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,na skraju prawdy ros$nie dotyk”
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Kolaz czy obraz-przedmiot?

Mniej wiecej w potowie lat 90. moje zainteresowania badawcze koncentrowaty sie
na fenomenie nieformalnej wspo6lnoty artystow, dziatajacej w Krakowie na przeto-
mie lat 50. i 60. XX wieku, pod nazwa , grupa 5-ciu” lub ,,grupa nowohucka” (Stano,
1999). Jej cztonkowie uprawiali wéwczas malarstwo materii. Nazwa ta okrzepta
wsrod historykoéw sztuki dopiero po kilku latach od ich debiutu w Krzysztoforach
w 1960 roku. Krytycy, szukajac adekwatnego stownictwa, chetnie stosowali, zna-
ny juz woéwczas dobrze za sprawg opisu dziel kubistow czy surrealistow, termin
,kolaz”. To pewne naduzycie, bo nie kazdy obraz budowany $rodkami pozama-
larskimi mozna okre$la¢ tym mianem. Przede wszystkim kolaz to, jak definiuje
Stownik terminologiczny sztuk pieknych (1996: 73), ,technika polegajaca na zesta-
wianiu na ptaszczyZznie wycinkéw réznych materialéw w zamierzong cato$¢ kom-
pozycyjna za pomoca klejenia, spawania i innych metod montazu”. Mieczystaw
Porebski (1986: 81), chcac na podstawie badan awangardy stworzy¢ wtasng de-
finicje, pisal o nowej, konsekwentnie rozwijanej metodzie, ktoéra ,demonstrowata
czysto operacyjny, instrumentalny charakter przestrzennej konstrukcji, wtasnie
jej sztucznos¢, wiasnie arbitralnos¢, materialng konkretnos¢, przeciwstawiajac sie
rzekomej naturalno$ci, jednosci, absolutnej apriorycznej koniecznosci przestrzeni
tradycyjnej”.

Natomiast malarstwo materii to nurt w sztuce odnotowany w drugiej potowie
lat 50. XX wieku, postugujacy sie m.in. kolazem, cho¢ rowniez innymi mieszanymi
technikami, upodobniajacymi obrazy do tkaniny czy reliefu i co szczegdlne, z wia-
sng - przemyslang przez twoércéow i uwidoczniong w $rodkach artystycznych lub
nadbudowang przez krytykéw - filozofig, ktadgca akcent na takie kategorie, jak:
pamie¢, braki i magazynowanie czasu, transformacje materii, jej obumieranie, de-
strukcje czy uszlachetnianie. Byt on tez mocno zwigzany z kontekstem spotecznym,
w ktéorym powstawat - z poczuciem straty, niestabilnos$cia egzystencji, brakiem
mieszkan i pracowni, szarzyzng degradowanych centréw i permanentnie niewy-
konczonych peryferii. Tworzyli go ludzie dorastajacy w okresie wojny, zatem mimo
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iz zdecydowali sie na wybdr konwencji abstrakcji, rowniez poprzez nig starali sie
przemycic¢ swoje indywidualne historie™.

Réznice pomiedzy kolazem a obiektami malarstwa materii odnajdziemy tak-
ze w warstwie formalnej dziet, na poziomie przygotowywania podtoza czy obrébki
tworzyw. W przywotanej wyzej definicji kolazu padto sformutowanie ,zestawianie
na ptaszczyznie”, ktére nie odpowiada w wiekszosci przypadkéw strategiom ma-
larzy materii. W miejsce ptaszczyzny malowanej ,fajkami, znaczkami pocztowymi,
widokéwkami lub kartami do gry, $wiecznikami, kawatkami ceraty, sztywnymi
kotnierzykami, tapeta, gazetami” (Porebski, 1986: 84), rzeczami stanowiacymi, jak
ttumaczyt Georges Braque ,element pewnosci” (Porebski, 1986: 86), strukturalisci
proponowali przedmiot traktowany jako catos¢ - jezeli istnial w nim obcy frag-
ment, to materia malarska lub inna, rzemie$lniczo spreparowana, pochtaniata go.
Nierzadko powstaty obiekt nadawat sie do ogladania z wszystkich stron, a zeby te
strony odkry¢, nalezato go wzig¢ do reki, dotkng¢. ,Materiisci”? na ogoét samodzielnie
i starannie przygotowywali masy szpachlowe, naktadali je na podobrazie (pt6tno,
deske, sklejke, metalowa rame). Nastepnie w mokrej lub juz wyschnietej pascie dtu-
bali, ryli i dokomponowywali don (przyszywali, zatapiali, przybijali) inne znalezio-
ne tworzywa pozamalarskie (odrzuty cywilizacji i komponenty natury). To wtasnie
owe akty faczenia daty przyczynek do prostych skojarzen ich kompozycji z kolazem
kubistow. Ale Picasso podkreslat, ze atrakcyjne sg dla niego przede wszystkim po-
taczenia tradycyjnej $wietnosSci materii malarskiej z ,aroganckim ub6stwem mate-
riatéw” (Porebski, 1986: 86). W malarstwie materii trudno bytoby dokonac¢ takiego
wyroéznienia i kontrastowego zestawienia, caty obraz-przedmiot byt zgrzebny lub
rzadziej, promieniujacy wtasnym blaskiem. Uzyte tworzywa tracity cze$¢ swoich
dotychczasowych cech (chropowato$¢, ustojenie drewna, potysk naturalnej skéry,
sploty ptétna), a zyskiwaty jakosci powstate w wyniku wysychania i pekania farb
czy niespokojnego tezenia mas szpachlowych. W malarstwie materii, zrywajacym
na ogét z dyscypling podzialéw geometrycznych na rzecz inspiracji przyroda nie-
ozywiona, nacisk potozony byt na bogactwo i Swiattocieniowos$¢ faktury, niuanse
tonalne, co skutkowato nierzadko zupetnym brakiem akcentéw i kontrastéw kolo-
rystycznych. Technika kolazu takich ograniczen w zakresie zestawien barwnych nie
miata i nie ma, cho¢ pierwsze kolaze kubistdw réwniez stanowity pochwate umiaru.

Tym, co taczy te dwa zjawiska: technike kolazu i malarstwo materii jest z pew-
noscig fascynacja pozamalarskim tworzywem, w szerszym ujeciu - materig, budo-
waniem kompozycji i kolejnych warstw obrazu-przedmiotu. Zbiezny wydaje sie

1 Por. Stano, 2021: 143-157; Majewski, 2006.

2 Loda Katuska w ,Gazecie Krakowskiej” w artykule Malarstwo - nie malarstwo, sta-
rata sie pokazac geneze owych eksperymentéw w tradycji malarstwa europejskiego i w jego
umownej definicji zawartej w czterech stowach: ,imitacja farbg innych materii”. W pracach
mtodych artystow zauwazyta redukcje tej definicji do owych ,innych materii” i ostroznie, za-
pewne po raz pierwszy oficjalnie, nazwata ich ,materiistami”, co ttumaczyliby$my, zgodnie
z wprowadzong kilka lat p6zniej do literatury nomenklaturg: malarzami materii (Katuska,
1960: 3). Po raz pierwszy odnalaztam w polskiej prasie okreslenie ,malarstwo materii”
w 1961 roku (Oseka, 1961: 9). 0Od 1962 r. lansuje ten termin w prasie i opracowaniach na-
ukowych Piotr Krakowski.
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takze stosunek pierwszych kubistéw z malarzami materii w kwestii relacji artysty
do modelu - motywu z otoczenia. Mieczystaw Porebski, piszac o kubistach, tak 6w
stosunek opisat: ,Przedmiotu, modelu nie mozna naprawde zobaczy¢, wyczerpac.
Mozna go tylko aproksymowac, ujmujac myslowo i sygnalizujac sSrodkami plastycz-
nymi pewne jego strony, wtasciwosci, fragmenty. Naturalna koncepcja przestrzeni
zaktada, ze odwzorowanie modelu moze by¢ poprawne lub nie. Koncepcja kubi-
styczna na zadng poprawnos¢ nie liczy. Miedzy przedmiotem a jego obrazem nie ma
podobienstwa, sa tylko cze$ciowe analogie, fragmentaryczne zblizenia” (Porebski,
1986: 82). Zanik owego podobienstwa redukuje ilustracyjnos$¢ obrazéw - rzadko
posiadajg one tez tytut pomagajacy w ich interpretacji, a ich narracyjno$¢ wynika
ze $rodkow uzytych do budowania formy. Ewa Chojecka, biorgc pod uwage to, ze
zrodlem inspiracji i analogia dla réznych nurtéw sztuki eksponujacej mate-
rie, bywaja wytwory natury, wskazuje: ,Sztuka z opowiadajacej zdarzenie staje sie
manifestacjq ekspresyjnych tresci formy: symetria, zageszczenie, rozrzedzenie, wi-
bracja, ruch i bezruch, krystaliczno$¢ badz ciastowato$¢, I$nienie i chropowatosé,
fenomeny przestrzennego modelowania, synestezja doznan wzrokowych, stucho-
wych i dotykowych” (Chojecka, 1991: 12).

W oméwionej w trzeciej czesci tego tekstu pracy Gerarda Kwiatkowskiego
mozna bedzie wskaza¢ cechy zaré6wno wynikajace z zastosowania technologii ko-
lazu, jak i powiazac ja, ze wzgledu na kontekst powstania i ujawniajacg sie w nim
proindustrialng ideologie, z nurtem malarstwa materii.

Ogladac czy ,,obmacywac”... wzrokiem?

Okreslenie ,haptyczny”, czyli innymi stowy dotykalny - cecha dzieta sztuki, ktére
dziata bardziej wtasciwos$ciami materialnymi, np. porowatoscia niz wizualnymi,
np. kolorem - bardzo dobrze odpowiada charakterystyce sztuki materii. Jednak
wiekszo$¢ historykdw sztuki, zaréwno tych reprezentujacych tzw. ztota epoke, jak
i wspotczesnych, wyraza opinie, ze na dzieta sztuki nalezy patrzec lub/i je czyta¢,
a zmyst dotyku wart jest zainteresowania, o ile artysta zechciat go przedstawi¢ jako
alegorie. Jezeli nawet w swojej metodologii sygnalizuja oni obecno$¢ innych zmy-
stow, to zwykle stowa , dotyk” lub ,haptyczny” uzywaja metaforycznie. Ja wychodze
z innego zatozenia, podobnego jak badacze promujgcy muzealnictwo multisenso-
ryczne, ze by zrozumie( i zinterpretowac dzieto, musi do$¢ do potaczenie poznania
rozumowego i zmystowego (Golding, 2010: 237). Zapewne wynika to z mojego ar-
tystycznego wyksztatcenia i nieprzerwanych kontaktéw z twoércami, ktoérzy powie-
rzaja mi przygotowanie wystaw?. Bliskie mi sa réwniez poglady artystoéw i teorety-
kow przywotanych przez Wojciecha Batusa (2019) w artykule Dotykanie wzrokiem.

3 W okresie od 2019-2021 organizowatam 5 wystaw zbiorowych i indywidualnych
studentéw i pracownikéw Wydziatu Sztuki oraz zaproszonych artystéw, w tym: Metafizyka
obecnosci w Muzeum Archidiecezji w Krakowie 8 X1 2019 - 26 1 2020, Istota rzeczy w Muzeum
Diecezjalnym w Rzeszowie 6 XII 2019 - 20 1 2020; Pamie¢ morza Il w galerii Fundacji Tyta-
no 1-12 X 2019 oraz Rosa Caelestis. Agnieszka Daca malarstwo w Galerii Krypta u Pijaréw
19 X 2021 - 10 XI 2021, czy Via et veritas w Miedzynarodowego Centrum Kultury w Krako-
wie, 4-10 XII 2021.
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O pojeciu haptycznosci w klasycznej nauce o sztuce. Autor przypomina w nim m.in.
metode pracy nad szczegdétami rzezb Adolfa von Hildebranda, zwanga ,,obmacywa-
niem” wzrokiem oraz pojecie ,haptycznosci” u przedstawiciela wiedenskiej szkoty
historii sztuki Aloisa Riegla.

Zatrzymajmy sie na moment przy tym drugim. Riegl zaliczany jest do for-
malistow, czyli zwolennikéw tezy, Ze twdrczos¢ polega na oddawaniu ksztattow
w przestrzeni. Na poczatku XX wieku badat gtéwnie sztuke starozytng. Wskazat na
zjawisko haptycznej nieprzenikalnosci materii (szczegélnie rzezb z kregu sztuki
staroegipskiej) i nakazywat patrze¢ na wybrane obiekty z tego kregu kulturowego
z bardzo bliska (nahsichting). W trakcie takiego patrzenia podstawowe ich sktadni-
ki, takie jak grudki farby czy $lady podmaléwki, stawaty sie nie tylko sktadnikami
mimesis - iluzjonistycznego odwzorowania $§wiata, ale pozwalaty posias¢ wiedze
o ,zamknietej, indywidualnej jednosci poszczegélnych przedmiotéw” (Piwocki,
1970: 51). ,W stworzonym dziele - ttumaczy koncepcje Riegla Batus - oglada¢ moz-
na byto zatem tylko materialng ptaszczyzne ujeta w kontur zewnetrzny i podzielona
wewnatrz innymi podobnymi liniami. Ptaszczyzna taka byta dla wzroku tozsama ze
$Swiadectwem dotyku (...)” (Batus, 2019: 203).

Kolejne stadium sztuki starozytnej - sztuke grecka klasyczna - Riegl nazywa
juz ,dotykowo-optyczng” i stwierdza, ze do jej ogladu nalezy stosowac ,widzenie
z bliska i daleka”, czyli normalne. W odniesieniu do fazy przemystu artystycznego
poznego cesarstwa rzymskiego, ktéry stanowit wowczas gtéwny przedmiot jego
badan, proponowat patrzenie z daleka (frensichting), dajace mozliwo$¢ zajecia sie
wrazeniami barwnymi wywotywanymi przez przedmioty i architekture (Rieg],
1901: 27). Sztuke mu wspoétczesna - impresjonizm - uznat z kolei za produkcje wy-
tacznie optyczna, bo zanikata w niej namacalna posta¢ przedmiotéw. Ostatecznie
zaprzeczat, Ze do percepcji i badania sztuki potrzebne jest badaczowi angazowa-
nie do$wiadczen ptynacych ze zmystu dotyku*. Zatem uzywane przez niego pojecie
Lhaptycznosci”, jak dowodzi Batus, ,nie ma nic wspo6lnego z udziatem dotyku w po-
wstawaniu i percepcji obrazu i rzezby, lecz wynika ze sposobu opracowywania me-
dium tak, aby wzrok odbierat uksztattowang forme jako dotykalng w kazdym punk-
cie” (Batus, 2019: 203). Rieglowska koncepcja haptycznosci wydaje sie wobec tego
mato przydatna do odczytywania nowych awangardowych form sztuki XX wieku,
gdyz tak naprawde moéwi ona nie tyle o haptycznej percepcji, co o haptycznym wi-
dzeniu (Smolinska, 2020: 59). By¢ moze badacz sktonitby sie ku tej pierwszej, gdyby
dozyt pojawienia sie kolazu, zmart bowiem w 1905 roku. Z drugiej strony, uzna-
jac przestrzen za gtéwny problem sztuki poczatku XX wieku, wskazat na kluczowe
zagadnienie, jakie potem narzucili sobie kubisci (Porebski, 1986: 75-82). Kolejny,
przywotany przez Batusa historyk sztuki, Heinrich Wo6lfflin, piszac okoto 1915 roku
- zatem w momencie, kiedy w uzyciu byto juz kilka awangardowych technologii
eksponujacych materie - o warto$ciach dotykowych dzieta, rowniez potraktowat to
sformutowanie jako metafore.

4 ,Teraz dopiero rozumiemy pozornie paradoksalne twierdzenie, ze wraz ze wzrasta-
jaca przestrzennoscia i trojwymiarowos$cia postaci w dziele sztuki nastepowato réwnocze-
$nie, zupelnie rownolegte jej odmaterializowanie” (Riegl, 1901: 122-124, cyt. za.: Piwocki,
1970: 58). Riegl wraca do tego watku, analizujac obrazy Rembrandta (Riegl, 1902: 189).
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Réznorodnos¢ sztuki przetomu XX i XXI wieku, a przede wszystkim jej sen-
sualno$¢, prowokuje badaczy réznych specjalnosci do ponownego przyjrzenia sie
udziatowi zmystéw w tworzeniu i percepcji dzieta. Taka metodologie wybiera Marta
Smolinska (2020), prowadzac badania wspdtczesnej sztuki polskiej ostatnich de-
kad. W monografii pt. Haptycznos¢ poszerzona. Zmyst dotyku w sztuce polskiej dru-
giej potowy XX i poczqgtku XXI wieku wskazuje, Ze jej spojrzenie wigze sie ze wspot-
czesng ,moda na dotyk”, praktykowang w ramach antropologii, socjologii i nauk
o literaturze oraz ze zwrotem materialnym (material turn) i somatycznym (somatic
turn)®. Autorka rozpatruje rézne sytuacje w sztuce, m.in. taka, kiedy widzenie ar-
tysty poprzez dotyk stymuluje uzycie w kolazu czy asamblazu tréjwymiarowych
przedmiotéw znalezionych. O takim geScie Kantora z 1964 roku pisze, uzywajac ca-
tego wachlarza wtasnych ,haptycznych” pojeé: ,(...) Kantor uzyskat wolnos$¢, akty-
wizujac haptyczne widzenie poprzez zastosowanie parasola - przedmiotu z raczka,
ktdra, idac w deszczu, trzyma sie w dtoni. Umiescit w obrazie ‘przynete’ dla zmystu
dotyku i zmystowej pamieci haptycznej podmiotu, ktéry nie moze oprzec¢ sie poku-
sie wyciagniecia dtoni ku uformowanemu wtasnie dla niej uchwytowi” (Smolinska,
2020: 119).

To oczywiscie tylko jeden z opisanych przez nig przypadkéw angazowania
zmystow autora i odbiorcy dzieta. Jednak zmiany w dyscyplinie nauk o sztuce do-
konuja sie nie tylko za sprawg oryginalnej i emancypacyjnej koncepcji Smolinskie;j.
Mozna réwniez zarejestrowac szersze zjawisko, takie mianowicie, ze tradycja iko-
nograficzna - czyli objasniajaca ,tre$ci” - odsuwana jest na plan dalszy, a w centrum
zainteresowania wszystkich koncepcji metodologicznych historii sztuki umieszczo-
na zostaje struktura wizualna dzieta oraz kontekst jego powstania. To przesunie-
cie akcentéw okresla sie w teorii sztuki ,powrotem do dzieta”, po dziesiecioleciach
praktyki odsuwania sie od niego (Poprzecka, 1994: 5-7).

Poza Smolinska nie dostrzegam jednak w polskiej nauce o sztuce sygnatéw
owej ,haptycznosci poszerzonej”, czyli, jak ja definiuje autorka, zdolnos$ci postrze-
gania i przezywania podmiotowo$ci, angazujgcej w réwnym stopniu zmysty, co
emocje i umyst. Bardzo przekonywujace sg natomiast dla mnie stowne relacje z per-
cepcji dziet autorstwa Janusza Krupinskiego. Swoja metode filozof nazywa ,(przy)
widzeniem”, co mozna by uznac¢ za kontynuacje metody bardzo bliskiego ogladu,
proponowanej ponad sto lat temu przez Riegla. Przytocze fragment takiego opisu
prowadzacego wprost ku interpretacji: ,To moja lekcja Rembrandta (moje (przy)
widzenie?): Autoportret Rembrandta, 1668 (...): Cud wytaniania sie - z i spoza ma-
terii, z i spoza ziemistych substancji farb - twarzy cztowieka. Pozamaterialnej, ako-
smicznej twarzy (gdy sie ja widzi, nie widzi sie bruzd zmarszczek, skéry, ciata...). To
druga twarz? To Twarz? ‘Cztowieka wewnetrznego'? Fantom tylko? W ten sposéb,
takze dzieki odczuciu materialnych jako$ci malowidta, w dziele Rembrandta, wyra-
za sie pewna antropologia, wrecz metafizyka cztowieka” (Krupinski, 2006).

5 Skromny udziat poznawania i badania sztuki innymi zmystami poza wzrokiem, na
gruncie historii sztuki w pewien sposéb rekompensujg inne obszary badawcze, np. fenomen
estetyki haptycznej, ktéra w procesie percepcji angazuje takie rejestry, jak dotyk, zmyst ki-
nestetyczny, zmyst rownowagi, zmyst temperatury oraz zmyst bolu.



Haptyczne doswiadczania historyka sztuki... [31]

Ciekawe jest rdwniez to, Ze autor wzmacnia w dalszej czesci tekstu owe ,po-
etycko-wulgarne”, jak sam je okre$la, stowa, charakteryzujace obrazy mistrza:
,Autoportret Rembrandta u$miechajacego sie (...). Na powierzchni malowidta...
przetamujace sie, zachodzace na siebie, stapiajace sie wzajem rozmazy..., magma
oslizta, zlewna, (o)leista, bez ryséw, bez punktu, bez linii krystalizacji...,, czasem
skrzep, i on nawet nie zapowiada jakiejs$ postaci..., rozmyty padot przypadku, wzbu-
rzenia bezformii..., tutaj zadnej podstawy, zadnego gruntu, zadnego podtoza, zadne-
go fundamentu, zadnego oparcia..., gliniasty, flegmiasty maz jeno..., flegma, nawet
nie mieso...” (Krupinski, 2006). Krupinski dobiera oczywiscie jezyk opisu swiado-
mie i celowo, podejmuje bowiem dyskurs z recepcja Rembrandta innego filozofa
- Romana Ingardena, ktéry sprowokowat go, piszac o ,ptaszczyZnie z rozsmarowa-
nymi farbami” (Krupinski, 2006).

Sekcja kolazu/malarstwa materii Bez tytufu Gerarda Kwiatkowskiego

Przywotany powyzej dosadny opis cielesnosci i fizjologii malowidta (nie reproduk-
cji!) Rembrandta pokazuje jak wzrokiem penetrowac arcydzieto, ktérego nie moz-
na po wielokro¢ dotyka¢, bo grozi to zniszczeniem jego delikatnej tkanki. Obiektu
Bez tytutu Kwiatkowskiego takie drakonskie ograniczenia nie dotycza, cho¢ nie
oznacza to, ze mozna z niego zrobi¢ dowolny uzytek - uczyni¢ np., zgodnie z su-
gestiag Duchampa, deske do prasowania. Obraz na co dzien spoczywa w magazynie
Centrum Sztuki Galeria EL w Elblagu, zapewne dlatego, Ze jego stan zachowania
jest bardzo zty i gdyby nie nazwisko znanego polskiego artysty i animatora kultury,
tworcy tej instytucji i emigranta, pewnie zostatby juz umieszczony na $mietniku.
Niejaka ochrone gwarantuje mu karta katalogowa, przygotowana bardzo starannie
przez konserwatora, o czym $wiadczy fachowa terminologia i szczegétowos¢ relacji.
To w niej przeczytamy o odspojeniu ptétna od pilsniowego podtoza prawie na catej
powierzchni, o licznych jego spekaniach i rozwarstwieniach, o wypaczonych i pofa-
lowanych fragmentach ubran roboczych - wtasciwych komponentach kolazu oraz
o odpryskach zaprawy aplikowanej na powierzchnie. Taki stan powstat zapewne
za skutek niewtasciwego przechowywania obiektu od momentu powstania, czyli od
1965 roku® i braku jakichkolwiek zabezpieczajgcych prac konserwatorskich’.

Kilka lat temu, kiedy prowadzitam badania nad mecenatem przemystowym
Zamechu, dano mi go ostroznie do ragk i mogtam mu sie z bliska przyjrze¢. Wrazenie
kruchosci, ktérego nawet przy owej dziwnej ramie trudno byto unikng¢, budzito maj
niepokdj. Pospiesznie skreslitam notatki i zrobitam dokumentacje fotograficzna.
Obiekt skojarzyt mi sie z trupem dzieta, pewnie lepiej bytoby powiedzie¢ - reliktem

6 Przyjmuje te date za kartg katalogowa, ale w katalogu Gerard Kwiatkowski. Zatozyciel
Galerii EL w Elblggu (Dzieweczynska, 2014: 138), zamieszono rok 1961. Jest to data mozliwa
do przyjecia, bo zachowato sie kilka innych prac w Galerii EL, datowanych na poczatek lat 60.
o podobnej stylistyce. W tej samej ksigzce J6zef Robakowski pisze zapewne o tym wtasnie
cyklu, wymieniajgc rok 1955, ale znajgc rozwoj malarstwa materii w Polsce to wczesne dato-
wanie wydaje mi sie mylne (Dzieweczynska, 2014: 71).

7 Obraz byt fotografowany na potrzeby katalogu prac artysty zapewne w 2014 roku
(Dzieweczynska, 2014: 138), ja widziatam go w 2016 i stwierdzam, ze rama od tego momentu
jeszcze bardziej sie wykruszyta.
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- poprzedniej industrialnej epoki, o ktérej gromadzitam woéwczas wiedze. Nie $mia-
tam go nawet podnies$¢ i postawi¢, by zobaczy¢ go w takiej pozycji, w jakiej zapewne
kiedy$ byt wystawiany. Dodatkowo te ogledziny poprzedzit spacer po terenie wi-
docznego z dziedzinca Galerii EL, Zamechu - miedzy budynkami, ktére zmienity juz
swoja funkcje lub pustostanami, ktére na taka dopiero czekaja.

Konserwator zasugerowat, ze rama nim trafita wtérnie do kompozycji
Kwiatkowskiego juz byta zniszczona, ale nie w takim stopniu, jak wtedy, gdy miatam
ja w rekach, kiedy w narozniku sterczaty tylko fragmenty metalowego zbrojenia.
Byt to inny rodzaj destrukcji niz w przypadku materiatu pozyskanego z kombinezo-
noéw. Rama zapewne zostata pierwotnie uszkodzona w czasie wojny, mogta stuzy¢
ozdobie i zabezpieczeniu lustra lub innego cennego, moze nawet sakralnego obrazu.
Spustoszen w akantowych i matzowinowych ornamentach dokonat czas. Ubrania
robocze, z ktérych pozyskano materiat do kolazu, staty sie zbedne. Materiaty, z kt6-
rych zostaly uszyte, jak wykazaty badania laboratoryjne, miaty rézng jakos$¢, zapew-
ne nie pochodzity z tego samego sortu. Zatem, kiedy artysta dopasowywat do siebie
ich $cinki, musiaty r6zni¢ sie nie tylko odcieniem, ale i gramatura. [ tu dochodzimy
do wtasciwych warstw kolazu i jego malatury. Kiedy ostroznie bratam obiekt do
rak, nie wiedziatam, z czego sie doktadnie sktada i co wen wsaczono. Wydawat sie
ciezki, co sugerowato rodzaj podtoza. Nawet jezeli byt kiedys dtuzej zawilgocony,
jak wskazywat opis, to nie miat wtasnego znaczacego zapachu.

Zawsze poszukuje i podziwiam w malarstwie kolor. Czy ten obraz miat jakgkol-
wiek charakterystyczng barwe poza szaro$ciami, efektami procesu ptowienia? O re-
cepcji koloru catosci tej kompozycji decydowata rama, jej ztotawy odcien. O dziwo
na pulmencie i w zaprawie klejowo-kredowej potwierdzono obecno$¢ resztek ptat-
koéw ztota! Ten sam, choé zgaszony i zszarzaty kolor, uzyskany tajemniczym zesta-
wem $rodkéw, odkrytam wsréd naszytych tworzyw. Wtedy, kiedy patrzytam na ob-
raz, my$latam, Ze kolor ten byt tylko prosta konsekwencja doboru réznych odcieni
materiatu, jak w patchworku. Kilka rozczytanych, trudnych do zdefiniowania barw,
o bardzo subtelnych ziemistych odcieniach, wprowadzato zgrzebng powierzchnie
w lekkie pulsowanie. Przeszycia i klejenia miejscami pekaty i bezwstydnie odkry-
waty podobrazie. Rdwnocze$nie jego twardo$¢ dawata przyzwolenie, by przejechac
palcami po chropawej strukturze, bez leku o nieumys$lne zranienie obiektu. Mimo
wyraznych geometrycznych podziatéw, powierzchnia zdawata sie by¢ jednolita i su-
gerowata podobne odczucia: obecnos¢ rozsianych tam drobnych grudek i drasniec.
Ale sam dotyk niczego wiecej nie byt w stanie podpowiedzie¢. Pytania o okoliczno$ci
narodzin dzieta i o $rodki, po jakie twdrca siegnatl, by ten efekt uzyskaé, pozostawaty
bez odpowiedzi. Lektura karty katalogowej obiektu oraz kwerenda dokumentéw
zgromadzonych w Archiwum Centrum Sztuki Galerii EL musiaty uzupetni¢ te okru-
chy wrazen z sekcji zwtok.

»,0braz wykonany z klejonych fragmentéw ubran roboczych, tkanych. Pierwotnie
przytwierdzonych klejem do pt6étnainastepnie do podtoza (ptyta pilsniowa). Podtoze
osadzone w ramie historycznej z przetomu XVIII i XIX wieku sztukateriowanej, na
stelazu metalowym, ztoconej. Poszczegdlne elementy aplikowanych na ptétno frag-
mentdéw ubran roboczych byty pokrywane prawdopodobnie olejem maszynowym,
pastami technicznymi, klejem, smotg oraz cementem. Wtdrnie malowane punktowo
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farba olejno-zywiczng z dodatkiem przepalonego oleju maszynowego.” Tylko spe-
cjalista od rzeczy materialnych i cennych mégt dokonac takich odkry¢, nawet najbliz-
sze Rieglowskie przypatrywanie sie czy Hildebrandowskie ,obmacywanie” tej wie-
dzy by nie dostarczyto. Karta informuje réwniez, ze nalezy on do cyklu datowanego
na ten sam rok - kolazy z kolan kombinezon6w robotnikéw malarzy wykanczajgcych
kadtuby statkéw, pracownikéw elblgskiego Zamechu. Ta wiedza nie wynika jednak
z fizycznych i chemicznych badan laboratoryjnych, ale stanowi potwierdzenie, ze
kolejni pracownicy Galerii EL przechowywali informacje, ktére wydaty sie im istot-
ne w kontekscie tozsamosci ich instytucji. Zapewne o tej wiasnie serii pisze tez we
wspomnieniach o artys$cie J6zef Robakowski: ,Jest tez caty cykl tzw. ‘szarakdw’ — ob-
razow szarych, szytych czy raczej naklejanych. S to ostro ciete kolana z kombinezo-
noéw robotnikéw malarzy, ktérzy malowali statki i Gerard wtasnie z tych kolan sklejat
duze kolazowe ptaszczyzny - metr czy metr dwadzieScia na osiemdziesiat centyme-
trow. Pamietam te serie, byta bardzo ciekawa przez to, ze farba w tych pracach byta
niestychanie przypadkowo nawarstwiona. To byly grube kolaze, na te czasy - (...)
- fenomenalne. Ale kiedy Gerard niespodziewanie opuscit Elblag, ktos te serie prac
rozproszyt, ludzie je porozbierali...” (Dzieweczynska, 2014: 71).

Pozostajac w kregu analizy warstwy formalnej obiektu, sprébujmy odpowie-
dzie¢ na pytanie o zasadno$¢ uzycia w stosunku do niego okreslenia ,kolaz”. W opi-
sie konserwatorskim nie znajdziemy go, jest tam natomiast mowa o technice mie-
szanej, aplikacji oraz naprzemiennie: o obrazie, i o obiekcie. Lektura wspomnianego
wyzej tekstu Janusza Krupinskiego zasugerowata mi rowniez mysl, ze jego sktad
nie pozwala mdéwic o nim jako o ,obrazie malarskim” (Krupinski, 2006). Podstawa
taczenia materiatéw byto klejenie. Obraz zbudowano z tworzyw tekstylnych, a nie
namalowano. Jedynie mozna méwi¢ o podmalowaniu powierzchni, czy o znako-
waniu farbg lub inng substancja. Wspomniane pulsowanie zblizonych temperatu-
rowo plam nie buduje zréznicowanych planéw. Obraz pozostaje dwuwymiarowy,
bez znamion iluzji malarskiej. Miesisto$¢ ramy wysuwa ten element nieznacznie na
pierwszy plan, przed lico obrazu. Jednak szczeg6lnie, gdy wyobraze go sobie bez
owych ram, nabiera on dla mnie charakteru obrazu-przedmiotu malarstwa materii.
Artyscie bardzo zalezato, by scali¢ zestawione starannie materiaty i zatrze¢ pomie-
dzy nimi réznice. Plamy nie tylko nie wyrdzniaja sie, ale tez nie sugeruja zadnych
konkretnych ksztattow. Widzowi pozostaje kontemplacja konkretu materiatowego,
a nie poszczegdlnych dowodéw istnienia jakis konkretnych przedmiotéw. Proces
starannego dobierania, przycinania i osadzania materiatu, komponowanie plam,
takze w zakresie kolorystyki i faktur, maskuje jego pierwotna geneze, ktora tak
skrupulatnie opisano w karcie katalogowej. Kiedy czytatam ten zestaw substancji,
ktérych uzyt Kwiatkowski do ujednolicenia obrazu, przypomnial mi sie Srebrny
- obraz Witolda Urbanowicza, ktéry powstat pie¢ lat wczesniej w Krakowie na
Debnikach (Stano, 2000: 25-26). Krakowski malarz detalicznie opisywat, co robit,
by z ptyty, ptdcien, nici, kleju i zaprawy uzyskac¢ pozadany efekt, ktéry ostatecznie
opatrzyt nobilitujacym tytutem. Obraz Kwiatkowskiego réwniez doskonale ilustruje

8 Karta: Kompozycja Bez tytutu, maszynopis w: Archiwum Centrum Sztuki Galeria EL
w Elblagu
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6w proces uszlachetnienia codziennej uzytkowej materii, opisywany w kontek-
$cie propozycji innych éwczesnych artystow hotdujacych malarstwu materii, ta-
kich jak Janusz Tarabuta, Adam Marczynski, Danuta Urbanowicz czy Bronistaw
Kierzkowski, chociaz zauwazmy, ze powstal on juz w okresie, kiedy moda na ten
kierunek przemijata. Ramy obiektu Kwiatkowskiego to symbolicznie podnoszacy
warto$¢ dodatek do tego typu kompozycji, bo wiekszo$¢ obrazéw materii byta bez
ram lub miata skromne listwy. Pomyst wtérnego uzycia ram, niekoniecznie ozdob-
nych, bo réwniez ram okiennych, to oczywiscie rozwigzanie nienowe w potowie lat
60. XX wieku. Juz kubisci, dadaisci czy surrealisci po nie siegali, a sposréd malarzy
materii, ktérych prace mogt Kwiatkowski zobaczy¢ na wystawach, byty np. wysma-
kowane estetycznie, obramione w spréchniate deski, Obrazy Tarabuty. I cho¢ u obu
tych artystéw dochodzi do analogicznego zjawiska uszlachetniania i ,usztuczniania”
(uczynienia sztuka) codziennych tworzyw (u Tarabuty gtéwnie desek i szmat), to tu
koncza sie podobienistwa. Tarabuta podazat bowiem wyraznie w strone sakralizacji
owych materii, wchodzgc w obszar znakow i tematéw religijno-filozoficznych, a cykl
Kwiatkowskiego mozna odczytywac jako wyraz silnej jego identyfikacji z innym, bli-
skim mu $rodowiskiem, zdecydowanie $wieckim, jego 6wczesnym miejscem pracy
- Zaktadami Mechanicznymi im. Gen. Karola Swierczewskiego Zamech - doskonale
prosperujacym w PRL megaprzedsiebiorstwem.

Nalezy zatem przypomnie¢, dlaczego autor tego obiektu ,malowat” wtasnie ro-
boczymi ubraniami zamechowskich malarzy. Wtedy, kiedy powstat obraz Bez ty-
tutu Kwiatkowski byt zatrudniony w Zamechu jako plastyk zaktadowy (z zawodu
monter telefoniczny). Prowadzit tam dekoratornie na ,niskim parterze” biurowca
i od poczatku lat 50. obok zamoéwien pracodawcy: szyldéw, propagandowych haset,
wykonywat wilasne prace plastyczne (Tomczyk, 2008: 11-23). MozZna zatem okre-
$li¢ go w tym okresie mianem artysty-amatora, jednak jego przyjaciel, malarz Janusz
Hankowski, po latach znajomosci z Kwiatkowskim nie pozwalat nazywa¢ go samo-
ukiem: , To byt samorodny talent. On nie przeszedt okresu tzw. amatorskiego gry-
zmolenia. On od razu byt jakiegos$ rodzaju twoérca (...) On zawsze byt profesjonalny
w tym co robit. To zadziwiajace. A jednoczesnie nie byt wtérny, nie byt nasladowcg”
(Dzieweczynska, 2014: 53).

Pracownia zaktadowa, dekoratornia, zwana w artykutach prasowych réwniez
,warsztatem”, dawata Kwiatkowskiemu oparcie materiatlowe. Z wyzZszych pieter
biurowca widziat ruiny poklasztorne. Postanowit je uratowac od rozbioérki, wy-
najdujac dla nich nowy model uzytkowania, zgodny ze swoimi zainteresowaniami.
Skonsolidowane celowe dziatanie, na poczatku czterech oséb: Kwiatkowskiego
i trzech inzynieré6w Zamechu oraz inicjowane przez nich akcje tzw. czynu spotecz-
nego, pozwolito uporzadkowa¢ budynek i otoczenie. W pierwszych pismach do
urzedéw plastyk prosit o przekazanie mu ruin na pracownie, juz o przeznaczeniu
tylko artystycznym, i te zgode otrzymat. Zostata ona ,uczepiona gdzie$ szalenie
wysoko, jak jaskétcze gniazdo, w ostrotukowej niszy z ostrotukowym sklepieniem.
Whnetrze miata zaciszne i piekne, ale z doj$ciem po dyndajacych w powietrzu drabi-
nach” (Bukowicz, 1964: 4). Kwiatkowski jednak zaraz po realizacji tego celu podjat
dalsze kroki, by rozpocza¢ dziatalno$¢ wystawiennicza w zsekularyzowanym ko-
Sciele. W kruzgankach i kruchcie 21 lipca 1961 roku urzadzono pierwsza ,wystawe
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mtodej plastyki” - obrazéw Kwiatkowskiego i Janusza Hankowskiego. Wtedy praw-
dopodobnie nie byto jeszcze cyklu z kombinezonéw malarzy. Domy$lam sie jednak,
ze pokazano ten zachowany obiekt Bez tytutu w jego murach w grudniu 2014 roku
na wystawie ,Gerard Kwiatkowski - retrospektywa”. Zatem pytania o sakralizacje
industrialnych tworzyw w jego pracach nie sg takie zupetnie bezzasadne.

Wizerunek siebie jako robotnika, cztonka spotecznosci proletariackiej,
Kwiatkowski swobodnie przenosil na pole dziatalnosci artystycznej. Hankowski
wspominat: ,Nie udawat artysty. Nigdy. Chodzit w roboczym fartuchu, takim ‘do
wszystkiego” (Dzieweczynska, 2014: 55). Wydaje sie, ze wizerunek ten tak cenit, ze
przedktadat go nad pozycje urzednika, ktérym w jakim$ stopniu sie stawat, kierujac
Galeria EL, nawet wbrew obowigzujacym przepisom (brak stosownego wyksztatce-
nia). Obraz ten ewoluowat w pojecie ,robotnika sztuki” - akcentujace motyw pra-
cy fizycznej w obrebie sfery, ktora z nig nie bywa na ogét kojarzona - twdrczosci.
To, Ze nie wstydzit sie swojej profesji i jej znakéw, mogto przetozy¢ sie wprost na
wybor takich, a nie innych tworzyw do omawianego cyklu. Ponadto obserwowa-
nie z bliska i na co dzien ,prawdziwej” produkcji statkéw i maszyn oraz znajomos¢
sposobow obrébki tworzyw, stopniowo okazywata sie uzyteczna do konstruowania
obiektoéw i obrazéw tworzonych poza zaméwieniami zaktadowymi. Mysle, ze jed-
nym z pierwszych przejawéw fascynacji surowa estetyka industrialng byty prace
ekipy Kwiatkowskiego nad kawiarnig w poklasztornej kottowni, gdzie $wiadomie
zaanektowano do wystroju zardzewiate rury kanalizacyjne.

Jego tworczos¢ artystyczna ewoluowata od malarstwa nasladujacego najbliz-
sze otoczenie (np. Widok Starego Miasta w Elblggu, 1952)°, ktore okoto 1958 roku
szybko weszto w faze eksperymentéw ze wzbogacaniem powierzchni obrazu o two-
rzywa niemalarskie (np. Kompozycje w technice mieszanej z 1962 roku)'® do zdyscy-
plinowanych kompozycji geometrycznych. Obiekt z 1965 roku mozna by usytuowac
zatem gdzie$ pomiedzy tymi dwoma etapami jego drogi tworczej, jednak blizszy jest
tym wczesniejszym kompozycjom Bez tytutu, w typie malarstwa materii, ktére moz-
na byto zobaczy¢ w wiekszej liczbie na retrospektywie Kwiatkowskiego w Galerii EL
w 2014 roku. I, co bardzo istotne, jego powstanie, jezeli przyjmiemy ten sugerowa-
ny przez karte katalogowa rok 1965, czasowo wigzatoby sie z animowaniem przez
Kwiatkowskiego [ Biennale Form Przestrzennych w Elblagu. Zwigzek ten ma jednak
charakter raczej ideowy - cykl kolazy chwali, jezeli nie gloryfikuje, Srodowisko prze-
mystowe. Wtedy artysci szczerze liczyli na korzysci z tej sztucznie inicjowanej przez
wtadze interakcji. Dodajmy, Ze kiedy go$cinny mecenas zaoferowat cenne tworzy-
wo - metal - Gerard, podobnie jak inni zaproszeni na plener artysci, skorzystat z tej
oferty (Forma przestrzenna, stal, 1965 r.). Znat juz je dobrze, bo siegnat po nie juz
we wczesnych kompozycjach obrazowych!. Podstawowg zasadg kompozycyjng po-
wstajacych od tego mniej wiecej czasu jego obiektéw przestrzennych byto opero-
wanie wielokrotnym powtérzeniem jednego modutu (np. cykl + =) (Denisiuk, 2014:

9 Reprodukcja zamieszczona w katalogu (Dzieweczynska, 2014: 132).
10 Reprodukcja zamieszczona w katalogu (Dzieweczynska, 2014: 137-141).

11 Chociaz jeszcze na poczatku lat 70. zdarzato sie recenzentom nazywac go ,mala-
rzem”. Sztuka i cywilizacja. (1971). Argumenty, 22, 5.
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36). Ta predylekcja do komponowania uktadéw rytmicznych widoczna jest, cho¢
w skromniejszej formie, rowniez w omawianej pracy.

Wrdécmy jeszcze do kwestii zwigzanych ze zmiang postrzegania osoby Gerarda
Kwiatkowskiego w $rodowisku artystycznym. Jak juz wskazano, jego obiekty i ko-
laze, eksponowane wraz z innymi podobnymi propozycjami profesjonalistow, nie
byly traktowane jako wytwory amatora. Przeciwnie, zasilaly one zbiorowe poka-
zy galeryjne (udziat w wystawie Argumenty’63, Konfrontacje’64 i Makiety form
przemystowych w MN w Warszawie 1965), kolekcje prywatne i muzealne, a po
wyjezdzie Kwiatkowskiego z Polski w 1974 roku, takze zagraniczne. Zresztg obra-
z6w tego typu, jak obiekt Bez tytutu, abstrakcyjnych, z recyklingowych materiatéw,
oprawnych w dziwne znaleZne ramy, prézno bytoby szuka¢ wérdd artbrutowcow
nawet dzisiaj, kiedy ta twoérczos$¢ bywa tak réznorodna i jest publicznie docenia-
na. Przypieczetowaniem sukcesu Kwiatkowskiego jako artysty i animatora kultu-
ry byto zdobycie nagrody Ministra Kultury i Sztuki na I Ogélnopolskim Sympozjum
Naukowcow i Artystow w Putawach w 1966 roku. Rosngca pozycja Galerii EL skut-
kowata dla niego licznymi zaproszeniami. Jego indywidualne prezentacje wyszly
poza granice Elblaga, pierwsza, jeszcze przed Sympozjum, do Galerii Krzywego Kota
(1965r.), kolejna, takze do Warszawy, do eksperymentalnej galerii ,Studio 66” przy
Domu Plastyka, inne odbyty sie we Wroctawiu i Opolu (wszystkie trzy w 1966 roku).
Ten rok 1966 wydaje sie zatem szczegdlnie wazny dla kariery artysty'?, ale dopiero
w 1970 roku, kiedy przyznano Galerii EL pierwsze fundusze i dwa etaty, jeden dla
intendenta, drugi dla kierownika, Kwiatkowski odszedt z etatu plastyka w Zamechu.

Zatem obiekt z Galerii EL dowodzi, podobnie jak inne jego 6wczesne prace,
ze Kwiatkowski konsekwentnie budowat swoja kariere, nie tylko na bazie osobi-
stych kontaktéw ze znanymi artystami, ale teZ czerpigc pelnymi gar$ciami inspira-
cje ze swojego codziennego otoczenia i praktyki pracy w zaktadzie przemystowym.
W 1967 roku na podstawie dorobku Komisja ZPAP przyjeta go do grona cztonkéw
rzeczywistych. Zatem proces akceptacji Kwiatkowskiego jako artysty byt stosunko-
wo kroétki, zapewne miat na to wptyw fakt, ze przebiegat w okresie sprzyjajacym
zmianie w mysleniu o profesjonalizmie w sztuce wspdtczesnej. Znoszenie tych réz-
nic na prowincji nastepowato szczegélnie powoli (Swidzinski, 1971: 5). W Elblagu,
ktory znajdowat sie rowniez daleko od centréw sztuki, Kwiatkowski zyskiwat na
wspotpracy z profesjonalistami i szerzej - na umiejetnosci pracy w zespole!.

Moze czytelnikowi wydac sie pewnym naduzyciem przywotanie w tym mo-
mencie kompozycji Bez tytutu. Jednak intuicja podpowiada mi, ze 6w kolaz mozna
potraktowac jak symboliczny obraz takiej pracy zespotowej, a poszczegélne mocno
zunifikowane malaturg $cinki kombinezonéw jako odpowiedniki konkretnych lu-
dzi, ktorzy je nosili. Ich praca - malowanie kadtubéw okretéw, cho¢ wykonywana
na terenie zaktadu przemystowego, mogta budzi¢ skojarzenia z rzemieslniczo-cha-
tupniczym odpowiednikiem tego zawodu oraz profesjg artysty. Warto w tym kon-
tekscie przypomniec fakt, ze kiedy artysta zostat przyjety do ZPAP rozpowszechniat

12 O dalszej karierze artysty zob.: Stano, 2019: 163-168.

13 Na podstawie rozmowy autorki przeprowadzonej z Ryszardem Tomczykiem dnia
2712017.
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poglad, ze ,kazdy moze by¢ artysta, czy nim jest Swiadczy¢ beda jego prace (...)
(Kwiatkowski, 1971: 6). Kwiatkowski nie musiat mie¢ na mys$li jakiej$ konkret-
nej grupy zawodowej, np. malarzy kadtubéw statkéw, ale wokot siebie gromadzit
taka, ktdéra sktonna byta razem z nim, jezeli nie uprawiac sztuke, to przynajmniej jg
z przekonaniem wspiera¢. Tego fenomenu doswiadczyt zaré6wno na etapie adaptacji
ruin kosciota, jak i przede wszystkim w trakcie przygotowywania rzezb na poszcze-
gdblne edycje biennale, kiedy robotnicy Zamechu zyskiwali miano ,wspoéttwdrcow”*.
Andrzej Ekwinski interpretowat te umiejetnosci Kwiatkowskiego-,spotecznika”
jako wzor dobrego gospodarza, ktéry potrafi skupic i rozszerzy¢ ,grono oséb dobrej
roboty” (Ekwinski, 1971: 9). To niezbyt typowa postawa dla plastyka zaktadowego,
zwykle ukrywajacego sie w zaciszu swojego warsztatu, Zyjacego w poczuciu nizszo-
$ci wobec fachowcoéw i inzynieréw.

W Kkarierze spotecznikowskiej Kwiatkowskiego nie bez znaczenia byt fakt wpi-
sania sie ze swoimi pomystami w ramy proponowanej odgérnie polityki kulturalnej,
dotyczacej upowszechniania kultury wsréd mas pracujgcych i aktywizacji profesjo-
nalnych plastykéw dla estetyzacji przestrzeni miast, osiedli i miejsc pracy (Stano,
2019: 364-371). Obiekt z galerii jest takim przyktadem przedmiotu, ktéry madgt
sie podoba¢ (kiedy byt nowy), cho¢ rownoczesnie laicy, sceptycznie nastawieni do
braku motywow figuratywnych w obrazie, mogli deklarowac, ze go nie rozumieja.
Warto w tym miejscu wspomnie¢, ze Kwiatkowski wraz ze swojg ekipg juz w drugiej
potowie lat 50. pracowat nad edukowaniem elblagskiego srodowiska, sprowadza-
jac do miasta obrazy Olgi Boznanskiej czy Tadeusza Makowskiego, a nieco p6zniej
takze przedstawicieli awangardy, np. Mariana Bogusza. Takim warunkiem akcep-
tacji bytoby zapewne ujawnienie pochodzenia owych uzytych do kolazu $cinkéw,
czyli to, co Braque nazywat przywracaniem ,pewno$ci”. Kubistom chodzito jednak
0 ,pewnos¢” w czysto artystycznym wymiarze, zadaniem wklejonego tworzywa lub
przedmiotu byto to, by mogt wokot niego rekonstruowac sie na nowych prawach
obraz!s. Materie tekstylne Kwiatkowskiego réwniez buduja niezalezng kompozycje,
ale dla tworcy, dla pierwszych odbiorcéw i dla tych, ktérzy dotra do opisu z kar-
ty katalogowej, byt i bedzie on nade wszystko materialnym dowodem aktywnosci
konkretnego srodowiska ludzi pracy i artysty zwigzanego z industrig. Podzielam
zatem mys$l Marty Smolinskiej dotyczacg mocy przedmiotéw gotowych w kolazu:
»<Ich wolumeny indaguja odbiorcéw, czesto przypominajac im o petnionych przez
nie funkcjach” (Smolinska, 2020: 119). Prowadzac od kilku lat badania réznych
zjawisk z pogranicza sztuki i przemystu, réwniez przynaleznych do innych epok,
moge chyba pozwoli¢ sobie na refleksje, Ze specyficzna materialnos¢ i utylitaryzm
industrialnego otoczenia, ktére oferowano artystom, wyzwala u badacza potrzebe
niezapos$redniczonego, fizycznego kontaktu z dzietem.

14 Taka opinie utwierdzat sam Kwiatkowski np. w wywiadzie udzielonym w 1971
roku: ,Kiedy robotnik bioracy udziat w produkcji seryjnej otrzymuje zadanie unikalne, jakim
jest realizacja dzieta sztuki, wéwczas robotnik ten musi uruchomi¢ cata sojag pomystowos¢,
wyobraznie i wiedze, musi wzia¢ odpowiedzialno$¢ - wtasnie w tym momencie staje sie
wspottworca dzieta” (Kwiatkowski cyt. za: Zdanowicz, 1971: s. 3).

15 Tak ttumaczy intencje G. Braque’a M. Porebski (1986: 86).
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Abstrakt

W tekscie analizie poddany zostaje obraz Gerarda Kwiatkowskiego Bez tytutu, przechowy-
wany w Centrum Sztuki Galeria EL w Elblagu. Autorka wskazuje na jego warstwe material-
na, ktéra wiaze go z technika kolazu, szczegélnie z taka jego forma, jaka zainicjowali kubisci
oraz z nurtem malarstwa materii ze wzgledu na ujawniajaca sie w nim pochwate $rodo-
wiska industrialnego. Ponadto przyglada sie réznym momentom rozwoju historii sztuki,
podkreslajac znaczenie dotyku w recepcji dzieta sztuki. Inspiracja do napisania tego tekstu
byta IX Miedzynarodowa Konferencja Szkoleniowo-Naukowg z cyklu , Psychiatria i Sztuka”,
zorganizowana przez prof. Grazyne Borowik na Uniwersytecie Pedagogicznym w Krakowie
w 2018 roku, pod hastem Dlaczego kolaz?

Stowa kluczowe: haptyczno$¢, grupa nowohucka, kolaz, malarstwo materii, Gerard
Kwiatkowski



