zwlaszcza w rozumieniu sztuki Nowych Realistow
francuskich, wydaje sie tu nieadekwatny i raczej chybiony®3.

Wystawa Jerzego Rosolowicza (1968)

Jerzy Rosolowicz wywodzil sie z pokolenia twércéw wroctawskich
urodzonych przed wojng (1928) i studiujagcych w WSSP w latach za-
ostrzonej doktryny socrealizmu. Jest najprawdopodobniej jedng
z tych postaci, ktéra zaistniata na firmamencie sztuki wroctawskiej
dzieki zwigzaniu sie w 1961 r. z Grupa Wroctawska, a w 1967 z Gale-
rig Pod Mong Liza. Kiedy Rosolowicz prezentowat swe prace w owej
galerii w 1968 r., mial juz sprecyzowany swdj program teoretyczny,
dla ktérego, jak sie wydaje, wlasnie w latach 60. XX w. znalazl od-
powiednik plastyczny. Wtedy to teoria otrzymata odzwierciedlenie
w dzietach - wtaénie tych prezentowanych na wspominanej wysta-
wie. Twoérczo$¢ Rosolowicza do tego momentu postrzegam jako po-
szukiwanie uniwersalnej formuly dla wyrazenia (w dziele) idei tro-
pienia bledéw popelnionych i wciaz popelnianych przez cziowieka
oraz niwelacji tychze poprzez poczynania neutralizujgce. Rosolowicz
w sztuce przyjmuje postawe dziatania ,wstecz” lub ,,na czas”. Poja-
wiajaca sie wypowiedziach tego twércy obawa — przed zagrozeniem
ze strony rodzaju ludzkiego, ryzykiem, jakie niesie potgczenie jego
intelektu z osiggnieciami nauki, techniki i brakiem rozmystu lub
niemoznoS$cig zapanowania nad skutkami wtasnych sukceséw czy
przewidzenia ich konsekwencji — daje asumpt do poszukiwan arty-
stycznych i do rozwazan teoretycznych nad ewentualnym scaleniem
ich w jeden uniwersalny program®.

W tekScie Rosolowicza towarzyszacym omawiane] wystawie
z 1968 r. czytamy wiele méwigca deklaracje, gtoszaca, iz autora ,,in-
teresuje [...] logika i funkcjonalno$¢ formy samej wzgledem siebie” .
Kluczowe dla tej koncepcji jest wladnie pojecie formy — rozumianej
tu jako kazdy twoér natury, takze czlowiek. W wielu jeszcze miejscach
moéwit Rosolowicz o formie, ktéra w rekach artysty staje sie ,,forma
wzgledem siebie”, a nie forma dla formy czy forma dla siebie. Ustana-
wial wiec twoérca pewien uktad odniesienia, w ktérym cel wykreowa-
nia formy okazuje sie inny niz ten implikowany przez znaczeniowo
analogiczne haslo ,,sztuka dla sztuki”.

Sztuka w ujeciu Rosolowicza jest gteboko osadzona w dziataniu
spolecznym inierozerwalnie z nim zwigzana — mimo tatwos$ci ewen-
tualnego przypisania jej braku tego rodzaju funkcji, wynikajgcego
czesto z czysto formalnej analizy dziel, nieuwzgledniajagcej komenta-
rza zawartego w tekstach teoretycznych ich autora. To z nich dowia-
dujemy sie o dojrzewaniu w twércy koncepcji ,,Swiadomego dziatania
neutralnego”. Patrzac przez pryzmat tej koncepcji, wyrazenie ,,forma
wzgledem siebie” nalezaloby rozumieé¢ jako co prawda tautologicz-
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il. 11 J. Rosotowicz, Neutronikon S-4, 1970, szkto opt., 35 x 35; za: M. Hermansdorfer, Interpretacje, Wroctaw 2005
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ne, ale jednak wazkie semantycznie przyznanie warto$ci nadrzednej
autonomicznym jako$ciom artystycznego (neutralizujgcego) oddzia-
lywania form. Za tym skrywa sie hotdowanie zasadom wizualizmu
i wynikajacego z niego prowokowania do okres$lonych wrazeh wzro-
kowych. Po okresie abstrakcji lirycznej bedzie to, poczawszy od lat
60. XX w., iluzoryczne puchniecie, pecznienie powierzchni obrazu
(w pewnym momencie ulegajacego zreszta réwniez iluzorycznemu
rozerwaniu), migotanie, wirowanie lub falowanie®,

Teoria Rosotowicza, cho¢ ewoluujaca w kierunku ,,§wiadomego
dziatania neutralnego”, nie we wszystkim momentach wydaje sie
spéjna. Rodzaj pekniecia dostrzegalny jest w spolecznym osadzeniu
jego sztuki, a z drugiej strony — w deklarowaniu zmierzania w Kkie-
runku tworzenia form o funkcji bezwzglednej, na wzoér natury, kreu-
jacej w izolacji od jakichkolwiek ukladéw stuzgcych cztowiekowi.
Rosotowicz chce generowac ,,formy i cale niezmierzone ich uktady
nie z my$lg o czlowieku”%". Chce jakby by¢ ponad ludzkim wymiarem
mozliwego dziatania. Chce uzupelnia¢ dostrzegane braki. Mozna by
zapytacé, czy chodzi o braki w dziele Stworzenia. Rosotowicz wszakze
nie siega tak daleko, bo punktem odniesienia jest dla niego nie Abso-
lut, lecz natura®. Pomimo iz w swych pracach staje sie demiurgiem
rownym Bogu, wspoéltworzy jakby innego rodzaju przyrode. Ten
sposéb postrzegania natury i relacji miedzy nig a ludzmi bliski jest
koncepcjom Rainera Marii Rilkego (1875-1926), ktéry kwestionowat
degradacyjne stanowisko czlowieka wobec przyrody w swoim dziele
Worpswede (1903), piszac:

zwyczajny czlowiek, ktéry zyje wérdd ludzi i widzi nature jedynie na tyle,
na ile ona jego dotyczy, rzadko spostrzega ten zagadkowy i niesamowity
stosunek. On widzi tylko powierzchnie rzeczy, ktére on i jemu podobni
tworzyli od stuleci, i wierzy chetnie, ze cala ziemia wspoétdziata z nim, po-
niewaz mozna uprawia¢ pole, przecina¢ lasy, usptawnia¢ rzeki. Jego oko,
nastawione niemal wytacznie na ludzi, widzi nature obok, jako co$ Oczywi-

stego i Istniejacego, co trzeba mozliwie wykorzystaés?.

Takiemu stanowisku sprzeciwiat sie w swej teorii i w swych pra-
cach Rosolowicz. Dostrzegat, jak Rilke, wielko§¢ niepoznanej wcigz
jeszcze przyrody, lecz chyba podobnie my$lat o cztowieku - pisat, ze
dzieki postepom nauki zarazem ,,stat sie [on] mniejszy: nie byt juz
centrum $wiata; [ale tez] stat sie wiekszy, bo ogladano go tymi samy-
mi oczami co nature, nie oznaczat juz drzewa, ale znaczyt wiele, bo
drzewo znaczylo wiele”,

Przywolany juz Rosotowiczowski watek demiurgiczny, a tak-
ze wiara w mozliwo§é przezwyciezenia $mierci™ réwniez znajduja
paralele w twoérczosci Rilkego, tym razem w jego Sonetach do Or-
feusza (1923), w ktérych boski potencjat kreacji przypisany zostaje
artyScie-poecie. W tym sensie w dorobku Rosolowicza jest tez co$
z Kantowskiego stwarzania drugiej przyrody w wyobrazni artysty,

66 Mam tutaj na mysli przede wszystkim
obrazy z Serii olimpijskiej, powstatej
w latach 1960-1964.

67 J. Rosotowicz, Neutrdrom..., s. 80.

68 Rosotowicz w swoich wypowiedziach
nie odwotywat sie do Absolutu jako kre-
atora form. Uzywat w tym sensie pojecia
sZywiotowej energii”, ktéra tworzy formy
i wprowadza miedzy nimi fad i porzadek.

69 R. M. Rilke, Natura, krajobraz, sztuka.
(Wprowadzenie do ksiazki pt. ,Worpswe-
de”), przet. B. Antochewicz, ,Format”
1992, nr 1/2, s. 3.

7 Ibidem.

71 Na watek Smierci w tworczosci Roso-
towicza zwrdcita uwage B. Baworowska
(op. cit., s. 21). Wedtug niej o negatyw-
nym stosunku artysty do $mierci i o jego
wierze w potencjat jej przezwyciezenia
Swiadcza takie kompozycje jak todz
Charona czy NieSmiertelniki, a takze sto-
wa: ,wprawdzie organizm bedacy w sta-
nie rozktadu stanowi pozywke niezbed-
na moze nawet dla bujnie rozkwitajacego
zycia - niemniej wydziela [...] réwniez
grozny i niebezpieczny jad trupi, na kto-
ry odtrutke stanowi wtasnie Swiadome
dziatanie neutralne” (cyt. za: ibidem).
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72 Zob. W. Juszczak, Mroczne Zrédto po-
znania, [w:] idem, Fakty i wyobraznia,
Warszawa 1979.

73 J. Rosotowicz, Neutrdrom..., s. 80.
" Ibidem.
7> Ibidem.

76 Warto zaznaczy¢, ze ukonczonaw 1962
r. Teoria funkcji formy ukazata sie w Pol-
sce drukiem dopiero w 1969 roku. Miato
to prawdopodobnie znaczenie dla ewen-
tualnych brakéw w interpretacji i dla wat-
pliwosci dotyczacych prac plastycznych,
ktore publikacja Teorii... mogtaby uzu-
petni¢ lub wyjasni¢. Z pewnoscia jednak
teoria ta istniata w dziele i wspétistniata
z nim, zwtaszcza ze - jak zauwaza sam
J. Rosotowicz (Neutrdrom..., s. 80) - ,re-
liefy sferyczne [...] zaczynaja by¢ nimi,
poczynajac od ostatnich obrazéw Se-
rii olimpijskiej, a staja sie w petni nimi
dopiero Neutrony i dalej - wszystko, co
zrobitem i robie”.

z materiatu zdobywanego dzieki empirycznemu poznawaniu natury
rzeczywistej™.

Uktadem odniesienia dla dziatah Rosolowicza jest wiec przyro-
da pojmowana jako efekt doskonatej logicznej kreacji. To w niej ob-
jawia sie wedlug Rosolowicza logos $§wiata. Artysta na jej wzér chee
generowac dzieta o funkcji absolutnej, dzieta wieczne, niezmienne,
niezalezne od czlowieka, a jednak dla niego powstajace; nie podle-
gajace zadnym sprawdzianom logiki i celowo$ci, a jednak logiczne
i celowe. Dziela-obiekty, jak sam autor je nazwal, ,,nieskonczenie
funkcjonalne”™, bedace ,nieskrepowana, wyzwolona realizacja
wizji formy”™. Ich ,,adresatem i odnos$nikiem bytby czlowiek twor-
czy — nie cztowiek konsument, uzytkownik”™,

Nie chodzi w tych stowach chyba o uprzywilejowanie pewnej ka-
tegorii ludzi, jako jedynej zdolnej percypowaé dziatanie uwiezione
w przedmiotach sztuki, ale raczej o postulowanie konieczno$ci wy-
korzystania — w zetknieciu z dzielem Rosolowicza —wrazliwo$ci, nie-
zbednej do kreatywnej absorpcji, do sprowokowania wiekszego fer-
mentu twoérczego, zachodzacego w wyniku kontaktu z tymze dzietem.
Ma ono by¢ komplementarne wobec ludzkich aktywno$ci wynikaja-
cych z rytmu codzienno$ci, ich uzupelnieniem, a w wiekszo$ci przy-
padkoéw Rosotowiczowskich neutronikonéw i neutrdroméw — neutra-
lizatorem ich negatywnych konsekwencji. Swiadome i celowe dziata-
nie artystyczne Rosolowicza jawi sie dzieki temu jako niekwestiono-
wane czynienie dobra dla $§wiata i cztowieka. Dobra wywiedzionego
ze sprzezenia wyzwolonej wyobrazni oraz nauki, zabsorbowanej po-
przez zglebianie zasad pierwotnej natury. I rzeczywisScie, Rosotowicz
nie nasladuje jej wprost, nie przenosi do swych prac, ale wykorzystuje
prawa nig rzadzace i mechanizmy zjawisk w niej zachodzacych do
tworzenia form autonomicznych wzgledem niej. Neutralnych, bo nie
zaklécajacych harmonii, w zaden sposéb nie naruszajacych réwno-
wagi, wiecej nawet: nieraz te réwnowage przywracajacych — poprzez
niwelowanie skutkéw ,,ujemnych dzialan cziowieka”.

Jakie przelozenie uzyskata oméwiona koncepcja w jezyku sztuki
prezentowanej w ramach wystawy w Galerii Pod Mong Liza? Moze-
my odnajdywac takie przetozenie, poniewaz teoretyczna strona twor-
czo$ci Rosotowicza sformutowana zostata juz w 1962, a rozszerzona
w 1967 r., czyli na rok przed owag wystawa’. Spisywane przemyS$lenia
stanowily podstawe do ujmowania ich w dzietach.

Na wstepie chciatabym zwréci¢é uwage na tytuly prac Rosotowi-
cza i podja¢ refleksje, skad sie one biorg, lub tez — co znacza. Wydaje
sie bowiem, ze nie bez przyczyny tytutuje autor swe dzieta takimi
terminami jak Neutrony, Neutronikony czy Neutrodromy. Rdzen sto-
wotworczy jest wszedzie ten sam i przywodzi na my§l neutron - elek-
trycznie obojetng czastke wchodzaca w skiad jadra atomowego, nie-
trwalg i ulegajgca rozpadowi, mogaca byé¢ skutecznym zapalnikiem
wywolujgcym reakcje jadrowe. Czy tytuly owe wynikly z upatrywa-
nia zagrozenia w manipulacjach cztowieka tymi matymi czgstkami?
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Teksty Rosotowicza poswiadczajg, ze artysta wyraznie zdaje sobie
z tego ryzyka sprawe”. Zresztg wystawione prace, takie jak Tryptyk
szary i Tryptyk czerwony (1967)" czy Reliefy N6-N10 (1967)™, odsy-
laja do modelowych struktur wigzan atomowych, uktadéw zazebia-
jacych sie lub wyizolowanych czastek elementarnych, wykorzystujg-
cych elementy kombinatoryki.

Przygladajac sie innym eksponatom, dostrzegamy ich pokre-
wienstwo z instrumentami optycznymi — okularami, obiektywami,
a nawet okiem ludzkim, jako najdoskonalszym dostepnym czto-
wiekowi receptorem zjawisk wzrokowych (tak dzieje sie w Reliefie
dwustronnym VIII [1968]) [il. 10]. Jak sama nazwa wskazuje, jest to
praca, podobnie jak pozostate z cyklu (1967-1968), przeznaczona do
ogladania z obu stron. Na kwadratowej powierzchni, zapelnionej far-
ba w kolorze wiSniowym, umieszczonych zostalo dziewieé¢ soczewek
w okraglych obramieniach, malowanych uko$nymi liniami, czarny-
mi z jednej i szaro-bialymi z drugiej strony, o czarnych wnetrzach.
Takie otoczenie z jednej wypuktlych, z drugiej za$ strony wklestych
szkiel przypomina rysunek maksymalnie rozwartych Zrenic wraz
z otaczajacymi je teczéwkami.

Od 1969 r. tworzyt artysta swoiste ,,figury optyczne” — Neutro-
nikony (1969-1977)8. W nich [il. 11] kombinacja jakby siegneta ze-
nitu: szkta nie tylko zblizajg lub oddalajg to, co za nimi, odbijajg to,
co przed nimi, ale takze same wplatane zostaly —gestem artysty -
w $wiatlocieniowg gre, zwielokrotniajaca efekty koloréw tkanych
Swiatlem.

Relacje, jakie zachodzg miedzy Rosolowiczem a naturg, moz-
na by poréwnaé¢ do stosunku wnikliwego, niezwykle pojetnego, ale
i pokornego ucznia, poznajgcego zjawiska przyrody i prawidia nig
rzadzace, wobec mistrza. Prace tego autora nie wykorzystujg natury
w sposob instrumentalny, bo same sie nig staja — jej elementem na
tyle neutralnym, ze nie ingerujacym w nig, a jednocze$nie nie po-
wtarzajacym jej w spos6b mimetyczny czy imitacyjny.

Wystawa Jana Chwalczyka (1969)

Mottem: ,,Czlowiek jest przyczyng i skutkiem twoérczosci, kultury;
jest takze jej wynikiem”, rozpoczat Jan Chwalczyk swéj artykul opu-
blikowany na tamach ,,Odry” w 1969 roku. Pozostata cze$é tekstu
zawiera przede wszystkim cytaty, ktérych naukowy styl miesza sie
z potocznoscig rozumienia gtoszonych przez nie prawd. Kognitywny
stosunek do §wiata i eksperymentalny do sztuki doprowadzit Chwat-
czyka do dziatan, jakimi po$wiadczyl on niezmierzono$¢ bogactwa
form, ksztattéw i barw. Choé Reproduktory tego autora, obnazajace
oblicze $wiatta, a w oczach widzéw umykajace realnemu rozumieniu,
sq przede wszystkim przedmiotami fizycznie obecnymi w przestrze-
ni, to ich tworca stwierdza, iz chce ,,pozosta¢ w polowie drogi miedzy
jezykiem a przedmiotem”?!,

77 Zob. B. Baworowska, op. cit., s. 21.

78 ). Rosotowicz, Tryptyk czerwony,
1967, techn. miesz., 60 x 180; MN we
Wroctawiu, nr inw. 5053.

79 Przyktadowo: idem, Relief sferyczny
podswietlny VI, 1968, szkto opt., alum.,
50 x 50; MN we Wroctawiu, nr inw. 5099;
idem, Relief sferyczny podswietiny VI,
1968, szkto opt., alum., 40 x 40; MN we
Wroctawiu, nr inw. 5100.

80 W MN we Wroctawiu znajduja sie na-
stepujace prace z tego cyklu J. Roso-
towicza: Neutronikon pionowy, 1969,
szkto opt., alum., 100 x 36; nrinw. 5101;
Neutronikon S-4, 1970, szkto opt., 35
X 35; nr inw. 5102; Neutronikon P-23,
1971, szkto opt., 35 x 35; nr inw. 5103;
Neutronikon S-37, 1974, szkto opt.,
31 x 70; nr inw. 5104; Neutronikon S-42,
1974, szkto opt., 30 x 118; nr inw. 5105.

81 J, Chwatczyk, Portret zbiorowy, ,Odra”
1969, nr 1, s. 77.
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il. 12 J. Chwatczyk, Reproduktor cienia
rzucanego,1967. Fot. z archiwum arty-
styil.

82 ). Ludwinski, Portret syntetyczny,
,0dra” 1969, nr 1, s. 77.

Mniej wiecej w 1966 r. gtéwnym Srodkiem stuzacym kreowaniu
obrazéw Chwalczyka stalo sie $wiatto. Nie wykorzystywal go jednak
artysta instrumentalnie, lecz pozwalal mu malowaé. Reflektory, rzu-
cajace wigzke na biate wkleste ekrany i zestawione z formami wyko-
nanymi z metalu, a pomalowanymi wewnatrz farbami o intensyw-
nych kolorach, w wyniku odbicia i zalamania promieni tworza na
owych ekranach rzeczywisty obraz ,tkany” $wiattem. Powstaly
na ekranie malunek jest, jak napisat Ludwinski ,,realistycznym por-
tretem Swiatta”?. Jest tym, co nazywamy potocznie cieniem, tutaj
ma jednak dodatkowe walory kolorystyczne. Plastycznie ksztaltowa-
ne, przestrzenne formy, stanowigce rodzaj oryginalnego filtra, wzbo-
gacone sg czasem naciggnietymi na nie zytkami, linkami, ktérych
cien dodatkowo komplikuje powstajace uktady §wietlnych obrazéw.
W przestrzeni mieszaja sie ulotne promienie oraz plamy $wiatta
i cieni z fizycznie obecnymi ksztaltami form materialnych, tworzac
z kompozycji wszystkich elementéw, ktérych wspobipraca gwarantu-
je zamierzony efekt, rodzaj przedinstalacji.

Wyjscie Chwalczyka w kierunku tego nowatorskiego woéwczas
nurtu polegalo na operowaniu ukladem skonstruowanych przez
artyste przedmiotéw o wyrazistych cechach materialnych, a jedno-
cze$nie wizualizujacych efemeryczne plaszczyzny Swietlne, jakby
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S0l 13 ). Chwatczyk, Reprodukcje, 1968, techn. miesz., drewno, 85 x 80; Muzeum Narodowe we Wroctawiu, nr inw. XVII-0280.

Fot. A. Podstawka
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83 Zob. idem, Sztuka w epoce postarty-
stycznej..., s. 246.

84 Zob. tezy dotyczace konceptualizmu
w ksiazce L. Nader (op. cit.).

pochodzgce z niematerialnego Swiata. Mozna powiedzie¢, ze Repro-
duktory Chwalczyka [il. 12, 13] to obiekty zmuszone przez autora do
szukania — w relacjach do samych siebie — nowych, wizualnych sta-
néw skupienia $wiatla. Cho¢ widz nie porusza sie tutaj wewnatrz for-
my, odeslanie go do konkretno$ci i materialno$ci obiektéw, z ktérych
zbudowana jest ,,prainstalacja”, a takze precyzyjne okres§lenie relacji
miedzy poszczegblnymi elementami ja tworzacymi pozwala, jak sg-
dze, odnajdowa¢ w omawianych pracach Chwatczyka §lady tego no-
wego we Wroctawiu gatunku sztuki. Warto tez odnotowaé, ze dzieta-
-obiekty tego autora wyrosly z gtebokich przemys§len, wspartych do-
Swiadczeniem i eksperymentem. Chwatczykowi udalo sie potaczyé
naukowaq teorie o korpuskularno-falowej naturze §wiatta z malarska
teorig mieszania farb. Cho¢ artysta ,,maluje” niematerialng (w sensie
dotykowym) barwa spektralng, monochromatyczng, efektem jego
pracy sa kolorowe, malarskie przedstawienia — ,,portrety Swiatta”.

Podsumowanie

Sztuka prezentowanych twoércéw, jak chciat Jerzy Ludwinski, wy-
myka sie tradycyjnemu rozumieniu dzieta jako przedmiotu. Staje
sie ono w niej rekwizytem powolujgcym do istnienia — w pewnej
przestrzeni skonkretyzowanej — przestrzen emocjonalna; staje sie
,uksztaltowiong” w czasie akcja, improwizowanym lub przypadko-
wym, materialno-przestrzennym obiektem, aby w koncu ulec de-
materializacji, zatraci¢ swojg spacjalng i temporalng strukture na
rzecz — krystalizujacego sie w formie prologu w wyobrazni artysty
lub epilogu w umys$le odbiorcy — konceptu®. Sztuka prezentowana
w Galerii Pod Mong Lizg miala sta¢ sie niezaleznym nawet od twoércy
(znikla wiec waga autora dzieta) wolnym ,,byciem bytu”.

W sposobie rozumienia sztuki przez artystow zaproszonych do
prezentacji prac w galerii Ludwinskiego mozna dostrzec wspdlny
mianownik. Stanowi go wtasnie owo ,,bycie bytu”, pojmowane nie
jako ,,obcoswiat”, ale jako Swiat wspotkonstytuujgce. Ludwinski pro-
rokowatl, ze bedzie postepowat proces zréwnujacy sztuke i rzeczywi-
sto$é. Utopijnosé czy dystopijnosé?* tak postawionego znaku réwno-
Sci wydajg sie w perspektywie historycznej réwnoprawne i bezpraw-
ne jednocze$nie. A w kazdym razie niewatpliwie dyskusyjne w kon-
tekScie pdzniejszych loséw sztuki i horyzontu zdarzen obserwowa-
nego z dzisiejszego punktu widzenia, innego niz dla Ludwinskiego.

W epoce, jaka chcieliby$émy za nim nazwaé post-postartystycz-
ng, po okresie roztopienia sztuki w rzeczywisto$ci, wcigz mozemy
obserwowaé powroty do bardziej pierwotnych formul, ktére, podob-
nie jak znane z historii sztuki classical revivals, upominajg sie o jej
odrebno$é wobec rzeczywistosci. Sztuka — jakby wbrew przewidywa-
niom Ludwinskiego, ale i wbrew prébom kategoryzacji odwolujgcym
sie do dematerializacji dzieta — nie roztopita sie w rzeczywistosci,
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cho¢ §wiadkom i twércom z lat 60. i 70. XX w. taka destynacja mo-
gta wydawac¢ sie najbardziej prawdopodobna. Pomimo odczuwanych
przez czlowieka — jakby ex definitione, fenomenologicznie — dychoto-
mii i lekéw omawiana dziedzina aktywnoS$ci ludzkiej pozostaje wier-
na atawistycznemu dazeniu do trwania, nie tracgc chyba nic ze swej
afirmatywnosci czy kreatywno$ci. Jawigce sie z dzi§ perspektywy
ocen co najwyzej réznicuja dzisiejsze postrzeganie sztuki: na taka,
ktérej cel weiaz sytuuje sie w obszarze jej samej, i na takg, ktora,
wykorzystujagc wzorce przynalezne wizualnemu §wiatu, sytuuje swoj
cel poza sobg - co nie oznacza konieczno$ci jej wykluczenia z reflek-
sji nad kondycja sztuki w ogéle oraz samego czlowieka.

Prace i koncepty artystéw wystawiajagcych w Galerii Pod Mona
Lizg poswiadczajg, ze ok. polowy siddmej dekady XX w. sztuka wy-
mknela sie z ram obowigzujgcych 6éwczesnie pojeé¢, akcelerowala
w sobie zmiane jako§ciowa, uprzywilejowujac zaré6wno swoj intuicyj-
ny, jak i intelektualny wymiar, a takze nowe przejawy.

Keywords

conceptualism, open system, concrete art, post-artistic epoch, geometric
abstracion, Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Rainer Maria Rilke, Jerzy Lu-
dwinski, Polish People’s Republic, art of 1960s
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Summary

SYLWIA SWISLOCKA-KARWOT (University of Wroclaw) / Five faces of Mona
Liza. Five exhibitions that took place in the Galeria Pod Mona Liza (Gallery
Under Mona Liza) in Wroclaw in the years 1967-1970

The paper discusses an important topic for understanding the quality change
in art in Poland. It concerns breaking the traditional way of perceiving a work
of art within the official art in the second half of the 1960s. The author describes
the work of artists gathered around Galeria Pod Mona Liza (Gallery Under Mona
Liza) that was strongly influencing the art of the whole Poland. The reference to
neo-avant-garde phenomena, extremely novel but also progressive in the whole
area of then contemporary art of presentation, allows to capture the moment of
conceptualization and intellectualization of Polish art. In addition to the works
themselves, the paper presents the courses of artists’ thinking about art that
confirm the postmodernist approach, though resulting from the continuation of
the avant-garde thought modified in the process of the creators gathered around
Galeria Pod Mona Liza. The paper also deals with the entanglements of politics
and art, numerous trends of art, and sometimes — as in the case of Wanda Gol-
kowska - the radical attitudes of artists immersed in the reality of the Commu-
nist Poland in the second half of the 20" century.



