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Wstep

Zbidr ten otwiera trzyczg$ciowa publikacje studiow i refleksji po§wigconych
sztuce i nauczaniu przygotowana z okazji 25-lecia Instytutu Sztuki Akademii
Pedagogicznej w Krakowie. Rozpoczyna takze cykl Rocznikow, ktdre powinny ozywié
pisarska i wydawnicza dzialalno$¢ Instytutu, skoncentrowanego do tej pory — obok
pracy dydaktycznej — bardziej na aktywnosci artystycznej 1 wystawiennicze;.

Zestawienie wypowiedzi artystow i teoretykdw sztuki ujawnia rozmaitosé za-
interesowan i pogladow, odmienny sposéb myslenia i podej$cia do dyskursywnego
wywodu, rézne postawy naukowe czy nawet réznice temperamentow. O jego spoj-
no$ci decyduje jednak przede wszystkim Instytut Sztuki, z ktorym autorzy sa lub
byli zwiazani, ktory wspottworzyli i wciaz tworza. Miejsce, a przede wszystkim
wspolnota. Wspolnota skoncentrowana wokot sztuki. Dlatego publikacja bgdzie
o sztuce. O jej tworzeniu i przemySleniu. O praktyce i teorii. Posrdd tekstow sa zatem
eseistyczne, literackie wypowiedzi artystow oraz ich filozoficzne refleksje, ale takze
studia i krytyczne interpretacje historykow sztuki. Dotycza zrodet sztuki, tresci i moty-
woOw poruszanych i wykorzystywanych przez tworcow, wreszcie sposobdw ksztattowa-
nia artystycznych umiejetnoscei, postaw i konkretnych wypowiedzi, co ma szczegolna
warto$¢ w przypadku glosu specjalistow-praktykow. Ukazuje takze jedna z najwazniej-
szych cech Instytutu jako srodowiska zwiazanego ze sztuka. Jego interdyscyplinarnosé.
Autorzy publikowanych prac zajmuja si¢ malarstwem, grafika, rzezba, fotografia,
architektura czy projektowaniem komputerowym. To réwniez absolwenci historii
sztuki, polonistyki, teatrologii czy informatyki.

Zrédla wpisuja si¢ w jeden z waznych dzi§ nurtéw rozwazan w obrebie nauki
i refleksji o sztuce — poszukiwania korzeni wspotczesnych zjawisk artystycznych,
ajednoczes$nie potwierdzania ciagto$ci rozwoju kultury w dobie ponowoczesnego nad-
miaru i chaosu informacji. Znajdzie w nich czytelnik odniesienia do starozytnych
filozofow gloszacych prymat harmonii opartej na liczbie, a takze rozwazania o $wie-
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zosci 1 oryginalnosci prekolumbijskiej rzezby Meksyku, refleksje o przemijaniu,
czy istocie sztuki polskiego baroku, obok zatem typowych prac historyka, zawieraja-
cych przede wszystkim proby rekonstrukcji faktow, tworczg interpretacje przesztosci
z wyraznym odniesieniem do wiasnych lub bliskich doswiadczen artystycznych.

Instytut to wspolnota wrazliwosci, umiejetnosci i wiedzy w dziedzinie sztuki.
Wszystko to jednak stuzy nauczycielowi. On ma t¢ wiedzg oraz umiejetnoséci wykorzy-
stac i przekazaé, rozbudzi¢ wrazliwos¢, a przy tym wywota¢ cheé¢ poznania, inspirowacé,
a nawet kreowac¢ indywidualno$¢. Ta orientacja na drugiego cztowieka ujawniana jest
wprost przez teksty z dziedziny pedagogiki (ktdra swoja droga uzupetnia instytutowa
interdyscyplinarno$¢, mimo Ze ta jest wobec nauczania stuzebna). Jednak swiadomosé,
ze to publikacja nie tylko o sztuce, ale przede wszystkim o nauczaniu, przenika w istocie
cala serig, cho¢ rzadko moze wyraznie jest werbalizowana.

Poswigcenie nauczaniu sztuki charakteryzuje bowiem Instytut najpetniej, co naj-
lepiej wyraza codzienna praca. Jej przedmiotem jest sztuka, podmiotem natomiast
szerzej rozumiana wspolnota nauczycieli i studentow. Jesli zatem publikacja ma przed-
stawia¢ wspolnote artystow i naukowcow, to zarazem ma stuzy¢ szerszej wspoélnocie
studentow i nauczycieli, ktorzy razem tworza Instytut Sztuki Akademii Pedagogiczne;j
w Krakowie.

Rafat Solewski, Bernadeta Stano
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|dea matematycznosci Swiata
jako zrédto artystycznej inspiracji

Czym bawi sie to dziecko?— Pitkq.
Czym jest pitka? — Zmystowo danq kulq.
Czym jest kula? — Ideq matematyczng.

— Czym jest idea? Prawdziwym, dobrym Jednym.

Wielos$¢ zjawisk natury, skomplikowa-
na sie¢ powiazan zdarzen i rzeczy tworza
wizj¢ $wiata jako gry, przypadku, absurdu.
Takie egzystencjalne doswiadczenie ludzkie
znajdowalo swoj wyraz w filozofii, nauce,
1 sztuce.

Droga historii nie przypomina wigc dro-
gi kuli bilardowej, ktora wprawiona w ruch
przebywa okreslony tor, ale raczej droge
chmur, lub droge wioczacego si¢ po ulicach
przechodnia, ktory zbacza z obranego kie-
runku to z powodu jakiego$ cienia, to grupy
Iudzi, lub dziwnej konfiguracji fasad domow,
az w koncu dotrze do miejsca, ktorego ani znat,
ani chcial osiagna¢. W samym przebiegu histo-
rii $wiata zaktada si¢ juz z gory zej$cie na ma-
nowce. (Robert Musil)

Jesli przesledzimy tory mysli w réznych
dziedzinach ludzkiej aktywnosci, stwierdzamy,
ze widzenie rzeczywistosci jako rzadzonej
przez przypadek, nieokreslonos¢, chaos i kata-
strofy, cho¢ nie dominuje w kulturze, to jednak
ma ogromna intensywnosc. Poglady takie ma-
nifestowane byly przez osobowosci nieakcep-
tujace $wiata zdeterminowanego, czyli takiego,
ktéry mialby sig realizowaé¢ wedlug z gory
okreslonego planu. Rzeczywisto$¢ bowiem,

— Czym jest Jedno? Czytajcie Parmenidesa!

Carl Friedrich von Weizsdcker
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jesli nawet wykazuje jakies logiczne uporzadkowania i przyjmuje okreslone struktury,
jawi si¢ jako bezcelowa, za$ poddanie tej rzeczywisto$ci ocenom warto$ciujacym,
wykazuje dominacjg zta i cierpienia.

Niewiara w istnienie prawdy uniwersalnej prowadzi do poszukiwania prawdy
indywidualnej. Droga ustanawiania wewngtrznej prawdy, w $§wiecie pozbawionym
sensu, bywa mroczna i tragiczna, czgsto prowadzi do rozpaczy, nihilizmu, obledu.
Pojmowanie $wiata jako chaosu rodzi¢ moze postawe bierna, hedonistyczna lub
zbuntowana. To oczywiscie bardzo uproszczona klasyfikacja rzecznikow Przypadku,
Absurdu, Tragizmu. Indywidualne do$wiadczenia Nietzschego, Dostojewskiego,
Szestowa, egzystencjalistow francuskich czy Bataille'a i oddzialywanie tego nurtu my-
slowego na powszechna $§wiadomos$¢ ma z pewnos$cia swoj wymiar 0czyszczajacy
— tak, jak stan wewngtrznego kryzysu pozwala zobaczy¢ §wiatlo po nocy.

Snitem krucjaty, odkrywcze wyprawy, w ktérych brak sprawozdan, republiki bez historii,
sttumione wojny religijne, obyczajowe, rewolucje, przemieszanie ras i kontynentéw: wie-
rzytem we wszystkie czary [...] w koncu uznatem nieporzadek mojego umyshu za uswigcony.
(Artur Rimbaud)

Paradoksalno$¢ zdarzen, przemieszanie pojec i czasoéw, sita halucynacji, eks-
ploatacja mocy zmystéw — tak okres§lana tworczo$é Rimbauda byta zapowiedzia
dadaizmu i surrealizmu, kierunkoéw, ktore swa ideologie budowaty na pojgciach
absurdu, niejednoznacznosci, spontanicznosci i irracjonalizmie. Ruch dada i surrealizm
istote zycia wyrazaly w sztuce przez zasadg przenikania si¢ obrazoéw z rzeczywisto-
$ci 1 obrazow wydobywanych z pod§wiadomosci. Dokonujaca si¢ rewolucja w sztuce
przetomu XIX i XX wieku, to, najogdlniej méwiac, rozbicie tradycyjnych struktur
pojeciowych, jednosci przestrzeni, czasu i formy. Niewatpliwy wplyw na pojawienie si¢
nowych form przedstawieniowych w sztuce miaty nowe teorie matematyczno-fizyczne
i odkrycie przez cywilizacj¢ zachodnia sztuki Afryki, Oceanii i amerykanskich Indian.
Wielowiekowa zasada harmonii zostata zburzona przez ,,agresywna”, ,,dzika” sztuke
ludéw spoza europejskiej historii. Wiasciwa kubistom i fowistom fascynacja ekspresja
i osobliwoscia nowej formy — i co najwyzej intuicyjne odczucie magii i sakralno-
$ci w tzw. sztuce prymitywnej — doprowadzito do uznania nadrzednosci samej formy
— formy, ktora nie powstaje z nasladowania natury, lecz jest konstruowana, ustanawia-
na moca artystycznego dziatania. W ten sposob sztuka tworzy wilasna rzeczywisto$¢.
Na tej drodze mogta si¢ rozwinaé czysta abstrakcja — forma jako wyraz emocji,
wewngtrznych doznan lub intelektualnego ksztaltowania obrazu.

Chaos i tad

Mozna powiedzie¢, ze w sztuce poczatku XX wieku dzialaty ,,nieujarzmione ener-
gie”, w opanowaniu ktorych przyszta z pomoca nauka. Sztuka zawsze zakorzeniona jest
w intelektualnym klimacie swego czasu i tyle daje, co i czerpie z innych dziedzin.
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Takie sprzgzenie nowej formy z samoswiadomoscia nastgpito w nurcie amerykan-
skiego malarstwa lat 40. 1 50., w tzw. action painting. Tworcy malarstwa gestu doznanie
chaosu, stanu nieuporzadkowania i rozpadu formy manifestowali poprzez sam proces
tworczy jak i malarska materi¢. Mimo indywidualnego gestu, spontanicznos$ci dziatania,
wynikajacych z penetracji najgtebszych poktadéw nieswiadomosci, sztuka ta emito-
wata wartos$ci uniwersalistyczne, majace swa podbudowe w badaniach kulturowych,
pracach religioznawczych Mircei Eliadego i psychologii Carla Gustawa Junga. Chaos
i zywioly zostaty tu pojete jako pewne aspekty natury lub stan materii przed ufor-
mowaniem. Ekspresja malarskiego gestu powtarzata proces ,,stawania si¢” rzeczy.
Jako wydarzenie w czasie byta analogia dynamicznosci zjawisk natury. Mimo pewnych
pierwiastkow filozofii egzystencjalnej, akceptowania przypadku, sztuka ekspresyjnej
abstrakcji odwotywata si¢ do metafizycznych tresci, symboli uobecnionych w mitach,
jako wspdlnych zrdodet kultury i ponadindywidualnych doswiadczen. Dezintegra-
cja formy nie byla w tym wypadku kwestionowaniem Kosmosu, jego praw i hie-
rarchii. Przeciwnie, chaos w malarstwie gestu nalezy do mitycznego porzadku, jest
pierwiastkiem $cierajacych si¢ przeciwienstw, warunkiem poczatkowym i jedna z sit
przyrody. Tak rozumiany chaos jest zaprzeczeniem nihilistycznego poczucia bezsensu,
pomieszania wszystkich rzeczy, w ktorych obserwowane regularnosci sa wylacznie
wynikiem przypadku, a odczucie jednosci i porzadku wytworem mysli ludzkiej. Tak
rozumiany chaos jest kreatywna sita — niosac zniszczenie i rozpad przechodzi w stan
uformowania, czyli fadu.

tad natury

Widzenie w tym $wiecie uporzadkowania rzeczy i zjawisk nalezy z pewnoscia
do najbardziej potocznych doswiadczen. Czas obserwowany jako regularne fazowe
zmiany w przyrodzie, okr¢zny ruch gwiazd na niebie, geometryczne ksztaltty krysz-
tatow, szeSciokatna symetria ptatkow $niegu,
ro$liny i organizmy zwierzgee o symetrycz- ~ 1
nej budowie — wszystko to tworzy si¢ we- R
dlug okreslonego, sobie wlasciwego wzoru.
Badania naukowe w roznych dziedzinach wy-
kazuja, w jak zadziwiajacy sposob spetniaja si¢
regularno$ci w naturze. Na przyktad wedtug
matematycznego ciagu Fibonacciego, w kto-
rym kazda kolejna liczba powstaje z sumy
dwoch poprzednich, realizuje si¢ w botanice
zasada ilo$ci, zasada ulozenia wzoru i zasa-
da wzrostu roslin. Liczby tego sumacyjne-
gociagu(1,1,2,3,5,8,13,21,34,55,89,...) 3
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sa najczesciej wystepujaca liczba ptatkow kwiatow. Tarcza stonecznika, szyszka jodty
czy owoc ananasa wykazuja wzor przenikajacych si¢ spiralnych rzedow, lewo- i pra-
woskretnych. Liczba rzedow lewoskretnych do prawoskretnych wyraza si¢ stosunkiem
dwach kolejnych liczb z ciagu Fibonacciego. Np. stonecznik, w zaleznosci od gatunku,
moze miec 34:55, 55:89 lub 89:144 rzgdow. Stosunek tych liczb rowny 0, 618... zwany
jest liczba ¢, a w geometrii zlotym podzialem.

W rozmieszczeniu li$ci na todydze i wzorach utozenia innych elementoéw roslin
przejawia si¢ przestrzenny aspekt funkcjonowania tej reguty, ktory thumaczy si¢ za-
sada ,,maksymalnego upakowania”, czyli ekonomia przyrody. Z liczba ¢ zwiazany jest
rowniez biologiczny proces wzrostu rosliny, uwzgledniajacy aspekt czasowy. W tym
wypadku, jako zrodio liczb Fibonacciego wykazuje si¢ fizyczne prawa dynamiki,
w odroznieniu od genetycznych uwarunkowan ilosciowych i geometrycznych. Scisle
ustalony porzadek takiej liczbowej reguty zwany filotaksacja, nie jest w przyrodzie
absolutna, lecz podobno dominujaca tendencja. W zjawisku filotaksacji spotkanie ge-
netyki i fizyki na gruncie matematyki to zespolenie struktury i procesu (w spiralnym
uktadzie — spiralny ruch). Jednak to w samej istocie matematycznego ciagu sumacyj-
nego, w ktorym liczby proporcjonalnie narastaja, tkwi zasada progresywnosci. Ztoty
podzial wyraza wigc ideg ewolucji.

Heraklitejska zasada zmiany paradoksalnie obejmuje to, co nazywamy porzadkiem,
i to, co nazywamy chaosem. Na naszych oczach dokonuja si¢ procesy wytwarzajace
zadziwiajaco regularne struktury. Jesli zas postugujemy si¢ bardziej doskonatymi narze-
dziami i wnikamy w gtab materii — w mikro- i makroskali nadal spetniaja si¢ regularno-
$ci, natura ujawnia swoj ukryty porzadek. Na przyktad, matematyczna zasada uporzad-
kowania pierwiastkow wedtug ich ci¢zaru atomowego (znana jako tablica Mendelejewa),
pozwala okresli¢ wlasciwosci pierwiastkow jeszcze nie odkrytych. Ukryty porzadek
przejawia si¢ takze w wewngtrznej, atomowej symetrii krysztatow, ktorej rezultatem
jest regularnos$¢ ich zewngtrznego ksztattu, czy tez w geometrycznej budowie DNA,
przenoszacej genetyczny kod w postaci podwajnej, prawoskretnej helisy.

Filozofia w matematyce

Regularno$ci w naturze istnieja co najmniej na trzy sposoby: widzimy je jako upo-
rzadkowane struktury, tworzymy ich abstrakcyjne modele (np. w sztuce) oraz mozemy
je sformutowaé w jezyku matematyki.

Spetnianie si¢ rzeczy w $cisle okreslony sposob, nazywamy prawami przyrody.
Wielo$¢ tych praw, w polaczeniu ze zjawiskami nieprzewidywalnymi powoduje, Ze czto-
wiek na drodze poznania naukowego, wiedzac coraz wigcej, nie potrafi ogarnac catosci.
Stad marzenia naukowcow o stworzeniu jednej Teorii Wszystkiego. Teoria Wszyst-
kiego — wspotczesny ,.kamien filozoficzny”, to przekonanie, ze jesli wszech§wiat jest
logiczna i sensowna struktura, to pozwoli si¢ zapisa¢ w jakiej$ uproszczonej formie.
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Ta forma mdglby by¢ wilasnie jezyk matematyki.

Panuje dzi$ powszechne przekonanie wsrdd fizykow, ze matematyczna Teoria Wszyst-
kiego bedzie wyraza¢ Fundamentalng Symetrig — prosta, ale bogata, pigkna, ale ulegajaca
rachunkowym manipulacjom, w ktorej miescitoby si¢ Wszystko. (Michat Heller)

Wszechobecna matematyka, dowodzac swej niezwyklej uzytecznosci, staje si¢
modelem, ktory odnosi¢ si¢ moze do réznych obszar6w poznania rzeczywistosci:
fizycznej, biologicznej, psychologicznej. Mozna powiedzieé¢, ze mamy tu do czynienia
z idealizacja, ktdra jest przej$ciem od fizycznego, rzeczywistego obiektu, do obiektu
idealnego. Matematyka tworzy rowniez sama siebie. Jako abstrakt moze wyprzedzaé
to, co jako fizyczne zjawisko nie zostalo jeszcze odkryte. Samoistna, czysta matema-
tyka, tworzac kolejne stopnie idealizacji, odnajduje swoj etos w uznaniu wyzszos$ci
umystu nad materia i dazeniu do swoistego pigkna. Nieraz matematycy doznaja
estetycznego zachwytu matematycznym utworem, podobnego do przezycia wywotla-
nego przez sztuke.

Czysta matematyka, kreowana jako wolna od fizycznych odniesien, nie wypro-
wadzana bezposrednio z rzeczywistosci, ale potem zinterpretowana jako doktadnie
pasujaca do tej rzeczywistosci, sktania do pytan o natur¢ matematyki. Niezwykle istotne
sa konsekwencje filozoficzne wynikajace z pytania, czym jest matematyka ,,w ogole”.
Problem ten ujawnia si¢ na przyktad w réznicach stanowisk mig¢dzy tzw. platonizmem
matematycznym a formalizmem matematycznym. Platonizm uznaje istnienie ideal-
nych obiektow matematycznych jako bytow wiecznych, niezaleznych od ludzkie-
go umystu. Tak rozumiana matematyka moze by¢ tylko odkrywana dzigki intelek-
tualnym i intuicyjnym zdolnosciom cztowieka. Matematyka odkrywana w umysle
i realizujaca si¢ w fizycznym $wiecie jest odbiciem transcendentnej idei. Matematy-
ka zyskuje tutaj filozoficzny sens i znaczenie tym bardziej, ze znajduje swoje zastoso-
wanie w fizyce i technice. Model matematyczny jest odkrywany w naturze jako fizyczny
stan lub odkrywany niezaleznie od natury jako tzw. matematyka czysta, majaca swoja
potencjalno$¢ do opisu modelu fizycznego. W ten sposob abstrakcyjny model moze
si¢ spelni¢ w konkretnej rzeczywistosSci.

Zdumienie skuteczno$cia matematyki prowadzi do stwierdzen, ze jgzyk matema-
tyki nie tylko nadaje si¢ do opisania praw natury, ale jest jej wlasnos$cia. Przyroda jest
matematyczna. Matematyka jest kosmicznym kodem przyrody.

Matematyce wyrzadza si¢ podwojna krzywdg traktujac ja tylko jako racjonalng i abstrak-
cyjna spekulacjg. Niewatpliwie jest i taka, ale matematyka to takze nauka o samej naturze,
nauka zdecydowanie konkretna, bgdaca jednoczesénie dziedzing mistyki. Te trzy wiasciwo-
$ci wystepuja w matematyce rownoczesnie i niepodzielnie. (Simon Weil)

Formalizm matematyczny nie uznaje istnienia matematycznych obiektow. Traktuje
matematyke wytacznie jako ,,zbior formalnych dedukcji z formalnych tresci”. Wszyst-
ko sprowadza si¢ do formut o $cistych, logicznych dowodach. Punktem wyjscia sa
przyjgte aksjomaty, ktore zmierzaja do wydedukowanego twierdzenia. Formalizm
w czystej matematyce nie orzeka o prawdziwosci czy fatszywosci twierdzen, a jedynie
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o poprawnosci logicznej. Matematyka staje si¢
gra matematycznymi symbolami, oparta o za-
lozone zasady. Jesli wydedukowana formu-
ta matematyczna znajduje swoje zastosowanie
i interpretacj¢ fizycznag — nabiera prawdzi-
wosci tylko w odniesieniu do tej szczegdlnej
interpretacji fizyczne;.

Formalizm przyznaje, ze przyroda jest
matematyzowalna, natomiast z platoni-
zmu wynika prze§wiadczenie, Ze natura w swej
istocie jest matematyczna. Platonizm wyra-

4  zarowniez poglad, ze Swiat ma sa przyczyng
i logicznie ukierunkowany cel.

Nominalizm i materializm w matematyce glosza istnienie poj¢¢ ogélnych, abstrak-
cyjnych, jako uformowanych wylacznie przez umyst cztowieka, i odrzucaja istnienie
tzw. uniwersaliow w platonskim sensie.

Trzeba w tym miejscu podkreslié, ze w najbardziej ogélnych rozwazaniach nad
tym, czym jest matematyka, najwazniejsze sa trzy rozrdznienia i pytania:

1. Czy struktury matematyczne sa wytacznie kreacja umystu ludzkiego, ktoére moga
by¢ projektowane na naturg?

2. Czy natura zawiera w sobie matematyczne struktury, czy ,,podstawowym pozio-
mem rzeczywistosci jest rzeczywisto$¢é matematycznych struktur, symetrii i formalnych
zwiazkow?” (Jozef Zycinski)

3. Czy matematyka to niezalezne, realne byty matematyczne (w sensie platonskim),
uprzednie w stosunku do umystu cztowieka?

Dopiero to trzecie stanowisko uwzglednia istotowa obecnos¢ bytow mate-
matycznych na wszystkich poziomach rzeczywistosci: ponad umystem, w umysle
i W naturze.

Filozofia w sztuce

Wymienione wyzej stanowiska dotycza rowniez sztuki. Metrum, rytm w muzyce
i poezji, kanon w malarstwie rzezbie i architekturze, geometria ornamentow oraz ukry-
ta geometria w konwencjach realistycznego przedstawiania obecne byly w sztuce od
jej poczatkow. Ale dopiero sztuka abstrakcji geometrycznej wynioslta geometryczna
(czyli matematyczng) strukturg na zewnatrz i przyznata jej autonomig.

Rzeczywistos¢ sztuki jest zawsze w jakims stopniu abstrahowaniem od rzeczywi-
stosci natury, w tym sensie, ze ujmowane s nie wszystkie jej elementy. W ten sposob
W procesie ograniczania réznorodno$ci doznan powstaje forma, ktora ukazujac pewne
wlasciwosci $wiata, ujawnia rowniez poprzez sztukg nowe aspekty natury. Sztuka na-
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wet odtwarzajac naturg, przetwarza ja, a im

bardziej to czyni, tym bardziej odrywa sig od

jej widzialnej postaci, zmierzajac do syntezy.

W malarstwie proces abstrahowania moze

realizowac si¢ w roéznej formie, np. w kon-

wencji impresjonistycznej, kubistycznej czy

w najbardziej radykalnej abstrakcji geome-

trycznej. Kazda z tych formacji artystycznych

w réznym stopniu wyprowadza z natury swoja

forme, gdyz rozne jest przekonanie o tym,

co najistotniejsze jest w postrzeganej rze-

czywistosci. Dla impresjonistow $wiat jawit 5

si¢ jako $wietlna wibracja kolorow. Natura,

jako zjawisko dajace si¢ wyrazi¢ rozszczepiona na czastki malarska materia, przywo-
dzi na mysl elementarne czastki materii fizykalnej. Kreacja kubistyczna to syntetycz-
na forma niezatracajaca swej konkretnosci, mimo zabiegéw deformacyjnych. Nakta-
danie na siebie fragmentarycznie widzianej, tréjwymiarowej formy i plaszczyznowe
rozbicie bryt to odrzucenie starego, geometrycznego porzadku i odkrycie nowego.
Wyzwolona catkowicie z przedmiotowos$ci sztuka geometrycznej abstrakcji jest
utworem, w ktorym Zrodto natury jest juz catkowicie nierozpoznawalne. Apogeum
abstrakcji to uktad punktow, ptaszczyzn, rytm pionow i poziomow, abstrakeji, ktora jest
wyrazem matematycznej struktury, abstrakcji, ktéra jest granica ujawnienia formy,
uproszczeniem, maksymalnym zredukowaniem.

Drogg od natury do abstrakcji przesledzi¢ mozemy w tworczosci Wasyla Kandin-
skiego, u ktorego kreatywna, intuicyjna swoboda splata si¢ z logika konstruktywne-
go myslenia. ,,Dopiero po zdobyciu sposoboéw wyrazenia liczbowego, Scista nauka kom-
pozycji, u ktorej poczatkow dzis stoimy, stanie si¢ rzeczywistoscia”. Z analitycznych badan
Kandinskiego, wylozonych w rozprawie pt. Punkt i linia a ptaszczyzna, wynikato przekona-
nie, ze stworzenie formalnej teorii wizualnych dyscyplin artystycznych moze by¢ , kluczem
do zrozumienia sekretnego pulsowania dzieta sztuki”.

Elementarne, geometryczne formy i liczbowe relacje, rzadzace struktura obra-
zu, w rozwazaniach Kandinskiego funkcjonuja w odniesieniu do natury. Budowa-
na przez niego teoria tworzenia sztuki uwzglednia wszystkie aspekty ludzkiej percep-
cji — intelektualne, psychologiczne, intuicyjne, i symboliczne. Mimo intelektualne;j
dyscypliny Kandinsky nie ograniczat si¢ do badania fizycznos$ci $wiata i spekulacji
formalnych, podkreslajac obecnos¢ tego, co transcendentne wobec rzeczywistosci:
,»ylko w drodze tak skrupulatnej analizy, nauka o sztuce doprowadzi nas do szerokiej
syntezy sig¢gajacej swymi konsekwencjami daleko poza granice sztuki, w dziedzing
Jednosci tego co Ludzkie i tego co Boskie™.

To, co ,,materialne”, zostaje zespolone z tym, co ,,duchowe”, czyli ,,dzieto sztuki,
zasada moralna, metoda naukowa i idea religijna”. Abstrakcyjna forma przenosi tre-
$ci niedostepne poznaniu zmystowemu. ,,Ksztaltowanie formy [...] jest [...] $cista,
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prawidtowa organizacja zywych sil. [...] Kaz-
da sita znajduje swa ostatecznag charakterystyke
w liczbowym wyrazie sity”.

Catkowite wyzwolenie si¢ formy z przed-
miotowosci i ekspresyjnosci na rzecz czystej
formy oraz zaangazowanie si¢ twOrcow w ana-
lizg strukturalng sztuki realizuje si¢ réwniez
w migdzynarodowym ruchu konstruktywi-
stycznym.

Analityczny konstruktywizm to racjona-
listyczne podejscie do sztuki, wyzbycie si¢
nie tylko przedmiotowosci, ale i wszelkich
znaczeniowych odniesien. Wazna staje si¢
wylacznie morfologia obrazu czy przestrzennej formy. Uktad, napigcia kierunkowe,
faktura, ksztalt, przestrzen, bedace wartoSciami samymi w sobie, ustanawiaty konieczna,
integralna calo$¢. Matematyczna logika, prostota elementdéw i okreslone relacje migdzy
elementami powotywaty dzieto sztuki o absolutnej autonomii.

Taka postaweg reprezentowat Aleksander Rodczenko, ktorego tworczos¢ wyro-
sta na gruncie filozofii materialistycznej i radykalizmu spotecznego rewolucji rosyjskie;.
Wedtug Rodczenki, sztuka abstrakcyjna tworzy sama siebie. Nie jest budowana z od-
tworzonych elementow, lecz konstruowana od poczatku wedlug swych wymiernych
wiasciwosci. Nie jest obrazem czegos, lecz nowym, skonstruowanym przedmiotem.

Niewatpliwie teoretyczne rozwazania konstruktywistow doprowadzity do uksztat-
towania si¢ nowych poje¢. W konsekwencji znaczenie formalnej strony abstrakcji geo-
metrycznej zostato przeniesione na calg sztuke.

W polskim konstruktywizmie praktyka i teoria Katarzyny Kobro i Wtadysta-
wa Strzeminskiego wynikala rowniez z racjonalistycznej i pozytywistycznej defi-
nicji sztuki: dzieto sztuki nie moze by¢ projekcja pozaartystycznej rzeczywistosci,
wrazen, znaczen — jest §wiadomie konstruowane. Liczba staje si¢ podstawowym
wyznacznikiem budowy obrazu i form przestrzennych.

,,Obraz nic nie opowiada, nic nie wyraza, nic nie odtwarza, on jest, istnieje” — mowit
Wiadystaw Strzeminski. Ujmujac cato$¢ tworczosci Strzeminskiego, mozemy zauwazy¢é
roéznicg w okresleniu zrodta uzycia liczby. W teorii unistycznego malarstwa postulo-
wana jest absolutna jedno$¢ obrazu, czyli jednorodno$¢ formy, monochromatyczno$é,
bezczasowos¢, jednoczesnosé widzenia catosci (jedno$é optyczna). Celem jest likwi-
dacja wszelkich kontrastow. Nic w obrazie nie powinno odzwierciedla¢ praw natury
i jej dualizmoéw, nawet liczba: ,,Albo logika przedmiotu, albo logika sztuki.” Warto$¢
liczbowa powotywana byta aktem arbitralnej decyzji artysty. Punktem wyjscia dla liczby
ksztattujacej formg i zasade kompozycyjna byty liczby okreslajace wysoko$¢ i szero-
ko$¢ obrazu. Obraz bedacy samoistnym przedmiotem jako ptaszczyzna niezalezna od
przestrzeni, mogt rzadzi¢ si¢ wlasnymi prawami.

Inna rolg spelnia wymierno$é liczbowa, ktora realizuje si¢ w przestrzennych
obiektach unistycznych. Zasady ksztattowania formy przestrzennej zostaty sformu-
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lowane przez Strzeminskiego i Kobro w pracy
teoretycznej Kompozycja przestrzeni. Oblicza-
nie rytmu czasoprzestrzennego. Zgodnie z ta
koncepcja, forma przestrzenna musi uwzgled-
nia¢ prawa naturalnej przestrzeni, w ktorej
si¢ znajduje. Naturalna przestrzen zostaje
okreslona przez trzy wymiary oraz ciagto$e,
nieskonczono$¢, rownomiernos$¢, ruch i czas.
Konsekwencja tak okreslonej przestrzeni jest
rzezba.

Rzezbg unistyczna wyznaczaja trzy kie-
runki przestrzeni i ,,rytm obliczeniowy, czaso-
przestrzenny”. Rytm ten powinien by¢ regu-
larny 1 posiada¢ zdolnos¢ rozrastania si¢ w trzech wspotrzgdnych osiach przestrzeni.
Rytm wymiarow, wedtug ktorego wielkosé jednego ksztattu wynikataby z drugiego.
Taki rytm uzyska¢ mozna rozwijajac matematyczne ciagi. Matematycznym wyrazem
takiego rytmu jest ciag Fibonacciego. Geometrycznie zasada ta spetnia si¢ we wspomnia-
nym juz ztotym podziale odcinka, uznanym za najbardziej harmonijny, niesymetryczny
podziat cato$ci. Matematyczno-geometryczna zasada ztotego podziatu, wedtug ktorej
realizowane byly kompozycje przestrzenne Kobro i malarskie Kompozycje architekto-
niczne Strzeminskiego, zostata uznana w teorii obliczania rytmu czasoprzestrzennego
za wyrazenie liczbowe najbardziej zgodne z naturalng przestrzenia i prawami natury.

Motywacja uzycia czystej formy

Uznanie prymatu czystej formy w sztuce, jak dowodza wypowiedzi samych
artystow, moglo wynika¢ z catkowicie réznych motywacji. Zrodlem tej niezwykle
istotnej réznicy byla postawa $wiatopogladowa. Bliskie pokrewienstwa samej formy
irdznice w ocenie jej istoty, mozemy zaobserwowac w analitycznym konstruktywizmie
Aleksandra Rodczenki i suprematyzmie Kazimierza Malewicza.

Z jednej strony $wiatopoglad materialistyczny, z drugiej — idealistyczna wizja sta-
fego, uniwersalnego porzadku. Obraz Czarne na czarnym Rodczenki jest jednoznacznie
oczywisty. Geometryzm wynika z pragmatyzmu. Elementarna forma pozwala badaé
czysto plastyczne jakos$ci obrazu, catkowicie wypreparowane z odniesien do natury,
jakichkolwiek znaczen i metaforycznych skojarzen.

Natomiast Czarny kwadrat na bialym tle Malewicza przenosi¢ ma doznanie
niewyrazalnego rozumowo, powszechnego odczucia kosmicznej jednosci — supre-
macj¢ czystego odczucia. Geometryczny czarny kwadrat uderza swa konkretnoscia,
jednak ta przedmiotowa konkretno$¢ réwniez zostaje przez artyst¢ odrzucona. Czern
kwadratu staje si¢ ,,pustynia”, przez ktora moze przenika¢ kontemplacyjne odczucie.
Artysta musi odrzuci¢ wszystko to, co zmienne, historyczne, $wiadome, na rzecz czyste-



14 Teresa Bujnowska

go odczucia. Pozbawione wszelkich ustalonych wartosci i znaczen, czyste artystyczne
odczucie staje sig trzecig droga miedzy materialistycznym $wiatopogladem i religijny-
mi wierzeniami, ktore uznane zostaja za podlegajace zmiennym sadom.

Weiaz [...] mozemy sig przekonaé o tym, ze porzadek narzucony przez nasza $wiadomos$é
— ,,tworczo$¢” praktyczna — powoluje zawsze do zycia wartosci wzgledne (a wige zadne)
i ze nic poza wyrazem pod — lub nad$wiadomosci, lub nie§wiadomego odczucia (a wige
poza tworczoscig artystyczna) nie moze sprawic, aby wartosci absolutne staty si¢ ,,uchwyt-
ne”. Rzeczywisto§¢ (W wyzszym znaczeniu tego stowa) moglaby by¢ osiagnigta wtedy,
gdyby przyznato si¢ pod lub nad§wiadomosci przywilej narzucania twoérczego porzadku.
(Kazimierz. Malewicz)

Zestawienie w pary postaw artystycznych
Kandinskiego i Strzeminskiego oraz Rod-
czenki i Malewicza na zasadzie przeciwienstw:
materialne — duchowe, z pewnoscia nie wy-
starczy, by wyczerpa¢ zdecydowane lub sub-
telne réznice traktowania ,,czystej formy”.
Tworczos¢ Kandinskiego wypty-
wa z catego bogactwa ludzkich mozliwo-
$ci — wyobrazni, intuicji, uczu¢, intelektu,
duchowosci, zdolnosci do symbolizowa-
] nia: ,,wszelkie $rodki sa uswigcone, je-
$li konieczne wewnetrznie”. Malewicz jest
w swej postawie ekstremalny, bezkompromisowy w dazeniu do nadswiadomie pojmo-
wanego ,,absolutnego porzadku”.
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Platonizm w sztuce

Poszerzajac krag artystow, dla ktorych liczba i geometryczna forma byta wyrazem
ujawnienia si¢ porzadku $wiata, trzeba przywota¢ koncepcje neoplastycyzmu Pie-
ta Mondriana.

Odrzucenie morfoplastycyzmu (czyli nasladowania form natury przez sztukg)
prowadzi przez redukcje formy, geometrycznosc¢ i prostote, do odstonigceia tego, co prze-
stania materia. Ogodlna zasada neoplastycyzmu uznaje rbwnowage umyshu i natury,
ducha i materii.

Przez skierowanie do wewnatrz tego, co jest okreslone jako materia, i uzewngtrznienie tego,
co jest okreslone jako duch (umyst) — tych dwu pierwiastkéw dotychczas traktowanych
bardzo roztacznie — duch i materia stanie si¢ jednoscia. (Piet Mondrian)
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Nie kwestionujac natury, Mondrian dazy do jej przeniknigcia, ujawnienia jej
wewngtrznej struktury, ktora co$ wyraza. Wszechobecna jednosc¢ realizuje si¢ w prze-
mianie 1 rOwnowazeniu si¢ par przeciwienstw — podstawowych, uniwersalnych
pierwiastkdw kosmicznych: aktywnego i pasywnego, meskiego i zenskiego, pozytyw-
nego i negatywnego. Mondrian niweluje wszystko to, co nicharmonijne, przypadkowe,
by w relacji linii wertykalnej i horyzontalnej zrekonstruowac obraz oraz istot¢ $wia-
ta jako calosci. Przedstawianie rzeczywistosci w calym ,,skomplikowaniu, kaprysnosci”,
jest nietrwate i wzgledne, jest ,,tragizmem”, méwi Mondrian.

Harmonia, wewngtrzny tad, zrbwnowazone proporcje, przezwycigzaja tragizm natury
i prowadza nas do oczyszczonej formy plastycznej, do bardziej trwatego wyrazu estetycz-
nego, [...] do kontemplacji tego, co uniwersalne, do zachwycenia si¢ tym, co uniwersalne,
prowadzi nas w jaki$ sposob do obiektywnego postgpu. [...] Powinnismy raczej patrzeé
poprzez nia (naturg), powinni§my widzie¢ glebiej, nasza wizja powinna by¢ abstrakcyjna,
uniwersalna. Wowczas zewngtrzno$¢ stanie si¢ dla nas tym, czym jest rzeczywiscie: zwier-
ciadtem prawdy. Aby to osiagna¢, musimy uwolni¢ si¢ od naszego przywiazania do tego,
co zewngtrzne, poniewaz tylko wtedy zdotamy wyj$¢ poza tragizm i w petni $wiadomie
bedziemy zdolni do kontemplowania spokoju, ktory znajduje si¢ wewnatrz wszystkich
rzeczy. (Piet Mondrian)

Neoplastycyzm, czyli realizm abstrakcyjny, jak go okresla Mondrian, uksztattowany
zostat na gruncie teozofii i filozofii neoplatonskich.

Ezoteryczne systemy neoplatonskie z wptywami egipskimi, judaistycznymi i chrze-
$cijanskimi rozwijaly si¢ w catej historii (hermetyzm, gnoza, kabata, systemy mnemo-
techniczne, ruch wolnomularski, teozofia itd.). Wszystkie te doktryny z pogranicza nauki,
filozofii, mistyki religijnej i sztuki, postugiwaty si¢ symbolicznym jgzykiem znakow geo-
metrycznych i liczb, jako forma zapisu prze-
kazywanej wiedzy. Przenikanie tajemnic
»Swigtej” matematyki z teozoficzno-misty-
cznych systemow do §wiata odbywato si¢
wlasnie poprzez sztukg. Kreacja aktu Boskie-
go na zasadzie ,,podobienstwa” realizowa-
fa sig¢ w tworczej aktywnosci artysty.

Jezyk geometrii i obecno$¢ liczby sa
w sztuce do$¢ powszechne. Nie oznacza to
jednak, ze w zbiorze dziet ukrytej lub jawnej
geometrii tozsame sa zrodta i intencje, z kto-
rych wynika ich uzycie.

Podstawa wtasciwej interpretacji staja
si¢ wypowiedzi artystow — ich deklaracje.
Za taka deklaracjg mozna uzna¢ np. credo estetyczno-filozoficzne Kandinskie-
go O pierwiastku duchowym w sztuce czy zasady neoplastycyzmu Mondriana. Takze
wypowiedzi przedstawicieli nauki: fizykow, matematykow, wskazuja, ze interesuja
ich filozoficzne aspekty badan. Niezaleznie od tego, czy liczba w ich badaniach jest
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wylacznie instrumentem obliczania fizycznych wlasciwosci, czy narzedziem czysto
abstrakcyjnej spekulacji, usituja odpowiedzie¢ na pytanie: czy matematyka moze mie¢
glebszy sens. W tym wypadku pojecie ,,matematyczno$ci” zostaje ujete w kategoriach
swiatopogladowych, filozoficznych i religijnych.

Platonizm w sztuce i platonizm w nauce uznaje za prawdziwe istnienie tego,
co transcendentne wobec natury. Zeby jednak siggna¢ do zrodel — nauki Platona,
musimy rozpoczaé¢ droge od starozytnego Egiptu.

Przed Platonem

Najbardziej odlegle w czasie wyobrazenie transcendentnego pojgcia tadu $wiata,
jako prawa rzadzacego bytem, odnajdujemy w starozytnym Egipcie. Egipska wie-
dza i my$l metafizyczna obecna w naszej kulturze w formie wplywoéw na filozofig
grecka i1 judaizm, moze by¢ dopiero od 150 lat odczytywana z bezposrednich zrodet.
Hieroglificzne zapisy ujawniaja egipska koncepcjg bytu, co pozwala nam réwniez
zrozumie¢ kanon sztuki egipskiej, ktory w symbolicznym obrazowaniu ujmuje te
same tresci.

Wiadystaw Bator analizujac Stelg Szabaki — zachowany dokument (VIII-VII w.
p-n.e.) przedstawia podstawy teologii egipskiej, ktorej zasadniczymi pojeciami sa:

Bog (Ptah) — jako Prajednia (pierwotne zrodto wszelkiego bytu), z ktorego wyta-
nia si¢ dziewie¢ emanacji Prajedni — dziewig¢ atrybutéw bozych, zwanych Wielka
Ennead3. Prajednia (Bog Ptah) — ,,zawiera w sobie” i ,,wylania z siebie” dwa prze-
ciwienstwa $wiata: Lad (trwatos¢ 1 porzadek) — reprezentowany przez Boga Horu-
sa 1 Chaos (zmienno$¢ i walka) — reprezentowany przez Boga Seta.

Wzér $wiata (Jednia i dziewigc¢ emanacji) zawiera w sobie jeszcze inny nadrzedny
wobec emanacji, triadyczny podziat, ktory odnosi si¢ do trzech funkcji. Pierwsza funk-
cja — zasada kierowania, odpowiada sferze koncepcyjnej umystu, woli i serca —
Jedynego Boga. Druga funkcja — zasada przekazywania mysli Boga przez jezyk.
Trzecia funkcja — zasada wykonywania — to sfera biernego tworzywa bytu.

Lad Swiata (maat) wyrozniony jako liczbowo-jakoSciowa struktura w metafi-
zycznym systemie egipskim, staje si¢ wzorem dla catego stworzenia, catej rzeczywi-
stosci i analogicznie tworzy zasady, hierarchie i prawa §wiata pojmowanego fizycznie,
historycznie i psychologicznie.

Najwazniejsze pojgcia teologii egipskiej to: Absolutna Jednia, Diada, Triada,
zasada odwzorowania tego co na gérze, w tym co na dole, pojgcie idei jako koncepcji,
myS$li Boga wyprzedzajacych realizacj¢ w §wiecie oraz pojgcie Logosu.

Funkcj¢ wyrazania wewngtrznej struktury uniwersum podejmuje roéwniez sztu-
ka egipska. Liczba jest w niej nie tylko zasada uporzadkowania formy, ale przede
wszystkim zrédtem hierarchicznych metafizycznych tresci.
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Patrzac ze wspotczesnej perspektywy i wnikajac w teologiczno-filozoficzne
korzenie potgznej kultury Egiptu, mozna wyznaczy¢ droge przekazu tej tradycji,
ktora zasady matematycznych praw natury wywodzi z matematyczno-metafizycz-
nego pojmowania Boga. Mozemy wyrdzni¢ trzy zasadnicze nieraz nakladajace si¢
drogi tego przekazu: filozoficzna, religij-
naiezoteryczna. Sprobujmy wyznaczy¢ ich
poczatki: przekazana tradycja egipska w me-
andrach r6znych hermetycznych systemow,
filozofia grecka i monoteistyczna religia ju-
daistyczna i chrzescijanska.

Bardzo bliskie pokrewienstwo z teo-
logicznym systemem egipskim wykazuje
pitagoreizm — co thtumaczy si¢ pobytem Pi-
tagorasa w Egipcie i jego wtajemniczeniem
w wiedzg kaptandw egipskich.

Wszystko jest liczba — powiedzial
Pitagoras. Badajac natur¢ rzeczywistosci,
pitagorejczycy odkrywali zawarte w niej
liczby i liczbowe relacje. Wprowadzajac
pojecie Kosmosu stwierdzali matema-
tyczne uporzadkowanie rzadzace czasem,
przestrzenia, cyklami rozwoju zycia biolo-
gicznego 1 muzyczng harmonia. Pitagora-
sowi przypisuje si¢ autorstwo wielu twier-
dzen matematycznych i geometrycznych.
Jednak zasadniczym celem zycia, wedlug
reguty pitagorejskiej, byta nie nauka, E
lecz wysoko etyczny, kontemplacyjny styl I\

zycia 1 wiara religijna. Wszechobecnos¢ - N
liczby w naturze kazata im uznaé liczbg l)q‘:
za zasade wszystkiego. 1 ll_
Tak oto wyjasnia pitagorejska ,,$wig-
ta matematyka” pierwsze byty, ktorymi sa
Jedno, Diada i 10 Liczb.
Jedno to pojecie Jednosci. Absolutna Catos$é.

1 tak pojecie jednosci, tozsamosci 1 rownosci jak tez przyczyng przyjacielskiej zgody, wza-
jemnego afektu i trwania caloksztattu rzeczywisto$ci pozostajacej zawsze taka sama i w takim
samym porzadku nazywali ,.jednym”. [...] Jedno bowiem réwniez w cz¢$ciach pojedynczych
pozostaje jednym [...] przez uczestniczenie w pierwszej przyczynie. (Porfiriusz)

Diada to Dwoisto$¢ — podstawowa zasada rzeczy i zjawisk.
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Zas$ pojecie odmiennosci i nierdwnosci oraz wszystkiego co mnogie i podlegajace zmianie,
jak tez nie pozostajace nigdy takie samo i w tym samym porzadku, nazywali ,,dwoistoscia”.
(Porfiriusz)

Dualizm calej rzeczywisto$ci opiera si¢ na pierwszej zasadniczej dychotomii:
granicy i bezkresu.

Z tego co ograniczone i nieograniczone mozna wywies¢ dziesie¢ podstawowych
par przeciwienstw: granica — bezkres, nieparzyste — parzyste, jedno$¢ — wielo$¢,
prawe — lewe, meskie — zenskie, spokdj — ruch, proste — krzywe, swiatto — ciemnos$¢,
dobro — zto, kwadratowe — podluzne.

Dziesigé liczb wyraza rowniez jakosci: 1 — punkt, 2 — linia, 3 — plaszczyzna,
4 —bryla geometryczna, 5 — wlasciwosci ciat fizycznych, 6 — zycie, 7 — duch, 8 — mitos¢,
9 — sprawiedliwos$¢, 10 — doskonato$¢ wszechswiata. Filolaos, ktory jako pierwszy
opublikowal zasady pitagorejskiej doktryny, pisat:

Istotg i dziatanie liczby trzeba osadzi¢ ze wzgledu na moc tkwiaca w dziesiatce — wiel-
ka jest zaiste moc (liczb) i wszystko wykonuje i wszystko spetnia, zasada i przewodnik
zycia boskiego i niebieskiego, a takze zycia ludzkiego, o ile uczestniczy w mocy dziesiatki,
bez niej wszystko by byto bezkresne, niepewne, niejasne.

Dziesiatka — matematyczna liczba trojkatna, czyli przedstawienie liczb jako punk-
tow rozmieszczonych w arytmetycznym postepie w trojkatnym uktadzie, byta czczonym
pitagorejskim emblematem.

Tak uformowane dziesie¢ punktéw to — Tetraktys, ,,czwornia”, ,,arcyczworka”,
czyli suma pierwszych czterech liczb (1 + 2 + 3 + 4) tworzacych dziesiatke. Tetraktys
— ,,zrddto i korzen wiecznej natury” — tak zostaje zdefiniowana dziesiatka w przekazanej
m.in. przez Jamblicha formule przysiggi pitagorejczykow. Sakralny charakter dziesigciu
liczb w Tetraktysie wyraza wszelkie mozliwe aspekty jakosciowe i ilosciowe Jednosci.

Rozwazmy cztery szeregi uktadu dziesigciu punktow:

Pierwszy poziom (najwyzszy, osobny punkt) — reprezentuje prapodstawe, Jednig,
jeden wieczny niepodzielny byt, majacy sitg tworzenia innych. Geometryczny punkt.

Drugi poziom (dwa punkty) — jest reprezentacja wszystkich par przeciwienstw,
biegunowosci zjawisk, wszystkiego, co niepodzielne i zmienne. Zasada dwoisto$ci.
Geometryczna linia.

Trzeci poziom (trzy punkty) — to manifestacja wszystkiego, co nieparzyste,
poczatek, $rodek, i koniec, to trzy zasady: zasada ksztaltujaca — Bog, energia ksztal-
tujaca — duch, i to co ksztaltowane — materia. Troisto$¢. Geometryczna pierw-
sza plaszczyzna — trojkat.

Czwarty poziom (cztery punkty) — wyraza to, co materialne, przestrzenne,
uformowane wedtug poczwornej zasady: cztery pory roku, cztery kierunki. Geome-
tryczna pierwsza bryta — cztero$cian foremny.

Doskonala transcendentna dziesiatka — jako kwintesencja czterech liczb,
generuje z siebie wszystkie nastepne liczby, calg rozwini¢ta matematyke, imma-
nentnie zawarta we Wszech§wiecie — Kosmosie.
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Kosmos — tad §wiata — wyraza si¢ w doskonatych proporcjach, czyli harmonii.
Wedtug stow Porfiriusza: ,,Dziesiatka zawiera w sobie kazdy stosunek, kazda proporcje,
kazda postaé liczby”.

Cztowiek podejmujac boski wzor realizujacy si¢ w Kosmosie, tworzy to, co nazy-
wamy pigknem i sztuka wedtug harmonicznych zasad. To wiasnie Pitagorasowi przypi-
sujemy odkrycie podstawowych interwatéw muzycznych jako liczbowych stosunkow:
1:2 — oktawa, 2:3 — kwinta 3:4 — kwarta; proporcje, ktore odkrywamy w figurze
Tetraktys.

Mistyczne spekulacje liczbowe prowadzity do odkrycia zwyktych matematycz-
no-geometrycznych praw. Liczba pitagorejska odzwierciedla wigc pojecia prawdy,
etyki i pigkna.

Platon

Mysl pitagorejska podejmuje i rozwija jeden z najwigkszych filozofow — Ary-
stokles zwany Platonem.

Dla proponowanych tu rozwazan (jak tez i ostatecznej konkluzji) wazne bedzie
odwotanie si¢ do tzw. nowej interpretacji nauk Platona, w ktorej w nowym $Swietle
przedstawiona jest istota liczby u Pitagorasa i Platona.

Najogolniej mowiac, cale wezesniejsze odezytanie Platona opierato si¢ na spisa-
nych dialogach, na sformutowaniach neoplatonskich filozofow, uproszczeniach $re-
dniowiecznych i renesansowych, i to odczytanie funkcjonuje do dzis. Idee platonskie
byly w tradycyjnym ujgciu najwyzszymi, ponadczasowymi, niezmiennymi bytami.
Idee sa pierwowzorami wszystkiego, co widzimy i pojmujemy. Mozna by wigc mowié
o idei kota, idei stotu itp. na poziomie metafizycznym i odbiciu tych idei w umysle
ludzkim i w rzeczywisto$ci realnej. Idee tworza hierarchie z najwyzsza idea Do-
bra i Pigkna na szczycie. I na koniec, idee pochodza od Boga — Stwoércy w interpre-
tacji chrzescijanskiej lub mitycznego Demiurga w my$li nowozytne;.

Nowy paradygmat — nauki o ideach tzw. szkoly tybinskiej (lata 50.i 60. XX
wieku) i jej kontynuatora Giovanniego Reale opiera si¢ w gtownej mierze na tzw.
naukach niepisanych Platona, stanowiac nowg interpretacjg jego mysli. Szkota tybin-
ska wyroznia, uwzglednia i dowodzi istnienia dwoch nurtow nauczania platonskiego:
egzoterycznego, spisanego w Dialogach, i ezoterycznego, czyli bezposredniego prze-
kazywania wiedzy w relacji nauczyciel — uczen. Sam Platon w swoich Dialogach
i Liscie VII méwi o szczegdlnej warto$ci ustnego nauczania, o roli obecnos$ci prze-
kazujacego wiedzg i mocy Zywego stowa.

Dopiero w tym cato$ciowym ujgciu mozna wilasciwie interpretowac tresci
nauki Platona o ideach i liczbach. Nowy paradygmat dotyczy bowiem w szczegodlny
sposob Pierwszej Przyczyny — Dobra, pojecia Liczby oraz roli liczby i struktural-
nego powiazania idei z liczbami.
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Oto jak mozna przedstawi¢ nowe odczytanie nauki Platona. Wszystkie poziomy
rzeczywistosci utozone sa wedtug logicznej hierarchii:

Na samym szczycie po-
nad bytem usytuowane sa
dwie pierwsze zasady: Jed-
no i Diada — nadidee. Jed-
no — Bog, utozsamione zostaje
z Dobrem, Miarg i Pigknem.
(Liczba — Miara, Jedno,
ustawiona jest tu na szczycie
jako istota Boga). Bog — Jed-
no, Dobro, Pickno — tak moz-
na ujac tg zasade.

Diada — najwyzsza za-
sada dwubiegunowa. Jedno$¢
przeciwienstw: bezkres — gra-
nica, chaos — porzadek. Dia-
da to rowniez zrédlo wielo-
$ci i zla.

PosSrednikami miedzy
najwyzszymi Zasadami a ko-
lejnym poziomem Idei sg Licz-
by Idealne. Tych liczb jest
tylko dziesigé.

Drugim poziomem sa Idee,
byty niezmienne, wieczne.
Prawzory.

Pomigdzy Ideami a mate-
rialnym rzeczywistym §wia-
tem posredniczaca rolg znow odgrywaja Liczby Matematyczne, ktore sa wieczne
i transcendentne wobec rzeczywistosci, tak jak Idee, ale liczne i tworzace rézne relacje
liczbowe (cato§¢ matematycznej rzeczywistosci).

Umyst dociera do tych matematycznych bytow poprzez intelekt, rozpoczynajac
drogg ich poznania od poziomu zmystowego kontaktu ze §wiatem.

Plafon o sztuce

Liczbe jako zasade Wszystkiego i zasadg posredniczaca na wszystkich poziomach
od Absolutu do $wiata materialnego, uzasadnia greckie pojgcie pickna w tworczo-
$ci cztowieka.
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Formg wyniesli na niezwykle wysoki poziom greccy artysci, rzezbiarze, budowniczowie
$wiatyn. Ot6z to oni whasnie thumacza, ze forma, czyli idea [...] ma jeszcze co$ ponad soba,
z czego ona wyptywa. Tym czyms jest ,.kanon”, czyli relacja liczbowa. Kazda ,,forma”
bierze poczatek ze struktur liczbowych i liczb. T¢ koncepcjg Platon przenosi na ptaszczy-
zng metafizyczna. Tak samo jak formy fizyczne zaleza od struktur i relacji liczbowych, tak
samo formy inteligibilne czyli idee, zaleza od struktur i relacji liczbowych na poziomie
metafizycznym. (Giovanni Reale)

U Platona, poznanie ludzkie, aby zmierzaé do Prawdy, ktora jest Jedno,
Dobro, Miara, Pigkno, musi pokonywac¢ kolejne stopnie i na kazdym poziomie nasla-
dowa¢ boskie wzory. Stad tez wynika zdecydowane potgpienie przez Platona sztu-
ki mimetycznej, odtwarzajacej nature, jesli jest tylko zmystows iluzja. Nasladowanie
natury nie moze wig¢c dotyczy¢ najnizszego poziomu rzeczywisto$ci materialnej
i musi uwzglednia¢ liczbe i ide¢. Sztuka zostaje zobowiazana do obiektywnosci i od-
rzucenia subiektywnych wrazen. Sztuka nie moze tylko odwzorowywac rzeczywistosci,
lecz powinna dazy¢ do uchwycenia istoty rzeczy, by zobaczy¢ realizujace si¢ w niej
idee i liczby.

Elzbieta Wolicka, analizujac problem odrzucenia przez Platona sztuk mimetycz-
nych, stwierdza na podstawie orzeczen Platona, ze:

Prawdziwy wizerunek powinien by¢ ,,ideogramem” — piktograficzym schematem,
ktory symbolizuje wewngtrzna, istotowa prawde kazdej rzeczy przedstawione;. [...]
Sztuka musi po prostu, wg Platona, zachowa¢ metafizyczny status odwzorowania idej, nie
za$ nasladowania ,,naturalistycznego”.

Tak wigc abstrakcje wywodzone z rzeczywistosci jako préba uchwycenia
istoty czy syntezy rzeczy, nie wystarczaja jednak. Konieczny jest proces wstepo-
wania w gorg, w kierunku transcendentnych idei i wyzej. Dla okreslenia tego
procesu, w odrdéznieniu od procesu abstrakeji, przychodzi nam z pomoca pojgcie
ideacji, rozumiane jako duchowe wznoszenie si¢, czyste widzenie czego$ ponad
rzeczywisto$cia. Ideacja, czyli mistyczno-kontemplacyjne doswiadczenie. Sztuka
staje si¢ w ten sposob droga poznania prawdy. W tym ujgciu sztuka przyjmuje
funkcje podobna do filozofii. Idea drogi obecna byla juz u Pitagorasa, symbolem
byta litera Y, ktorej ksztalt wyraza, ze w pewnym momencie rozwoju naszej $wiado-
mosci stajemy na rozstajnych drogach etycznego wyboru. Poprzez wiedz¢ zmierzamy
do odkrycia tego, czym jest Najwyzszy Wymiar, czyli Prawda. W procesie tym mate-
matyka staje si¢ hieromatematyka.

W ostatnim swoim dziele Platon mowi:

Trzeba wiedzieé, czym jest kazde poszczegolne dzieto sztuki. Bo gdy si¢ nie wie, jaka jest
istotna jego tres¢, jakie sa jego zatozenia i czego jest naprawdg obrazem, to trudno poznacé,
czy odpowiada ono swemu zatozeniu oraz jakie zawiera niedociagnigcia.
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Platon a sztuka wspétczesna

Nasuwa si¢ pytanie o aktualno$¢ mysli platonskiej w sztuce XX wieku. E. Wolic-
ka, zastanawiajac si¢ nad reperkusja platonskiej teorii sztuki w sztuce wspolczesnej,
odwotuje si¢ do dwoch roznych stanowisk, jakie reprezentuja Ernst Cassirer i Erwin
Panofsky.

Cassirer rewolucyjnemu doj$ciu sztuki do czystej formy przyznaje status idei w pla-
tonskim sensie i upatruje w historii sztuki ewolucyjnych zmian przez stopniowe ,,oczysz-
czanie $wiadomosci” z ,,przywiazania” do tresci zmystowych i do ukonstytuowania si¢
»transcendentnej sfery §wiadomosci operujacej symbolami logiki i matematyki”.

Panofsky w kolejnych stopniach abstrakcji w sztuce widzi raczej zarzucenie me-
tafizycznej roli idei i sytuuje je na poziomie umyshu tworcy. Podkresla rowniez nowe
kategorie w interpretacji sztuki wspolczesnej: wyobraznig (fantazj¢) oraz doktryne
geniusza i woli tworczej.

Trzeba przyznaé racje
i Cassirerowi, i Panofskyemu,
awigc rozwaza¢ rownoleglosé
obu nurtow w sztuce abstrak-
cyjnej, na podstawie wykaza-
nych wcze$niej réznic §wia-
topogladowych pierwszych
abstrakcjonistow. Trzeba row-
niez stwierdzi¢, jak podkre-
$la Panofsky, ze w sztuce
wspolczesnej dominuje silny
indywidualizm i ustanawianie
zjawisk artystycznych moca
subiektywnych, autorytatyw-
nych decyzji tworcy. Taka tendencja w sztuce wiaze si¢ z og6lna demokratyzacja
zycia i wymiana kulturowa. Upadta tez wiara, ze prawda jest jedna, co doprowadzi-
fo do relatywizacji wartosci. Wynika z tego ogromne poszerzenie obszaru sztuki, az
do ekstremalnych dziatan, w ktorych trudno mowié o granicach sztuki i zycia. Wszelkie
kryteria zostaja odrzucone, a sztuka staje sig to, co artysta nazwie sztuka.

Z pewnoscia na zatamanie si¢ absolutnych praw wptyw miata rewolucja nauko-
wo-techniczna przetomu XIX i XX wieku. Nowe teorie naukowe podwazyty statosé
dotychczasowych praw pojmowania przestrzeni i czasu. Odkrycie i opisanie zjawisk
na poziomie mikro- i makro§wiata doprowadzito do rewizji klasycznych zasad me-
chaniki. Wielowymiarowe geometrie, teoria wzglednosci, zasada nieoznaczonosci,
komplementarno$ci, prawdopodobienstwa, zasada wzrostu entropii — nowe po-
jecia z obszaru nauki — zaczynaja funkcjonowaé w innych niz nauka dziedzinach
i w powszechnej §wiadomosci. Swiat jakby rozpadt si¢ na wiele rownowaznych




Idea matematycznosci Swiata jako zrédto artystycznej inspiracii 23

»Swiatow”. To co zamknigte i zrOwnowazone, otwiera si¢ i rozpada na czes$ci. Warto-
$cia staje si¢ dysharmonia, nadmiar, rozproszenie, paradoksalno$é. Swiat powszechnie
ina kazdym polu demonstruje swoje skomplikowanie i wzglednos¢, a kreatywny umyst
eksploatujac swoje wewngtrzne poktady, nadaje mu swoje wiasne, indywidualne in-
terpretacje. Panuje powszechne przekonanie, ze tzw. prawa przyrody nie wyczerpuja
w pelni wszystkich zjawisk $wiata, a w szczegdlnosci tego, co niezdeterminowane,
przypadkowe i chaotyczne. To, co jest szczegdlnym dos§wiadczeniem fizykodw, problem
zdarzen przypadkowych, podejmuje rowniez matematyka. Juz Pascal zajmowat si¢
teoria prawdopodobienstwa, ktora stala si¢ matematyka statystyki. Wiedziano tez od
dawna, ze niektorymi stanami, ktére wygladaja na chaotyczne, rzadzi jednak jakas
zasada. Stopien komplikacji zjawiska i niemozno$¢ uchwycenia wszystkich danych
wplywal na jego niewyrazalno$¢ w jezyku matematyki.

Matematyka chaosu

Za zjawisko chaotyczne
uwaza si¢ potocznie na przy-
ktad wzburzona fale roz-
bijajaca si¢ o skatg. Mamy
tu do czynienia z nieuporzad-
kowanym procesem i nieregu-
larnym ksztattem.

Najnowsza dziedzina ma-
tematyki— matematyka cha-
osu, wprowadzita, wydawato-
by si¢, paradoksalne pojgcie
— chaosu deterministycz-
nego, dotyczace ruchu cha-
otycznego (wzburzona fala,
trajektoria wirujacego na wietrze li§cia). Nieregularnymi ksztaltami (skata, strzgpia-
sta chmura, ksztalty kontynentow, wyschnigty 1i$¢) zajmuje si¢ geometria fraktalna.
Chaos deterministyczny — to okreslenie wskazuje, ze chaos zawiera jaka$ strukture.

Najbardziej istotna cecha takiego ruchu chaotycznego jest jego skrajna niestabilnosc,
czyli skrajnie wysoka wrazliwo$¢ na dowolnie male zaburzenia. Przyszto$¢ staje sig nie-
przewidywalna, gdyz bardzo drobna zmiana (zaburzenie) ruchu w jakim$ momencie moze
spowodowaé dowolnie duze zmiany w przysziosci, a bodziec w jednym miejscu moze
wywotaé nieoczekiwane efekty w innym miejscu i czasie. (Andrzej Fulinski)

Taki proces uzmystawia tzw. ,.efekt motyla” Lorenza: trzepot motylego skrzy-
dla wytwarza drobna zmiang, ktéra wplywa na wywotanie lub niewywotanie po jakims
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czasie huraganu w innym miejscu. Teoria chaosu wykazuje, ze jesli tylko znane sa
warunki poczatkowe jakiego$ procesu i wszystkie inne uwarunkowania, poddaje si¢
on matematycznemu opisowi i wykazuje swoje regularnosci, czyli wtasciwa sobie
strukture.

,,Co moze wynikna¢ z dodania chaosu do chaosu? Czy chaos mozna dodatko-
wo uchaotyczni¢ ? [...] Z takiego sprzgzenia wynika czasem regularnos$¢!” — zauwaza
Andrzej Fulinski.

W literaturze po$wigconej matematyce chaosu znajdujemy takie sformutowania:
...zjawiska losowe, maja tendencje do grupowania si¢ w rozktady regularne, ...regular-
na przyczyna daje czasem nieregularny efekt, ...tad z chaosu, ...chaos z tadu, ...chaos
deterministyczny jest w pewnym sensie ,,superporzadkiem”, efektem natozenia sig
na siebie wielu struktur uporzadkowanych.

Przyczyna przypadku

Coraz wigcej wiemy o ,,uktadach”, , strukturach”, ,,wzorach” chaotycznych (do tej
pory chaos ze swej istoty byt pozbawiony struktury) w fizyce i matematyce, ale ciagle
nie mozna wyjasnic ,,przypadku”, indeterminizmu na poziomie kwantowym.

To czy atom promieniotworczy — powiedzmy uran rozpadnie si¢ w jakiej$ zadanej chwi-
li, jest calkowicie sprawa przypadku. Nie ma jakiejkolwiek fizycznej roznicy pomigdzy
atomem uranu, ktory ma sie rozpas¢, a atomem, ktory nie ma si¢ rozpasé. Zadnej. Absolutnie
zadnej. (Iwan Steward)

Nie ma rdznicy, ale Albert Einstein podejrzewal, ze istnieje jaka$ przyczyna.

W stynnym liscie do Maxa Borna Einstein pisat: ,,Ty wierzysz w Boga, ktory gra
w kosci, a ja w prawa i zupelny porzadek”. Dla Borna granica indeterminizmu,
czystej potencjalnosci, Slepe-

go przypadku, byta nieprze-
kraczalna. Werner Heisenberg
uwaza, ze przyczyna okreslo-
nego zachowania si¢ czastek

jest wpltyw obserwatora, sam

akt obserwacji. Natomiast
David Bhome moéwi o ,,ukry-

tym porzadku, porozumiewa-
jacych sig czastkach, ukrytych
parametrach”, czyms w rodza-

ju $wiadomoSci, inteligen-

16 ¢ji na poziomie kwantowym.
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Tak czy inaczej, trzeba wyj$¢ poza materig, poza substancje, by doj$¢ do ,,gotej”
matematyki. Henri van Lier pisze:

Krotko méwiac, zamiast substancji posiadajacej trzy wymiary — mamy teraz: substancj¢
— przestrzen — czas i czysta energig, ktorej jednos$¢ i wymiary moze przywrécic trans-
cendentne z tego punktu widzenia — sformutowanie matematyczne.

Jézef Zycinski, propagator ,,matematycznosci $wiata”, przytacza stowa Wernera-
Heinserberga z 1964 roku:

Fizyka wspotczesna zdecydowata jednoznacznie na korzys$¢ Platona. Najmniejsze jednost-
ki materii nie sa w istocie obiektami, w zwyczajnym sensie tego terminu. Sa one formami,
ideami, ktoére mozna niedwuznacznie wyrazi¢ jedynie w jgzyku matematycznym.

Dla Alfreda Whiteheada, matematyka i filozofa, intelektualna droga i platonskie
rozumienie idei i matematyki staly si¢ powodem ,,przekroczenia” transcendencji.
Pytania o przyczynowo$¢, Pierwsza Przyczyng materialno-fizykalnych zjawisk,
prowadza Whiteheada do filozofii Boga.

Powrdoémy jeszcze do geometrycznych aspektow teorii chaosu. Benoit B. Man-
delbrot, tworca eksperymentalnej geometrii fraktalnej, pisze:

Dlaczego geometria jest czasem opisywana jako ,,zimna” i ,,sucha”? Jednym z powodow jest
niemozno$¢ opisania ksztattu chmury, wzgorza, brzegu morskiego czy drzewa. Chmury nie
sa sferami, linie brzegowe nie sa okrggami, a kora nie jest gtadka. Nawet blyskawica nie po-
rusza sig po linii prostej. Istnienie tych wzoré6w wzywa nas do studiowania takich ksztattow,
ktore Euklides pozostawia jako ,, bezksztattowe”, do badania morfologii ,,amorficznego”.

B.B. Mandelbrot podejmuje wyzwanie i studiuje takie ksztalty. Od tej chwili
nieregularne formy w naturze mozemy nazwac naturalnymi fraktalami.

Fraktalem moga by¢ rowniez takie wytwory cztowieka, jak abstrakcyjna rzezba
czy malarska, fakturalna materia na ptaszczyznie obrazu. Zreszta nie tylko rzezba
abstrakcyjna, realistyczna rowniez, np. Grupa Laokoona moze by¢ potraktowana jako
fraktal. Geometryczne fraktale — jako matematyczne idealizacje, czyli ,,przyblize-
nie” nieregularnych, amorficznych form natury — mogly zaistnie¢ w catym swym
bogactwie tylko dzigki uzyciu komputerow. Wprowadzone do nich algorytmy zostaly
przeksztatcone na formy i struktury wizualne.

Komputerowe obrazy oparte na algorytmach tworza zadziwiajace swa ztozo-
noS$cia i regularnos$cia ,,abstrakcyjne” fraktale oraz takie, ktore sugestywnie imituja
nieregularne ,realistyczne” twory natury, np. goérskie pejzaze lub skomplikowane
formy drzew.

Zasadniczymi cechami fraktali naturalnych i geometrycznych jest samopodo-
bienstwo — czyli zachowanie si¢ przy powickszeniu (przy powigkszeniu swego frag-
mentu fraktal matematyczny zachowuje swoja strukturg). W naturze forma, na ktorej
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fatwo wykaza¢ mozna zasade samopodo-
bienstwa, jest np. kalafior, w ktorym mate
czegsci podobne sa do wigkszych czesci,
a wigksze do catosci.
Wymiar fraktalny okreslony jest licz-
ba niecatkowita, utamkowa. Przy naszym
przyzwyczajeniu do tréjwymiarowej prze-
strzeni bryty, dwoch wymiarow ptaszczyzny
i jednego wymiaru linii, okreslenie, ze co$
ma wymiar 0,25, czyli ¢wier¢ wymiaru,
brzmi wrgcz absurdalnie. I tak zwinigty
17 W kulke papier ze wzglgdu na swa porowa-

to$¢ 1 nieregularno$¢ ma wymiar fraktalny
okoto 2,5. Wymiar fraktalny informuje nas o tym, w jakim stopniu obiekt zbliza si¢
do wymiaru 3, ktéry ma np. szescian.

Zadziwiajace sa wlasciwosci klasycznych fraktali, np. Trojkata Sierpinskiego.
Zaprogramowanie jego konstrukcji w polaczeniu z zasada losowa tworzy regularna
figure, czyli losowos$¢ tworzy deterministyczne ksztalty. Natomiast wprowadzenie
elementu losowosci do klasycznego fraktala, jest pierwszym najprostszym podejsciem,
ktére umozliwi wygenerowanie realistycznych ,,naturalnych” ksztattow. Dopiero te-
raz regularny ksztalt rozprzega si¢ w nieregularng forme, zblizong do amorficznych
ksztattéw z natury. Nast¢puja tu niezwykte sprzezenia tadu i chaosu, a z tzw. przypad-
ku moze powsta¢ zaréwno tad jak i chaos.

Efektowne wizualnie obrazy progresywnych i regresywnych fraktali geometrycz-
nych, ktore tworzy komputer, sa przyktadem uporzadkowania wewnatrz chaosu.

Fraktale i komputery w sztuce

Geometria fraktalna ma juz swoje reperkusje w sztuce. Mozemy tu przywotaé
tworczo$¢ Tadeusza Mystowskiego, w pracach ktdrego obserwujemy ewolucj¢ od kla-
sycznych form geometrycznych do abstrakcyjnych, organicznych form. Oto fragment
eseju R. Cohena o tworczosci Mystowskiego:

Nie jest wige przypadkiem, ze obrazy Mystowskiego z serii ,,New York Composites”
przypominaly dynamiczne struktury odkryte w geometrii fraktalnej, nowym sposobie
myslenia o organizacji natury opracowanym przez Benoit Mandelbrota. W liscie do My-
stowskiego z 28 maja 1986 roku Mandelbrot pisze: ,,Pokrewienstwo migdzy tym, co Pan
robi i czg$cia tego, co ja robitem okoto 1987 roku, jest uderzajace”.

Komputery, czyli elektroniczne maszyny cyfrowe uzyte przez B.B. Mandel-
brota do matematycznego eksperymentu, przetwarzaja dane w postaci liczb na
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obraz i dzwigk. Sztuka stosuje wiec kom-
putery jako nowe narzedzie do tworzenia
grafik, animacji i muzyki. Przed sztuka
otwiera si¢ rowniez przestrzen komputero-
wa, tzw. rzeczywistos¢ wirtualna. Logicz-
nie zaprogramowane lub uwzgledniajace
przypadek (losowos¢) realizacje artystyczne
,dostownie” zbudowane sa z matematyki.

Szczegdlnym artystycznym gestem
z obszaru sztuki aktualnej jest postawa filo-
zoficzna Romana Opatki. Program jego dzie-
ta na cate Zycie polega na zapisywaniu plasz-
czyzny obrazu o ustalonych wymiarach
kolejnymi cyframi poczynajac od 1. Pierwszy Obraz liczony zawiera biale cyfry
na czarnym tle, od 1 do 35327. Tlo kazdego kolejnego obrazu minimalnie si¢ roz-
jasnia przez dodanie do czarnej farby 1% bieli. Zamyst tworczy przewiduje dojscie
do obrazéw, w ktorych na biatym tle wypisane bgda biate liczby. Liczba wystgpuje
tu w najbardziej czystym stanie — jako pojecie. Do tej pory w tworczoS$ci artystycznej
liczba materializowata si¢ w formie geometrycznej. Aby ujawnic si¢ w zmaterializo-
wanej wizualnie formie liczba w obrazach Opalki przyjmuje postaé cyfry. Zapis
cyfrowy potaczony jest z jednoczesnym zapisem glosu artysty wypowiadajacego
kolejne liczby. Pomigdzy zakonczeniem a poczatkiem kolejnego obrazu Opatka
utrwala fotograficznie wizerunek swojej twarzy. Wytwarza si¢ w ten sposob pewna
hierarchia: pojgcie, stowo, obraz.

Metodycznie rejestrowany uplyw czasu przez zapis i wypowiadanie liczb ujaw-
nia r6zna strukturg czasowa. Zapis — mowi artysta — to:

...sama progresja wyrazona przez mikroprogresjg, od jednego do nieskonczonos$ci i makro-
progresjg 22, 333, 4444, 55555, 666666, [...] gdy dojde do 7777777, [...] bedzie to na pew-
no biel na biatym tle. [...] Cyfra 88888888, odwrocony symbol nieskonczonosci, jest nie
do osiagnigcia przy naszej dtugosci zycia aktywnego.

Struktura fonetyczna wykazuje inny rytm czasowy, ktory si¢ ujawnia np. podczas
wypowiadania liczby 999999 i kolejnej 1000000 — ,,jeden milion, wymawiany bar-
dzo wolno, by pozostawi¢ czas na zaznaczenie zer, ktorych si¢ nie wymawia”.

Tworczos¢ Opaiki, ktorej granica jest czysta biel, wygasnigcie obrazu i czasu, wy-
znacza koniec ludzkiego horyzontu, ale artysta w swoich wypowiedziach wyraza prze-
$wiadczenie, ze nie jest to kres ostateczny:

Mysle teraz o mozliwosci otwarcia tego horyzontu (Swiata obrazow), przeczuwam je w uwi-
docznieniu $wiata niewidzialnego. [...] ten stynny horyzont zniknie i cztowiek bedzie wolny
w nieskonczonej przestrzeni, kosmosu? bez kalendarza, bez zegara, bez horyzontu.
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Roman Opalka, ,liczacy” swdj tworczy i egzystencjalny czas, widzi poza jego gra-
nicg to, co jedni nazwg wyzwoleniem, inni zbawieniem.

Na zakonczenie kilka ogélnych konkluzji wynikajacych z wyrdéznionych w tym
wyktadzie platonizujacych koncepcji w sztuce i nauce.

— Liczba przenika wszystkie sfery rzeczywistosci i wszystkie obszary dziata-
nia czlowieka.

— Na gruncie matematyki spotykaja si¢ w swych duchowych i materialnych
przejawach wszystkie kultury.

— Liczbg¢ mozna uzna¢ za Fundament Wszystkiego, a matematyke za uni-
wersalny jezyk, ktory nie tylko ,.liczy” i ,,mierzy”, ale rowniez przenosi tresci pojeé
abstrakcyjnych i matematycznych idei.

— Wszystko, co wydawalo si¢ niemozliwe do wyrazenia przez liczbg, stopnio-
wo poddaje si¢ matematyzacji. Pojecie ,,przypadku” moze by¢ tylko konieczna spon-
tanicznoS$cia natury, poszukujacej najlepszych ewolucyjnych rozwiazan.

— Wiele jest odpowiedzi na pytanie, gdzie ,,jest” matematyka, dlaczego przyrode
mozna opisywac jezykiem matematycznym i dlaczego rowniez sztuka manifestuje si¢
poprzez matematyczno-geometryczne formy. Szeroko pojety platonizm taczy mate-
matycznos$¢ z metafizycznym przezyciem tajemnicy §wiata.

Z nauk samego Platona wynika, ze ,,duchowe widzenie” nie musi wykluczaé
racjonalnej, logicznej wiedzy matematycznej. Napis na Akademii Platonskiej glosit:
,Niech nie wchodzi tu nikt, kto nie zna geometrii”.

— To, co pozostato z Pitagorasa, czyli Wszystko jest Liczba, dopetnia jedno-
znacznie Platon: Wszystko jest Miloscia i Liczbg...

...ale jak potaczy¢ to odczucie jednosci swiata sprzggnigtego matematycznymi
prawami z odczuciem tragizmu ludzkiej sytuacji w $wiecie?
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studiowata w Wyzszej Szkole Sztuk Plastycznych w Poznaniu oraz na Wydziale Malarstwa
Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie, w pracowni prof. Jonasza Sterna (dyplom w 1975 r.).
Na tej uczelni uzyskala kolejne stopnie kwalifikacji w zakresie malarstwa. W latach 1976 — 87
pracowata na Politechnice Szczecinskiej, a od 1988 r. w Instytucie Sztuki Akademii Pedago-
gicznej. W 1999 r. zostala mianowana na stanowisko profesora AP.

Teresa Bujnowska zajmuje si¢ problematyka znaku geometrycznego jako nos$nika idei
oraz zagadnieniem matematycznoS$ci $wiata jako zrodtem inspiracji artystyczne;j.

Brala udziat w licznych wystawach w kraju i zagranica. Jest autorka dwoch sposrod Wiel-
kich Obrazow wykonanych na fasadg krakowskiego Teatru STU i prezentowanych na wysta-
wach w Krakowie, Sewilli (podczas EXPO 92) i Aarhus w Danii. Ostatnio uczestniczyta m.in.
w wystawach: w 1998 roku podczas festiwalu Wratislavia Cantans — Muzyka i sztuki piekne
we wroctawskim Arsenale; w roku 1999 Sztuka konkretna i abstrakcja w Goethe Institut
w Krakowie i w Dreznie oraz w Galerii Miejskiej w Iserlohn; w tymze roku przygotowata wy-
stawe¢ indywidualna w Otwartej Pracowni w Krakowie. W roku 2000 brata udziat w ekspo-
zycji Sztuka konkretna i abstrakcja, prezentowanej w Galerii Leonarda Klosa w Varreldusch
w Niemczech, w Galerii Studio w Warszawie i w Instytucie Kultury Polskiej w Sztokholmie.
Wystawy w 2001 roku z jej uczestnictwem to: Jezyk geometrii, Galeria EL, Elblag; Rysunek
na koniec wieku, Galeria Este, Krakow; Fort Sztuki, Dublin (Irlandia); Abstrakcja i geometria,
Muzeum Sztuki Wspotczesnej, Radom; Jezyk geometrii, Centrum Rzezby Polskiej, Oronsko;
Rozwazania pitagorejskie (wystawa indywidualna), Muzeum Historyczne, Krakéw. W roku 2002
brata udziat w nastgpujacych wystawach: Otwarta Pracownia, Krakow; Nowa Fabryka — Fort
Sztuki, Galerie L'Imprimerie, Paryz; Kolekcja Osiecka, Muzeum Okrggowe w Koszalinie;
Sztuka geometrii, Baltycka Galeria Sztuki Wspoélczesnej, Ustka; Jezyk geometrii, Mata
Galeria, Centrum Rzezby Polskiej, Oronsko. Rok 2003: Sztuka geometrii, Muzeum



Idea matematycznosci Swiata jako zrédto artystycznej inspiracii 3

Sztuki Wspotczesnej, Radom, Galeria Studio, Warszawa, Czarne na bialym, Galeria
ZPAP Sukiennice, Krakow. Wystawy w roku 2004: Symmetria (wystawa indywidualna),
Galeria Sztuki Wspotczesnej, Myslenice; 2004: Tablice geometryczne (wystawa indywidualna),
Galeria Stara BWA, Lublin; Nowy Krakow w Poznaniu. Artysci z kregu Otwartej Pracowni,
Galeria Fizek, Poznan.

Jej prace posiadaja w swych zbiorach: Muzeum Narodowe w Szczecinie, Muzeum Okregowe
w Koszalinie, Kolekcja Teatru STU w Krakowie, Muzeum Sztuki Wspoétczesnej w Radomiu,
Muzeum Sztuki Wspotczesnej w Lodzi, Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku, Muzeum
Historyczne Miasta Krakowa.

The Idea of Mathematical Nature of the World as a Source of Artistic Inspiration

Abstract

The lecture attempts to establish its author’s own outlook on life and to justify her artistic
views, in which the number manifested through a geometrical form constitutes the superior
idea. The author ponders on the ontology of the number in various philosophical schools and
the status of mathematics in science and art, including the most recent conceptions which result
from mathematics of chaos and fractal geometry. She is particularly close to Pythagorean and
Platonic tradition, which accepts the number as the deepest structure of reality. Acknowledging
the presence of mathematical entities at all levels of reality: beyond the mind, in the mind and
nature leads to a conclusion: the number may be considered the foundation of everything, and
mathematics is to be treated as a universal language that not only can be used to describe the
laws of nature but is also its property. According to the artist, the Platonic trend still present in
the contemporary thought through its “mathematical nature of the world” allows to link rational
and logical knowledge with metaphysical experience of its secret and to inspire art.

Prace Teresy Bujnowskiej zamieszczone w tekscie

1. Ideogram I, Pitka, papier, foto, akryl, 50 x 50, 1988

2. Ideogram II, Kula, papier, foto, akryl, 50 x 50, 1988
. Pigé, papier, foto, akryl, 70 x 70, 2001
4. z cyklu Rozwazania pitagorejskie, Zloty podziat (5), papier, grafit, 70 x 70, 2004
5. z cyklu Rozwazania pitagorejskie, Ztoty podziat (4), papier, grafit, 70 x 70, 2004
6. Ideogram X1V — Kula, papier, foto, akryl, 50 x 60, 1990
7
8

w

. Ideogram XVI — Stozek I, papier, foto, akryl, 50 x 60, 1990
. Ideogram XV — Stozek I, papier, foto, akryl, 50 x 60, 1990
9. Ideogram XVII — Szescian, papier, foto, akryl, 50 x 60, 1990
10. Dziesie¢ punktow (1), papier, foto, akryl, 40 x 40, 1993
11. Dziesieé¢ punktow (1), papier, foto, akryl, 40 x 40, 1993
12. Projekcja (XXI) papier, foto, akryl, 70 x 100, 1999
13. Projekcja (XXIII) papier, foto, akryl, 70 x 100, 1999
14. Projekcja (XXII) papier, foto, akryl, 70 x 100, 1999
15. Projekcja (XXVI) papier, foto, akryl, 70 x 100, 1999
16. Projekcja (XXV) papier, foto, akryl, 70 x 100, 1999
17. Z cyklu Rozwazania pitagorejskie, Ztoty podziat (2), papier, grafit, 70 x 70, 2004
18. Z cyklu Rozwazania pitagorejskie, Ztoty podziat (1), papier, grafit, 70 x 70, 2004
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Doswiadczenie czasu
(gaweda dydaktyczna’)

Ktorego$ listopadowego wieczoru wybratem si¢ do pracowni mego pierwszego na-
uczyciela rysunku. Staruszek zmarl niedawno i rodzina zwrocita si¢ do mnie o pomoc
w uporzadkowaniu pozostatych po nim prac. Zmierzch deszczowego dnia wypel-
nial wnetrze matego pokoju. Na tle dogasajacego juz okna majaczyl zarys sztalugi.
Nieopodal biurko, zastane arkuszami papieru sptywajacymi kaskada na ogolocone
16zko, przytrzymywato swa masywna konstrukcja piramid¢ obrazow odwroconych
licami do $ciany. Sterty ptocien — niemal caty dorobek dlugiego zycia jednego czto-
wieka — lezaty przede mna w oczekiwaniu na wyrok. Wyrok, ktory miatem wydaé
w imieniu bliskich, czekajacych taktownie, ale i niecierpliwie, na powigkszenie me-
trazu niewielkiego mieszkania. Czas starego mistrza minat... Tysiace godzin — pracy,
wzruszen, sukcesow i porazek — pozostaty zatopione w warstwach farb. Czas —jako wy-
miar nas samych, naszych dokonan i upadkéw, nas jako tworcoéw i, ostatecznie, nas
jako ludzi — objawit sig z cata bezwzglednoscia.

Nieczgsto zastanawiamy si¢ nad uptywem czasu. Refleksja taka, jesli nas nachodzi,
jest zazwyczaj skrzgtnie ukrywana, skutecznie zagluszana instynktem zycia. Zdarza si¢
jednak, ze indywidualne poczucie przemijania staje si¢ zjawiskiem bardziej powszech-
nym, przebijajacym si¢ przez codzienno$¢, tak nieraz dojmujacym, ze stwarza swoista
normg filozoficzna i wyznacza drogi twdrczosci artystycznej — przypomnijmy chocby
przypadek schytku XIX wieku, a pewnie jeszcze wymowniejsze doswiadczenia heka-
tomby wieku XX. Nie przypadkiem Byt i nicos¢ Jeana Paula Sartre’a powstal w 1943
roku. Trzy lata pdzniej Roman Ingarden, w szkicu opublikowanym na tamach ,, Twor-
czoS$ci”, napisal:

* Przyjmujac swobodny tok narracji zrezygnowatem z zastosowania aparatu krytycznego. Sposrod pozycji,
ktore towarzyszyty mi przy pisaniu tego tekstu istotna rolg odegraty:

Roman Ingarden Ksiqzeczka o cztowieku, Krakoéw 1987

Wiadystaw Strozewski, Dialektyka tworczosci, Krakow 1983

Kazimierz Wyka, Dionie Marii [w:] Odeszli, Warszawa 1983.
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Dopiero gdy jestesmy swiadkami tego, jak w gruzy rozpadaja si¢ moce, ktore nam si¢ wyda-
waly niewzruszone, jak dzieta ludzkie, ktore objawily geniusz ducha ludzkiego przez pokole-
nia cale, jednak z biegiem czasu starzeja si¢ nieuchronnie [...], jak warto$ci, ktore przy$wie-
caly szeregowi pokolen, przeciez pewnego dnia okazaly si¢ utuda, jezeli wreszcie w sobie
samych odkrywamy mozliwo$¢ nieistnienia — wowczas dopiero widzimy, ze 6w trwaly byt,
ktorym, jak nam si¢ zdawalo, sami jestesmy, jest przeciez ulotny i utomny.

Dzi$, gdy nasza egzystencja ulega zasadniczym przemianom, gdy w zawrot-
nym tempie dewaluowane sg jedne wartosci, a kreowane inne, stowa krakow-
skiego filozofa zyskuja raz jeszcze petnig swego sensu. Moze wilasnie teraz — bardziej
niz kiedykolwiek wczesniej — pytanie o czas dziela i czas tworcy staje przed nami
nieuchronnie.

W pracowni starego malarza pozostaty obrazy. Jesli nie zostana zniszczone, jesli
nie rozpadng si¢ same ze staro$ci, beda trwaé nadal i fakt Smierci ich tworcy
nie ma pozornie zadnego znaczenia dla ich dalszej kondycji. O ile jednak czas artysty
dobiegt kresu, czas dzieta wstepuje w nowa fazg.

Czas dzieta — w fizycznym wymiarze rozpoczyna si¢ z ostatnim pociagnigciem
pedzla i trwa az do unicestwienia tej jego warstwy, ktora stanowi istotg artystycznej
wypowiedzi. Bywa jednak, ze 6w ksztatt fizyczny — przypomnijmy choéby rodyjskie-
go Kolosa czy Fidiaszowego Zeusa — niczym kosmiczne echo nieistniejacej juz gwiazdy
zyje w $wiadomosci potomnych dzigki przekazywanemu przez setki pokolen wspo-
mnieniu. Dotykamy tu drugiego aspektu istnienia w czasie dzieta plastycznego — istnie-
nia w sferze idealnej, ktore cho¢ wyrasta bezposrednio z materii porzadkowanej reka
i okiem artysty, przeciez przynalezy do $wiata ducha. Jest ogniwem w przedziwnym
splocie wartosci i zjawisk budujacych §wiadomos¢ cztowieka. I nie chodzi tu wylacznie
o arcydzieta, ktore nieprzerwanie towarzyszac ludzkosci staly si¢ symbolami warto-
$ci doskonalej, fundamentalnych pytan i nieprzemijajacych aksjomatow. Kazdy wytwor
artystyczny, cho¢by najdrobniejszy, z cata swoja mizeria i nieporadnoscia, ma szansg
uczestniczy¢ w odwiecznym dyskursie cztowieka ze soba i tajemnica §wiata. Ma ta szan-
s¢ wowczas, gdy niesie chocby najskromniejsze pytanie, gdy wyraza watpliwos¢ badz
charyzmatyczna pewnos$¢ ukazanej idei, dostrzezonego zjawiska, wyrazonej emocji.
Stowem, gdy jest emanacja prawdy, zapewne subiektywnej i niepelnej, lecz wartej tego,
by autor poswigcil jej swe sity. Prawdy, dodajmy, réwniez, a moze przede wszystkim,
w stosunku do siebie — cztowieka, tworcy...

Zwyklo si¢ mawiac, Ze czas jest ostateczna miara wielko$ci dzieta. Przytacza si¢
dziesiatki przyktadow, jak dorobek laureatow i ztotych medalistow ulegt catkowite-
mu zapomnieniu, tworcoOw za zycia nieznanych, ktoérych podzniejsze pokolenia stawiaja
w rzgdzie najwigkszych. Ale przeciez to nie dystans wiekow determinuje jako$¢ —to czto-
wiek, poszukujacy nowych znaczen, dopatrujacy si¢ nowych wartosci, kwalifikuje dzie-
fa wedle zmiennych, czasem ulotnych i przypadkowych zasad. ,,Proba wiekow”, o ktorej
pisze Stanistaw Ossowski, jest zawsze pewna wypadkowa czynnikow ksztaltujacych
zardwno samo dzieto jak i warunki jego odbioru. Czynnikow tych niepodobna w pet-
ni przedstawié¢ i sensownie uszeregowac. Jako oczywiste jawia si¢ tu indywidualne
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predyspozycje tworcy, jakos¢ jego intelektu i talentu, umiejetnos¢ zabiegania o wiasna
pozycje, a zatem 1 pozycj¢ swych dokonan artystycznych. To jest czas tworcy, czas
na pracg, budowanie swej postawy wobec $wiata, wobec odbiorcow wspotczesnych,
wobec presji dorazno$ci, na ktora jest skazany. Te czynniki, obok innych, cho¢by
usmiechu fortuny, determinujq czas przyszly — czas dzieta. Nie wdajac si¢ w dyskusje
o istocie talentu tworcy i cechach wyznaczajacych dzieto sztuki, zatrzymajmy sig przy
zjawisku jakby mniej fundamentalnym, ale istotnym dla procesu tworczego, a co za tym
idzie, czasu dzieta. Czas tworcy w szczegdlny sposob narazony jest na presj¢ dorazno-
$ci. Juz z natury tworzywa i historycznie wyksztatconych funkcji wynika koniecznosé
bezposredniego zwiazku artysty z odbiorca. Od starozytnosci wysoko wykwalifikowany
rzemie$lnik, rzezbiarz czy malarz musiat realizowa¢ zamowienia zgodne z zapotrzebo-
waniem klienta i od wrazliwos$ci oraz madro$ci tego ostatniego zalezato bardzo wiele.
Ta skaza zaleznosci przetrwata nawet wowczas, gdy wyzwolony plastyk postapit wyzej
w spotecznej hierarchii i dotaczyt do szacownego grona myslicieli i poetow. Wyjat-
kowy dualizm ducha i materii zawarty w dziele plastycznym sprzyjat potozeniu ak-
centu na podstawowym imperatywie — niezaleznosci. NiezaleznoS$ci, a wigc prawie
do wypowiadania si¢ we wlasnym imieniu, w sposob niekrgpowany uznanymi kano-
nami, oczekiwaniami mecenasa, moda spotecznie akceptowana i reprezentujacymi ja
krytykami. Tak rozumiana niezalezno$¢ stata si¢ zasadniczym elementem programowym
romantykow i1 przez ponad wiek byta istotnym or¢zem w walce o poszerzenie granic
wyobrazni, o przekraczanie horyzontéw poznania.

Caspar David Friedrich, pozostajacy ze swa tworczoscia na obrzezu 6wczesnych
kryteriow warto$ci, a co za tym idzie, poza zniewalajaca pieszczota uznania towa-
rzyskiego i finansowego, nalezatl do prekursoréw w szeregu nowoczesnych bojow-
nikow o niezalezno$¢ tworcy. Znajdziemy tu, kazdego walczacego na swoj sposob,
Gustava Courbeta i Piotra Michatowskiego, Eugene’a Delacroix i Edwarda Maneta,
nade wszystko impresjonistow i ich bezposrednich kontynuatorow. Przypadek im-
presjonistow stanowi przyktad szczegdlnie wyrazisty — to oni wiasnie, dobitniej niz
ktokolwiek wczesniej, dowiedli, Ze postulat niezaleznoS$ci nie jest wyrazem maniakal-
nej utudy, ale droga do nowych odkry¢. Nieszczesny Louis Leroy, ktory po wystawie
w 1874 roku miat z zamierzonym szyderstwem orzec, ze to nie malarstwo, lecz impre-
sjonizm, zgodny z nim Albert Wolff z ,,Le Figaro”, zaangazowali caty swoj autorytet
znawcow 1 sedziow sztuki. Czas przyznat niebawem racjg artystom.

To zwycigstwo nowego nad starym, rewolucji nad stagnacja, sztuki nad konwencja
miato tez swoiste konsekwencje, ktore, cho¢ rzadko uzmystawiane i jakby niewidocz-
ne, staty si¢ dodatkowym katalizatorem przemian, ktore miat przynies¢ wiek XX. Oto
bowiem porazka autorytetu krytyka sztuki zaburzyta ciag komunikacyjny migdzy
artysta a odbiorca, ktory im bardziej stawat si¢ masowym, tym bardziej oczekiwat jakie-
go$ potwierdzenia swych wyborow tylez estetycznych, co i snobistycznych i — last but
not least — nastawionych na korzystna lokate finansowa. O$mieszony krytyk nigdy juz
nie probowat odzyskac utraconej pozycji. Chroniac resztki dawnego uznania w tuma-
nach komunatéw stat si¢ co najwyzej ,,towarzyszem czasu”, rejestratorem i ,,nagtasnia-
czem” zdarzen. Tak dtugo, jak na scenie naszego wieku pojawiaty si¢ zwarte i czytelne
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formacje intelektualno—artystyczne, bedace wyrazem bliskich zwiazkéw migdzy arty-
stami bez wzgledu na rodzaj tworzywa, w jakim si¢ wypowiadali, rolg rewelatora dziet
plastycznych przejmowat pisarz lub poeta o tozsamej lub bliskiej orientacji. I tak
po wiekach nieoczekiwana postaé zyskato horacjanskie Ut pictura poesis...

Kolejne dekady przyniosty dalszy rozwoj procesu degradacji wartoSciowania. Ka-
nony estetyczne, a nawet etyczne przestaly funkcjonowac. Podwazanie kanonow na po-
czatku XX wieku wyrazane na ogoét jednorazowym, spektakularnym manifestem,
stato si¢ obyczajem i zasada, cho¢ — paradoksalnie — kanonéw juz bronito niewielu i nie
o kanon w istocie szto, lecz o ,,podwazanie” jako meritum artystycznego dziatania.
Dawny sens artysty — bojownika o wlasng niezaleznos¢ ulegt skrzywieniu. Postulat
niezaleznosci, im blizej naszych czaséw, tym bardziej utozsamiany byt z brakiem
odpowiedzialnos$ci i relatywizmem jako zasada tworczej aktywnosci. Ale tez, stajac
si¢ fundamentalnym hastem, przemienit si¢ w oczekiwang konwencjg. Artysta-
,rewolucjonista” ducha natrafiat na zdecydowany opor wobec swych pogladéw, do-
konan, nierzadko wobec siebie osobiscie. Glowny oponent, poczciwy dziewigtnasto-
wieczny filister, rozptynat si¢ w nicosci. Dzis$ nikt juz nie walczy z ,,rewolucjonistami”
i ,,obrazoburcami”. Przeciwnie, nowoczesny konsument sztuki gotéw jest na kazda
ofertg, byle odpowiednio zareklamowana i sprzedana. Bardziej niz kiedykolwiek
na ,targowisku proznosci” naszych czasow dzieto sztuki moze powsta¢ z mianowa-
nia i finansowej poreki.

Niespetna dwa wieki dziela profetycznego artyste-kaptana, ktory ,,z garstka
przyjaciot siadlszy przy kominie”, wykuwat zrgby nowych pradoéw estetycznych od
dzisiejszego ,,rewolucjonisty”, pospiesznego producenta sztuki, goniacego za na-
tychmiastowym sukcesem, kreowanego przez fachowcoéw od marketingu i reklamy.
Calkowity rozpad kregdw opiniotworczych postugujacych si¢ jakas skala wartosci uta-
twit taka ewolucje. Jak czesto dzi§ tworca determinowany jest ustawiczng pogonia
za dobra pozycja na liScie rankingowej, gwarantujaca korzystna stawke honorarium
i mite poczucie wlasnego geniuszu. Nie jest to oczywiscie zjawisko nowe, cho¢ moze
bardziej wyraziste niz w czasach siermigznej rzeczywistosci peerelowskiej, z biednym
spoteczenstwem i panstwowym mecenatem. Wtedy nie wchodzily w gre tysiace do-
laroéw 1 $wiatta wielkiej sceny. Co najwyzej oficjalne zamdwienia, rutynowe zakupy
muzealne, wystawy, pochwaty, nagrody... Inny, moze bardziej bezinteresowny, rodzaj
presji doraznos$ci stworzyta polska rzeczywisto$¢ polityczna lat ostatnich, stawiajac
przed artysta konieczno$¢ dokonywania wyborow moralnych bardziej niz estetycznych,
czesto owocujacych wizja Szymona Cyrenejczyka z wasami Walgsy, czy obrazem
rzymskiego legionisty w rynsztunku zomowca. Kicz bogoojczyzniany stal si¢ znacza-
cym elementem krajobrazu sztuki tych lat. Potrzeba aktualno$ci, w niezwykty sposob
faczaca tworce z odbiorca, umacniajaca wzajemne poczucie stuszno$ci zajmowanych
postaw, determinowata czas twdrcy nie mniej niz wezesniej ukazane zaleznos$ci. Za-
pewne racj¢ miat Michatowski, gdy w czasie Powstania zajat si¢ gtownie produkcja
karabinéw... Moze lata osiemdziesiate nie byly czasem do$¢ dramatycznym? Moze
zabrakto determinacji i odwagi, by na okres rewolucji odejs$¢ od uprawianej profes;ji?
Moze wreszcie tyle tylko wymagaly oczekiwania spoteczne?
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Niepostrzezenie odchodzi w przeszto$é typ artysty-bezinteresownego poszuki-
wacza prawdy, odnajdujacego spetnienie swych pragnien w samym akcie tworzenia,
wystawiajacego z rzadka na dorocznych salonach, ktory jesli stawat si¢ bohaterem
wystawy indywidualnej, to raczej w pozycji aktora konczacego benefisem swoj sce-
niczny zywot. Odchodzi moze i dlatego, ze nie mogt pojaé tego, co zrozumiatl manager
sztuki — odbiorcy nie tyle chodzi o dyskurs nad warto$ciami, lecz o konsumpcje rzeczy
prostych, trwatych w swym przestaniu, jak ksztatt damskich kapeluszy w Ascott i jak
one budzacych sezonowe zainteresowanie. Nie zaduma, a zdumienie zdaje si¢ by¢
glownym wyznacznikiem wartosci dzieta. To samo zdumienie, ktore od wiekow ogar-
nia jarmarczna gawiedz na widok ,,baby z broda” lub cielgcia o dwoch glowach, zdaje
si¢ by¢ znaczacym elementem presji doraznosci, tej determinanty czasu tworcy.

Obrazy starego mistrza nie zostaly zniszczone, czgsto nawet niesygnowane,
rozeszly si¢ migdzy przyjaciélmi. Moze ktory$ z nich zdobi mieszkanie urzednicz-
ki z wydziatu lokalowego. Moze jakis$ zostal zakupiony za grosze przez amatora wie-
dzionego estetycznym kaprysem, pozbawionego ztudzen, co do przyszitych zyskow.
Stary mistrz nie walczyt o indywidualne wystawy. Nie rozsytat swej notki biogra-
ficznej do prowincjonalnych Who is who. Nie stworzyt arcydziet, ale tez nie zabiegat
o szczeg6lne dowody uznania. Mozna by powiedzie¢, ze byt wyrodnym ojcem swych
obrazow. Ale moze wlasnie dlatego, w chwili gdy zabrakto autora, prace nie utracily
raptownie swego sensu. Odwrocone dotad licami do $ciany, rozpoczely teraz nowy
etap swej wedrowki przez czas — czas dzieta.

Czas tworcy 1 czas dzieta niekiedy pokrywaja si¢ bez reszty — czas dzieta nie
trwa wtedy dluzej niz biologiczna egzystencja jego tworcy. Pozostawiona spusci-
zna w najlepszym razie wedruje do grobowca muzealnych magazyndw. Tak przytrafia-
lo si¢ i przytrafia artystom nadwornym, fowcom doraznego powodzenia, ktorzy budujac
pozory whasnych dokonan chca wierzyé, ze PRAWIE wszyscy pomrzemy. Smier¢ uspo-
kaja jednak media, $wiatta rampy zamieniaja si¢ w znicze i wtedy stychac juz wytacz-
nie brzmienie dzieta. Czy stycha¢? Czasem tak. Wtedy, gdy artysta, moéwiac stowami
Kazimierza Wyki, zdolny jest do ,,wychylenia si¢ poza $mieré¢”, gdy jego idea,
tkwiaca w dziele, wywoluje rezonans, odnajduje odbiorce bez wzgledu na okolicznoSci.
Czasem potrzeba na to dziesiatki i setki lat. Czasem, jak Pablowi Picasso, los daje od-
czué to ,,wychylenie” za zycia. Niekiedy, jak Amadeo Modigliani, artysta jest potaczony
krawedzia $§mierci z nowym, petniejszym etapem czasu swego dziela. Bywa wresz-
cie i tak, ze praca zapomniana i anonimowa posiada w sobie 6w tajemniczy fadunek
prawdy i emocji, jest Swiadectwem wartosci, tym ,,wychyleniem si¢ poza $mierc”.

Takimi byly nadpalone i pomigte akwaforty bezimiennego grafika, ktore moj
dziadek, wiasnie oswobodzony wigzien konzlagru Oranienburg—Sachsenhausen pod-
nidst z ptonacych ruin Monachium. Przybywajac z czasu pogardy dostrzegt okruch
czasu ducha, i by¢ moze wlasnie wtedy, w majowy poranek 1945 roku, 6w nieznany
artysta mogt powtorzy¢ stowa Ingardena: ,,Jestem sita, ktora ostaje si¢ w przeciwno-
Sciach losu... Jestem sita, co chce byé wolna. Trwaé i by¢é wolna moze tylko wtedy,
jezeli siebie sama dobrowolnie odda na wytwarzanie dobra, pigkna i prawdy. Wowczas
dopiero istnieje”.
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Studiowat filologig polska na Uniwersytecie Jagiellonskim oraz malarstwo w pracowni prof.
Zbigniewa Grzybowskiego na Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie (dyplom w 1979 r.). Od
roku 2001 jest profesorem tytularnym. W latach 1994-2000 byt dyrektorem Instytutu Wychowania
Plastycznego (dzisiejszego Instytutu Sztuki AP).

Wsrod ponad dwudziestu wystaw indywidualnych wymieni¢ mozna ekspozycje w Instytucie
Polskim w Wiedniu, w Galerii Krytykow Saska Kepa w Warszawie, w Galerii Pryzmat w Krakowie
oraz w licznych galeriach w Krakowie, Nowym Saczu, Nowym Targu, Bydgoszczy, Mielcu czy
Zakopanem. Brat udzial w wielu wystawach zbiorowych, m.in. w Miinster, Hueckelhoven,
Stuttgarcie, Getyndze, Worpswede, Norymberdze, Darmstadt i Marburgu w Niemczech,
w Rzymie, w Lailly-en-Val we Francji, w Moskwie i Petersburgu oraz w Ronneby w Szwecji.
W Polsce wystawial na zbiorowych ekspozycjach w Krakowie, Wroctawiu, Poznaniu, Bielsku-
Bialej, Szczecinie, Warszawie (m.in. podczas Arsenatu 88), Ptocku, Zakopanem.

Prace artysty posiadaja w swych zbiorach: Muzeum Narodowe w Krakowie, Muzeum
Archidiecezji Warszawskiej, Urzad Miasta Krakowa, Towarzystwo Przyjaciot Sztuk Pigknych
w Krakowie, Muzeum Miejskie w Vukovarze (Chorwacja) i Muzeum Historyczne miasta
Krakowa. Tworczo$¢ Sobolewskiego analizowana byta w licznych tekstach, m.in. przez
Marka Rostworowskiego, Krystyng Czerni, Magdaleng Hniedziewicz i Andrzeja Osgke,
w takich gazetach, jak np. ,,Tygodnik Powszechny”, ,,Gazeta Wyborcza”, ,,Dziennik Polski”.
Przedstawiano ja takze w programach telewizyjnych.

Experience of Time - a Didactic Tale

Abstract

An artist — a work of art — time. Relations between these three entities constitute the
basis for the analysis of time relation towards the permanence of the work of art. An emerging
question concerns the link between artistic truth, the artist’s truth and vitality of his/her art.
How important is the artist’s ethos for the truth value of his/her work? The artist’s fate, battling
personal convictions and the time pressure imposed by the ambition to gain recognition among
the contemporaries. A reflection on the mechanisms, which form an artist when blurred become
the criteria of evaluation and relativism becomes the only doctrine which is safe and free from the
critique. A work of art becomes that indeed when all the additional marketing support disappears
and merely the sense is legible and clear also for future generations, even when the name of the
author falls into oblivion.
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Wokat zrodet tworczosci

Indywidualna egzystencja artysty a jego tworczos¢

Procz spotecznych, historycznych, ideowych odniesien, sztuka posiada rowniez
wazny wymiar indywidualny. To artysta szczesliwy lub cierpiacy, uznany lub zapo-
mniany, ostatecznie kreuje dzieto sztuki. Sygnujac je swoim imieniem, podkresla swa
jedynos¢ 1 wyjatkowo$¢, wyraza pragnienie zaznaczenia swej obecnosci w $wiecie.
Bywa, ze pragnie by¢ lepszy od innych, faknie stawy, rywalizuje o prymat pierwszen-
stwa. Ambicja staje si¢ wtedy stymulatorem jego tworczosci.

Bywa, ze sztuka jest cichym, intymnym przezyciem artysty, ktory zupetnie bez-
interesownie ukazuje swoj zachwyt nad Swiatem i jego uroda badZ w rozpaczy nadaje
swej krzywdzie i cierpieniu rys uniwersalny. Na dwdch krancach zdaja si¢ by¢ wtedy
przyktady sztuki narodowej, historycznej, batalistycznej i tworczosci artystow—po-
etow, dla ktoérych wazniejsza jest prywatnosc i tajemnica zycia niz przemijajacy patos
zbiorowosci.

Wielkie historyczne zawirowania, rewolucje i wojny, cho¢ dotycza catych spo-
tecznosci 1 narodow, tacza sig¢ w duzym stopniu z indywidualnym przezywaniem czy
nawet cierpieniem artysty, siggajacego po rylec i pedzel. Goya w Okropnosciach wojny
czy Rozstrzelaniu powstancow madryckich, Picasso w Guernice ukazuja cala skale
wspolczucia dla ludzkiej krzywdy oraz ostrzezenie przed bezkresem ghupoty i nedza
przemocy.

Czy utozsamianie sig¢ artysty z cierpieniem zbiorowosci badZz wytacznie jednost-
kowe odczuwania wlasnego bolu istnienia daja rdézne formalne efekty? Przyktady
z historii sztuki moéwia, ze wyrazany dramatyzm, ekspresyjnos¢ i przejmujacy klimat
moga by¢ zblizone w wyrazie. Skidocona wewngtrzna natura Michata Aniota i Van
Gogha, hiobowe cierpienia Rembrandta, kalectwo Toulouse-Lautreca, Beethovena,
alkoholizm Pollocka — porazaja na réwni sita swojego przestania, co wspomniane
obrazy Goyi i Picassa.

Teoria tzw. dezintegracji pozytywnej, popularna w latach 60. i 70. ubieglego
wieku, doszukiwata si¢ w napigciach emocjonalnych i nerwicach artystow, stanach
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rozluznienia organizacji psychicznej sprzyjajacych warunkow kreatywnosci. Po okre-
sie dezintegracji nastgpowac mial czesto wraz z procesem tworzenia stan ponowne;j
integracji kondycji psychicznej. Traktowano tworczo$¢ jako rodzaj odreagowania,
kompensacji ttumionych napig¢, wyraz zmagania si¢ z rzeczywistoscia. Z tej post-
freudowskiej teorii moglo wynikac, ze im wigcej artysta cierpi, traci w zyciu, tym
bardziej muzy mu stuza.

Z pewnoscia sztuka ludzi sytych, cho¢ kulturalna i estetyczna, bywa nudna i pusta,
niemniej jednak wielko$§¢ wielu tworcow tkwi w tym, ze wérdd wstrzasow i niepokojow
potrafia wytworzy¢ w sobie dystans do swiata, skupi¢ uwagg na tym, co choc¢ ulotne,
w prawdzie swej jest pigkne i nieprzemijajace. Ciche zycie martwych natur Holen-
drow XVII-wiecznych, jabtka Cezanne’a i Bonnarda, kwiaty Slewinskiego, uroda kobiet
Tycjana, Veronese’a, Renoira, pigkno natury u Moneta, jakby wyczuwalna wibracja po-
wietrza i $wiatta w muzyce Debussy’ego, melancholia i poczucie $mierci u Woytowicza
czy Chopina, s niewatpliwie manifestami glebi ludzkiej wrazliwosci.

Oprocz indywidualnych kolei zycia artysty oraz jego dziedzictwa obciazonego
kliszami pamigci (teatr Kantora), tragicznymi wydarzeniami, wojnami przelomow wie-
kéw (dadaizm, surrealizm, sztuka polska lat 80.), tworzacych specyficzne klimaty
katastrofizmu i dekadencji (art nouveau), na forme dziet sztuki wptywac¢ moze row-
niez sama konstrukcja psychofizyczna ich tworcow. Wplyw cech osobowych artysty,
jego temperamentu, a nawet fizjonomii na dzieto wlasne byt czgsto tematem dociekan
tworcow i teoretykow. W obrazowaniu widziano zasad¢ przenikania, np. typologii
Kretschmera na prace artysty. Sadzono, ze kreuje on bezwolnie typy ludzkie od-
powiadajace jego wiasnej typologii, tj. leptosomatycy — leptosomatykow, pyknicy
— pyknikow, atletycy — atletykow. Poniewaz rzeczywisto$¢ czyni w teoriach poprawki,
G.F. Hertlaub, autor publikacji pt. Ksztalt i ksztaftowanie. Dzieto sztuki jako przedstawie-
nie przez artyste samego siebie — dopuszczat istnienie tzw. ,,typoéw mieszanych”, opar-
tych na tzw. ,,kompensacyjnym odwroceniu”, tzn. tworca ukazuje nie taki typ, jaki widzi,
ale powotuje do istnienia kogo$, kto bylby wyrazem jego pragnien, niespetnionych
nadziei lub oczekiwan wobec samego siebie. Wczesniej Leonardo da Vinci w Trak-
tacie o malarstwie pisal: ,,Malarz, ktéry ma niezgrabne dlonie, w swych dzietach
robi podobne do bestii, beda takie i twoje postacie, zaleznie od twojego usposobienia,
kazda rzecz dobra lub zta w tobie, przejawi si¢ czgsciowo w twych postaciach”.

Wszystkie te czynniki moga wptywac¢ na obszar studidw artysty nad cztowie-
kiem, jego losem, kondycja psychiczna, harmonijnym lub dramatycznym stosunkiem
do $wiata, ktore by byly potwierdzeniem jego analogicznej sytuacji. Ma to zarazem
wplyw na formg dzieta, w ktorym moga wystapi¢ dwie skrajne postawy estetyczne:
,wczuwania si¢” — z duzym pokladem intencjonalnego zdeformowania obiektu lub
tematu oraz ,,abstrahowania” — z dystansem uogélnionego symbolu, czesto wyrazaja-
cego archetypy, trwale kulturowo mity i1 praobrazy.

Teoria psychoanalizy Freuda czy psychologia glgbi Junga widziata mechanizmy
tworczosci w ciagtym oddzialywaniu pod$wiadomosci tworcy na jego dzielo. Zasa-
da nie§wiadomych proces6w psychicznych, wyladowywania kompleksow, sublima-
cji libido, rozumianego zardwno seksualnie, jak rowniez jako zadza wtadzy w inerpre-
tacji Adlera, byta w ich ujgciu naczelnym mechanizmem kreatywnym.
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Czy artysta podlega tak okre§lonym, z gory zdeterminowanym mechanizmom? Czy
kultura, a wigc i sztuka, podobnie jak moralnos¢ i religia, sa wylacznie obszarami kom-
pensacji sttumionych popedéw, pragnien, ktorych jednostka nie moze zrealizowac ze
wzgledu na ograniczenia, jakim podlega zyjac w spoteczenstwie?

Jesli jest w tej teorii czastka prawdy, to nie mozna jej traktowac¢ w oderwaniu od
pewnych praw, ktorymi si¢ rzadzi indywidualny proces kreacji w ujgciu psycho-
logii tworczosci. Proces ten nie zawsze bazuje na jasnej przyczynowosci, trzeba
powiedzie¢, ze samo tempo powstawania dziela nie jest tez uzaleznione wylacznie
od uwarunkowan technologicznych. Tworzacy w trudzie artysta podlega¢ moze tzw.
zasadzie ,,blednych nastawien”, kiedy w zapamigtaniu, w goraczce tworczej, prze-
meczony — nieswiadomie, wbrew swej woli, powtarza niewlasciwe decyzje formalne
— co nieraz daje §lad w napigciu obrazu, grafiki czy rzezby. Niezmiernie wazne sa
wtedy wywazone przerwy w pracy, po ktérych moga nastapic ,,ol$nienia”, bedace nie-
wytlumaczalnymi $wiattami w mroku poszukiwan. Jozef Czapski przekonujaco pisat
o0 ,,ptodnym lenistwie”, kiedy przeptywa badz intensyfikuje si¢ specyficzny strumien
egzystencji pomigdzy osobowoscia artysty a jego dzietem. Istotny wptyw na tworczosé
moga mie¢ w tym momencie okreslone zajgcia uboczne, kontakt z literatura i dzie-
fami sztuki. Takie przerwy w pracy wypetnione sa indywidualna trescia zycia artysty
i wieloma nieprzewidywalnymi przypadkami oraz okolicznosciami. Sprawiaja, ze
motywy tworzenia sg bardziej ztozone, niz ujmuja to teorie bliskie psychoanalizie.

Dzieta sztuki rodzgce dzieta

CzgScia egzystencji tworcy sa rowniez jego konkretne fascynacje i inspiracje
artystyczne badz dziedzictwo kulturowe, z ktorego wyrasta. Caty ciag przemian
w sztuce z perspektywy wiekow i lat nabiera charakteru uporzadkowanych implikacji,
czgsto majacych znamiona nawrotow i1 odniesien do osiagni¢é tworczych naszych
przodkéw, nawet w przypadku przeciwstawiania si¢ tej tradycji.

Postawy awangardy-buntu, zaczynania w sztuce na nowo oraz postawa zachowaw-
cza, przywiazania do kanonow trwatych, nie jest bynajmniej wytacznie cecha XX wieku.
Giotto, Leonardo da Vinci czy Caravaggio byli rewolucjonistami sztuki nowozytnej
tej samej miary, co dla wspotczesnosci Cézanne. Cale rzesze artystow podazaty ich
tropami inspirujac nastgpnych.

Wplyw mistrzow na uczniow, wpltyw warsztatow czy szkot na artystow byt
zawsze istotnym czynnikiem ksztattujacym sztuke, i ta droga kontynuowano pewne
rozwiazania ikonograficzne, formalne i technologiczne. Szkoty florencka, bolonska,
sienenska czy wenecka wloskiego renesansu, cho¢ roznity si¢ migdzy soba, to we
wiasnym obrgbie byly na tyle spdjne, ze obrazy z tego kraju sa wregez do siebie po-
dobne. Spory o wyzszosci okreslonej postawy artystycznej, tworzenia si¢ specyficz-
nych o$rodkow opiniodawczych ksztattujacych konwencje, byty takze jednym z istot-
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nych czynnikow powstawania charakterystycznych ciagéw formalnych. Akademia
braci Carraccich posungta malarstwo w kierunku eklektyzmu i klasycyzmu (Dome-
nichino, Guido Reni, Poussin); opozycyjny wobec nich Caravaggio, cho¢ nie miat
uczniow, uksztattowat rzesz¢ licznych nasladowcoéw ,,maniery tenebrosa”, a takze
zasady specyficznego naturalizmu, ktore oddziataty nie tylko na jego najblizsze otocze-
nie (Gentileschi, Manfredi), ale rowniez na malarstwo hiszpanskie (Zurbaran, Ribera)
oraz na malarstwo poinocy (Honthorst) i na iluminizm La Toura.

Wspomniany klasycyzm: Poussina, Le Bruna, de Piles’a, Davida, wywodzacy si¢
od Rafaela, kontynuuje antyczny kanon proporcji oraz linii, wyraza prymat rozumu,
zimnego osadu spraw, majacy charakterystyczne znamiona patosu. Postawa ta zmaga-
fa si¢ z potrzeba ekspresji uczud, silnych napig¢ dramatycznych wyrazonych swiattem
i kolorem. Ogromna jest przepas¢ w tresci i formie migdzy dzietami wspomnianych
artystow a ciagiem tworcéw od Michata Aniota poprzez Tycjana, Tintoretta, Rem-
brandta, Goyg, Delacroix, Van Gogha do Bacona.

Te dwie roézne postawy ksztaltowaty przez wieki oblicze sztuki. Spor klasy-
kéw z romantykami nie jest tylko sporem historycznym, jest dychotomig sztuki,
ktéra we wspotczesnosci doprowadzita do happeningu badZ konceptualizmu. Koniec
XIX wieku oraz przetom XX wieku okazal si¢ szczegdlnym momentem spojrze-
nia artystow na przeszto$¢ oraz dziedzictwo roznych kultur. Ksztattowata si¢ ogrom-
na $wiadomos¢ jezyka artystycznego; spectrum poszukiwan malarskich, graficznych,
rzezbiarskich, przebiegato od tradycji rodzimej do dalekich obszaréw Afryki, Bli-
skiego i Dalekiego Wschodu oraz antypodow. Nie sposdb wyobrazi¢ sobie kubi-
zmu i jego konsekwencji bez nie tylko Cézanne’a, ale rowniez rzezby afrykanskiej
czy prekolumbijskiej. Linearyzm Toulouse—Lautreca, Gaugina, Degasa bral swgj
poczatek z fascynacji drzeworytem japonskim. Filozofia Wschodu, jej medytacyjnosé
zawarta w ideogramach tantry, moze by¢ odczytana z kolei jako zrodto europejskiej
abstrakcji geometrycznej, suprematyzmu i minimal-artu.

Jestesmy $wiadomi catego dziedzictwa kulturowego. Srodki masowego przekazu,
publikacje i reprodukcje uksztattowaty nasze ,,muzeum wyobrazni”. Przegladajac je,
jestesmy zdumieni stopniem inspirujace;j sity obrazdw, rzezb, architektury, grafik rodza-
cych nastepne. Swiadomi ciagtosci sztuki, doszukujemy sig inspiraciji w przesztosci. Mi-
krostruktura antycznych mozaik wspolgra z pointylistyczna doktryna Seurata, Signaca.
Impresjonizm Moneta u zroédet swych ma nie tylko Veldzqueza, Constable’a, Turnera,
ale rowniez pejzazowe motywy malarstwa pompejanskiego. Stojac przed rzezbami Gia-
comettiego nie sposdb zapomnie¢ sylwetowych i wydtuzonych figurek etruskich. Etru-
skie sarkofagi za$ zdaja si¢ by¢ wczesnym §ladem wloskiego nagrobka renesansowego,
ktéry za sprawa Berecciego, Padovana i Jana Michatowicza z Urzgdowa stworzyt
kanon nagrobka w kaplicach i kosciotach XVI w. na terenie calej Rzeczypospolitej.
Wezesnochrzescijanskie wizerunki portretowe z Fayum na deskach tlumaczyly si¢
jako ,,pierwowzory” XVII-wiecznego polskiego malarstwa trumiennego na blasze; te
natomiast byty czgscia ogolnie rozumianego malarstwa sarmackiego tego okresu.

Sa artysci, ktorzy programowo nawiazuja do dorobku innych twércow. Alberti,
Palladio 1 Winckelmann studiowali mys$l Witruwiusza, dajac wyraz tego w architektu-
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rze od XV do XIX wieku. Rodin nie byt oboj¢tny na dynamike rzezb Michata Aniota.
Manet inspirowat si¢ Holendrami i Hiszpanami. Renoir powtarzat motywy z Veronese’a,
Velazqueza, Delacroix, Courbeta. Pankiewicz oraz kapisci tworzyli pod silnym
wplywem Bonnarda. Czapski cz¢sto nawiazywal do Holendrow i Chardina. Kantor
po doswiadczeniach informelu w mysli teatralnej odnosit si¢ do Craiga, Artaud,
Schulza i Gombrowicza.

Mamy takze przypadki, kiedy arty$ci nawiazuja do wybranych motywoéw, pa-
rafrazujac je w sposob bezwzgledny, tworza obrazy na temat obrazdéw. Jest to czg-
sto postawa obrazoburcza, prowokacyjna lub nawet kompilacyjna. Cienka jest wtedy
granica pomigdzy pierwowzorem, daleko posunigta zbiezna inspiracja a plagiatem.
Czy dzieta Moneta Rozstrzelanie cesarza Maksymiliana moze by¢ przypisana pel-
na oryginalnos$¢ w stosunku do podobnego, wczesniejszego obrazu Goyi Rozstrzelanie
powstancow madryckich?

Wspotczesna swiadomos¢ powszechnej inspiracji kaze ceni¢ ten zbieg parafrazy
Picassa na temat obrazow Velazqueza (Infantki), rowniez Goyi i Delacroix (Rzez
na Korei, Kobiety algierskie); uznaje odwage Duchampa przyklejajacego Monie
Lisie wasy, a Bacona, malujacego zdeformowany Portret papieza Innocetego X
wg Velazqueza, nie oskarza za nieuszanowanie kos$cielnej hierarchii. Powszechno$é
obrazow, obrazkéw oraz znakdéw wizualnych w kulturze masowej wspotczesnosci
powoduje, ze ksztaltuja one rowniez nasza estetyke oraz wrazliwos¢, tworza prze-
wrotna gre inspiracji w obszarze nie tylko tradycyjnych dyscyplin, ale i w obszarze
nowych mediéw (video-art, instalacje). Wolnos¢ i swoboda dzisiejszego artysty pozo-
stawia mu nieograniczone pole wyboru w tym zakresie.

Konwencje i preferencje artystyczne cyklicznie si¢ zmieniaja, kazac watpi¢ w pro-
gresywny, liniowy rozwdj sztuki. Ostatecznie czynnikiem weryfikujacym jest czas,
to co w danym okresie dziejowym jest brane za zywe zjawisko artystyczne zalezy nie
tylko od kunsztu dzieta, ale rowniez, jak juz wspomnialem, od historycznych okolicz-
nosci, a nawet wyrafinowanych spekulacji teoretykéw i marszandéw. Optymizm kaze
wierzy¢, ze prawdziwa sztuka powstaje zawsze na styku zycia, refleksji, wzruszenia,
anawet zabawy. Klimat szczegolnych miast: Florencji, Paryza, Nowego Jorku, Wiednia,
Krakowa, jako osrodkéw kultury, ich kawiarni literacko-artystycznych oraz kabare-
tow, gdzie kwitnie zycie peine niespodzianek, spotkan, dyskusji — jest niewatpliwie
zaczynem bogactwa tworczych osiagnigé. Sztuka staje si¢ wtedy czescia egzystencji.
Jest forma zaznac

zania postaw zyciowych. Sama potrzeba wyrazania si¢ przez sztukg jest impe-
ratywem, mogacym ukaza¢ zmaganie si¢ cztowieka z losem, z samotnoScia, a takze
manifestowaé przywiazanie cztowicka do wolnosci. Tworczo$é nadaje wtedy kru-
chemu zyciu sens, pomimo trwogi $§mierci i ciagzacego na nas przemijania. Moze by¢
$wiattem nadziei, gdy dotykamy spraw absolutnych, transcendentalnych, nadajac
zyciu sens pozamaterialny.
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Ukonczyt studia na Wydziale Malarstwa Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie (dyplom
w 1979 r. w pracowni prof. Adama Marczynskiego), gdzie uzyskat kolejne stopnie kwalifikacji.
0Od 2001 r. jest profesorem tytularnym.

Zajmuje si¢ malarstwem oraz grafika warsztatowa. Jest autorem esejow o sztuce
publikowanych w kwartalniku Akademii Pedagogicznej w Krakowie pt. ,,Konspekt”. W 2004 r.
w Wydawnictwie Naukowym AP opublikowal ksiazke pt. Rados¢ iluzji malarskiej.

Miat ponad 20 wystaw indywidualnych, m.in.: 1984 — Galeria Gotogoérski-Rostworowski,
Krakow; 1985 — R. Oramus — J. Parketny, Galeria in Zabo, Norymberga; 1986 —
Galeria Plastyka, Krakéw, Galeria Bazart, Poznan; 1989 — Galeria Inny Swiat, Krakow; 1991 —
Wieza Ratuszowa—Muzeum Historyczne, Krakow; 1992 —Teatr St. I. Witkiewicza, Zakopane; 1993 —
R. Oramus — St. Sobolewski, Galeria BWA, Krakow; 1994 — Galeria Kordegarda, Warszawa,
R. Oramus — S. Sobolewski, Galeria BWA, Bydgoszcz; 1996 — Galeria Piano Nobile, Krakow,
Gilinnewig Bristol Hotel, Bonn, Hotel Royal Windsor, Bruksela; 1999 — Galeria Jana Fejkla,
Krakéw; 2000 — Galeria Space, Krakow; 2001— Galeria MBWA, Nowy Sacz; 2002 — Centrum
Sztuki Wspolczesnej Solvay, Krakow.

Uczestniczyl w ponad 100 wystawach zbiorowych w kraju, m.in. ostatnio: 1999
— Miasto i ludzie w sztuce wspoiczesnej, Muzeum Historyczne miasta Krakowa, Krakow,
Galeria Konspektu, Galeria Pryzmat, Krakow; 2002 — O sobie, Galeria Pryzmat, Krakoéw; Obrazy
Smierci w sztuce polskiej, Muzeum Narodowe, Szczecin, oraz wielu wystawach za granica, m.in.
ostatnio: 1999/2000 — Happy Nude Year, Anya Tish Gallery, Houston (USA), International Small
Engraving Salon, Florean Museum, Carbunari (Rumunia); 2000 — 3rd Egyptian International
Print Trienniale, National Centre of Fine Arts, Giza (Egipt), International Graphic Triennial,
Institute, Museum & Gallery, Bitola (Macedonia); 2001 — 2nd International Small Engraving
Exhibition, Cremona (Wtochy).

Prace w wybranych kolekcjach: Muzeum Narodowe, Krakéw; Muzeum Historyczne
miasta Krakowa; Biblioteka Narodowa, Warszawa; Muzeum Archidiecezjalne, Warszawa;
Muzeum Slaskie, Katowice; Miejska Galeria Sztuki (BWA), £6dz; Historische Miinzautomaten
Muzeum, Berlin, Verband der Deutschen Automatenindustrie e.V (VDAI), Bonn, Berlin

Bibliografia: Stownik malarzy polskich, t. 2, Warszawa 2001, A. Wojciechowski. Czas
smutku, czas nadziei. Sztuka niezalezna lat osiemdziesiqtych, Warszawa 1992; M. Zientara,
Sztuka krakowska lat dziewigédziesiqtych, Krakéw 1999.

On the Sources of Creativity

Abstract

Besides social, historical and ideological references, art also possesses an important individual
dimension. It is the artist who either happy or ailing, either famous or forgotten, finally shapes
his/her creation. Art may be an intimate experience of the artist who shows his/her admiration
for the world and its beauty, or on the contrary, in despair gives his/her own hurt and suffering
a universal value. Two extremes are occupied by samples of national, historical and military art,
at one extreme, and output of artists — poets for which privacy is more important than a passing
pathos of collective experience, at the other. Moreover, a piece of art is influenced by its creator’s
life, his/her psychology, personality, temperament and even appearance. The artist’s existence is
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also partially composed of specific fascinations and artistic inspiration, particular works of art
and attitudes of their authors. A sequence of changes in art over centuries takes on the form of
ordered implications, frequently recursive and with references to our ancestors. The influence of
masters on disciples, and workshops and schools on artists has always been a significant factor
which determined art and a way to suggest iconographic, formal or technological solutions.

Nowadays, we are aware of the whole cultural heritage thanks to the mass media, publications
and reproductions. They form our “museum of imagination”. Conscious of the continuity of art
we keep looking for inspiration in the past. Conventions and artistic preferences change, making
us doubt about art’s progressive and linear character. Sometimes we notice cyclic occurrence of
certain tendencies in creation and perception of art, in the area of the dominance of the rational
or sensual factors. Complexity of the process of creation and different directions of creative
inspiration additionally complicate the attempts at unambiguous comprehension of sources
of artistic creation. Finally, time is the verifying factor, and what is considered a lively artistic
phenomenon in a certain period, depends not only on artistry, but also on historical circumstances,
or even sophisticated theoretical and professional speculation. Optimistically, we should believe
that true and permanent art is created always in between the trend of theory and commerce, at
the meeting point of life, reflection, and emotion or play.
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Jerzy Jedrysiak
Swiat widziany i opisany -
notatki o grafice i rzeczywistosci

Drzielo sztuki jest kawatkiem
natury zobaczonym poprzez
temperament artysty.

E. Zola

Zycie jak kalejdoskop zaskakuje nas wieloscia szybko zmieniajacych sig form.
Zyjemy aktywnie pare godzin od $witu, a dla mnie pozostaje kilka godzin pracy w nocy.
Tylko wtedy mogg sig¢ skupi¢ na wiasnej tworczosci. W tym, tak bardzo ograniczonym,
czasie staram si¢ ocali¢ i zmaterializowaé przezycia, jakie podsuwa mi wyobraznia.
Swiadomosé przemijania sprawia, ze pragne zatrzymac czas.

Kazda kolejna grafika jest szansa opowiedzenia wydarzen, ktore czgsto niezauwa-
zalnie tocza si¢ wokot nas. Stosowana technika ogranicza swobodg wyboru. Patrzac
na motyw, dopatruj¢ si¢ w nim cech, ktére moga by¢ oddane rylcem. Linoryt, podobnie
jak drzeworyt, daje mozliwo$ci operowania biatym $ladem narzedzia albo buduje formy
czernia. Oczywiscie stosowanie obu tych sposobow daje najpehniejszy zestaw moz-
liwos$ci technicznych. Do okreslonej informacji wzrokowej, do wyr6zniajacych cech
i form, dochodzg krok za krokiem przez wypelnianie zatozonego z géry, bardzo ogol-
nego planu. Ta potrzeba, ktéra wypelnia moja §wiadomos$é, wrodzona predyspozy-
cja do przetwarzania codziennych przezy¢ w formg interpretacji plastycznej, stata si¢
moim sposobem zycia.

Kiedy mam si¢ wypowiedzie¢, majac do dyspozycji matryce i dtuta, a rytowanie
grafiki ciagnie si¢ czasem miesigcami, to przygotowanie kompozycji staje si¢ jedynie
wyborem treéci, odnajdywaniem wilasciwych symboli. Metafora, ktora stosuje, jest
ucieczka od dostownosci.

Tworzy¢, to znaczy przezywaé. Wszystko dopiero zaczyna si¢ dzia¢ na ptycie.
Gdyby wszystkie zamierzenia kompozycyjne i treSciowe zostaty okre§lone w rysunku,
stracitbym zainteresowanie dalsza realizacja tak zmudnego linorytu. Czarna powierzch-
nia powoli odstania mikro$wiaty, wypelniaja si¢ przestrzenie, walor zaczyna okresla¢
,»kolor”, przedmioty otrzymuja wlasne znaczenia. Czgsto operujac dostownoscia form
przedmiotdw i postaci, kreuje dla nich symboliczne konteksty, tworzg cato$¢ o silnym
dziataniu metaforycznym. Wyobcowanie przedmiotéow z wlasciwego im kontekstu
pozbawia przypisywanego im znaczenia i nadaje nowy, zazwyczaj zagadkowy sens.
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Uznajg surrealistyczna zasade budowania obrazu z przedmiotow i zjawisk najbardziej
do siebie nieprzystajacych — ostateczny efekt jest prowokacja intelektualna, igraniem
z tym, co rozum nauczyt nas uznawac za normalne. Nie przedstawiam na ogot przed-
miotéw o nieznanym pochodzeniu, wybieram rzeczy znane, czgsto wrecz banalne.
Nawet jesli dokonujg czego$ w rodzaju assamblage’u, to wszystkie jego sktadniki daja
si¢ takze tatwo rozpozna¢. Przyktady takiego obrazowania przesledzi¢ mozna w grafi-
kach: W cieniu dobrego drzewa, W poszukiwaniu zlotego jajka i w wielu innych, gdzie
rzeczy najczesciej nie trzymaja si¢ normalnie przypisanych im miejsc.

Inspiracja sa dla mnie wszyscy i wszystko. Korzystam z cytatow, szukam odnie-
sien zardbwno w poezji, literaturze i filmie, jak i w wielkich dzietach minionych epok.
Czasem juz sam tytul, jaki nadaj¢ grafice, objasnia Zrodto glownej inspiracji (chocby
Ptasiek zaczerpnigty z tytulu powiesci Williama Whartona czy Macondo opisane
przez Gabriela Garcig Marqueza w Sto lat samotnosci). Niekiedy pomyst, pewna aneg-
dota pozostaje tylko w postaci szkicu wstgpnego. Innym razem, wbrew poczatkowym
zamystom, rozrasta si¢ we wilasnej poetyce na matrycy. Czesto jest to wewngtrzny
szkic wyobrazni. Rytowanie pozostaje ,.kontrolowana” niewiadoma i ryzykiem az
do ostatniej wycinanej kreski.

*

Zyjac na Podhalu, korzystajac z przedmiotéw codziennego uzytku w goralskim
domu moich dziadkéw, w sposéb naturalny i oczywisty przyjmuj¢ to wszystko,
co inni postrzegaja jako osobliwo$¢ sztuki ludowe;j. Jest ona dla mnie jak powietrze
— zewszad otaczajace, niezbgdne do zycia, a mimo to niezauwazalne.

Kultura ludowa jest waznym zrodtem tradycji narodowej i niezaleznie od tego,
czy zdajemy sobie z tego sprawe, czy nie, podlegamy jej wplywom. Szczegélnie
podkreslano to w romantyzmie. Zwiazki muzyki Fryderyka Chopina czy poezji
Adama Mickiewicza z tworczoscia ludowa sa przykladem powszechnie znanym.
Norwidowska teoria tworzenia w duchu narodowym, przyjeta z kilkudziesigcioletnim
op6znieniem, stata si¢ drogowskazem dla mlodych artystow polskich przetomu XIX
i XX wieku, kiedy odrzucenie wzorcéw normatywnych w estetyce umozliwito pelna
nobilitacjg warto$ci artystycznych sztuki ludowej. Najwybitniejsi arty$ci, zarowno ma-
larze, rzezbiarze i graficy, jak architekci oraz tworcy bardzo w tym czasie cenionej
sztuki uzytkowej (Stanistaw Witkiewicz, Tadeusz, Karol i Zofia Stryjefiscy), inspi-
rowali si¢ ekspresja formy, odwaga zestawien barwnych, oryginalnoscia, a przy tym
prostota i synteza sztuki ludowej. Arty$ci wspotcze$ni, m.in. Wiadystaw Hasior, Jerzy
Beres, Jerzy Panek, zdaja si¢ odkrywac ja na nowo. Dotyczy to rowniez muzyki — zeby
wymieni¢ cho¢by Wojciecha Kilara, Witolda Lutostawskiego.

Prof. Andrzej Pietsch, nawiazujac do mojej tworczosci, napisat:

Nie bez powodu, szukajac zrédet sztuki Jedrysiaka, powotywalem si¢ na jego silne zwiaz-
ki ze sSrodowiskiem tak mocno nasyconym kultura rodzima jak podtatrzanska goralszczyzna.
Sadzg bowiem, ze to one wlasciwie pozwalaja mu ksztaltowa¢ specyficzna odmiennosé
jego dziet, mimo obfitego i oczywistego czerpania ze wspotczesnych nurtow kultury
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uniwersalnej, jak chocby zwiazanych z konsekwencjami pop-artu, czy upowszechnieniem
w sztukach plastycznych nie tylko technik fotograficznych, ale i zwiazanego z fotografia
sposobu mysélenial.

Najoczywistszymi przykladami tego twierdzenia sa grafiki: Na Peksowym
Brzyzku 11 Il, Na Wantulach, Janowa chatupa i Nieustraszeni pogromcy smokow.

Sztuka naszego stulecia tak chgtnie wraca do Zrdédet, inspirujac si¢ naiwnym wi-
dzeniem $wiata artystow nieuczonych, ludowych, takze dzieci. Bardzo inspirujace jest
tu porownanie sztuki dziecka ze sztuka wspoétczesna. Operujac tym samym materialem
i tymi samymi §rodkami obrazowania co artysta, dziecko napotyka podobne problemy.
Jednak w odrdznieniu od artysty dojrzatego rozwiazuje je w sposob spontaniczny, nie
poddajac si¢ ograniczeniom. W $wiecie dziecka nie istnieja wyrazne rozgraniczenia mig-
dzy prawda a pozorami. Dziecko umie kreowac¢ swoj §wiat poprzez wykorzystanie
elementdéw otaczajacej je rzeczywistosci. Sita wyobrazni nadaje przedmiotom nowe
znaczenia, buduje dla nich nowe, niezwykte sytuacje. Tak si¢ dzieje, gdy z przybo-
réw kuchennych konstruuje zbroje, a stary kosz — jako woz bojowy — miesci w sobie
paru ,,wojownikow”. Nie ma tu oczywistej linii podzialu migdzy fantazja a rzeczywi-
stodcia, prawda a zmysleniem.

Podobnie postgpuje wspoétczesny artysta. Sportretowany w mojej grafice
Andreusa kazanie do ptakéw rzezbiarz Andrzej Szarek przedstawiony zostal w helmie,
ktéry sam wykonat ze starego czajnika.

*

Portrety sa forma przyjacielskiej rozmowy. Robione tylko dla ludzi bliskich,
zawieraja zawsze prawdziwa opowie$¢ o tej osobie. Sa wyrazem mojego osobi-
stego stosunku do przyjaciol. Portretuje co$ wigcej niz ksztatt zewngtrzny. Ujmuje
zdarzenia pomigdzy nami wynikle. Szczegolnie interesuje mnie kto§ o bogatej oso-
bowosci. I to wlasnie staram si¢ pokaza¢. Kazda twarz posiada tajemnicza warstwe,
czgsto trudna do zgltebienia. Wprowadzajac do kompozycji §wiat drobiazgow, znakow,
fragmentow rzeczywistosci, symbolikg typowa tylko dla tej jednej osoby, nie kieruje
si¢ wylacznie potrzeba natury formalnej, kompozycyjnej. To swoista opowies¢, ktora
pisze moja pod§wiadomos$¢. Mozliwe, ze dla niewtajemniczonych pozostanie to jedy-
nie zabiegiem estetycznym lub zagadkowym znakiem plastycznym o nieograniczonej
interpretacji. Odzwierciedleniem tego sa najbardziej lubiane przeze mnie portrety:
Tadeusz — Krol, Kasia C., Hendrik van Prooije, Joasia — Mama Ptasia, Stanistaw S.

Istota sztuki nie jest nasladowanie, lecz wyrazanie. Portret jest raczej zwierciadtem
duszy, a nie dostowna fotografia. U mistrzéw holenderskich XVII w. zajmujacych si¢
portretem — Fransa Halsa i Rembrandta — dostrzegamy pewne wspolne cechy: reduk-
cja kompozycji do samej postaci modela, naturalne $wiatto, swiattocieniowy modelunek,
wnikliwa, rzeczowa charakterystyka twarzy, a cz¢sto i rak modela, mistrzowskie zrézni-
cowanie materii strojow. Czgsto w portretach dochodzi do glosu pierwiastek rodzajowy,
czasem nieco satyryczne, ostre widzenie, tak typowe dla sztuki flamandzkiej.

T A. Pietsch, Recenzja do przewodu kwalifikacyjnego I stopnia, Krakow 1990, mps, s. 13.
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Niezwykte portrety Honoré Daumiera tym si¢ wyrdzniaja, iz artysta nie polegat
na formach istniejacych ani na schematach akademickich, doskonalonych i uszla-
chetnianych przez studium modela, ale na uktadach stworzonych odrecznie, niemal
przypadkowo. Kazda z 0séb portretowanych jest najprawdziwszym tworem artysty
i jemu tylko zawdzigcza istnienie. Koncentrowat si¢ przy tym na rysach uwidacznia-
jacych badz charakter fizjonomii, badz gest, czy wyraz twarzy — lecz wydobywat je
z taka energia, iz sprawiaja wrazenie ogromnej Zywotnosci.

Dzigki niemu eksperyment fizjonomiczny zaczat wykraczac¢ poza obszar humo-
ru. To samodzielne twory, czgsto przerazajaco grozne maski ludzkich namigtnoscei,
wdzierajace si¢ gigboko w tajemnice ekspresji, ktora doskonale wykorzystat Norweg
— Edvard Munch czy artysta belgijski James Ensor, ktorego malarstwo silnie oddzia-
tywalo na niemieckich ekspresjonistow.

Niezwykle interesujacym artysta zajmujacym si¢ sztuka portretu byt Stanistaw Ignacy
Witkiewicz — Witkacy. Poszukiwanie srodkéw, dzigki ktdrym mozna lepiej zarejestro-
wac intuicyjna wizj¢ portretowanej osoby, doprowadzito Witkacego do zajecia si¢
ekspresyjnym, ,,automatycznym” i spontanicznym rysunkiem oraz do prob i eks-
perymentéw w ramach ,,Firmy portretowe]” zatozonej w Zakopanem w 1914 roku.
Powstawaly portrety wstrzasajace, dziwne, wtasciwie niepodobne do modela — niesa-
mowite 1 poruszajace, jak obraz obnazonego wngetrza. Te silnie ekspresyjne, §wiado-
mie brzydkie, petne ostrych deformacji rysunki zwiastowaty narastajacy bunt totalny
przeciw wyuczonym regutom i obiegowym estetycznym normom. Napigcia emo-
cjonalne sasiaduja z drwing i sarkazmem, niepokdj moralny z bezlitosna penetracja
psychologiczna, demoniczna uroda z zatosna brzydota, szlachetnos¢ z nikczemnoscia.
Bylo to nastepstwem szukania przez artystg¢ ideatu czystej formy. Tworcza sztuka
zaprzecza ustalonym konwencjom, jest nicodtacznym $wiadectwem subiektywnej
wiedzy i pragnienia prawdziwego ukazania rzeczy.

*

W artystycznym iluzjonizmie duze znaczenie ma dziatanie sugestii. Zar6wno przy
odczytywaniu grafiki, jak przy stuchaniu wypowiedzi, trudno jest oddzieli¢ rzeczywiste
dane od naszych dopetnien, ktore narzucaja si¢ mimowolnie. Problem sposobu przed-
stawiania przestrzeni $wietnie opisat Ernst Gombrich:

W przedstawieniu wizualnym, gdzie obiekty $wiata widzialnego ukazuja si¢ zawsze pod
postacia znakow, a nigdy jako dane bezposrednie, trudnosci te sa nieuniknione. Kazdy
obraz z natury rzeczy jest wezwaniem skierowanym do wzrokowej wyobrazni i tylko pod
warunkiem dopetnienia moze by¢ zrozumiany?.

Wiele jest nieporozumien dotyczacych udziatu odbiorcy w iluzji glebi. Artysci

wspotczesni przedstawiaja czasem takze niemozliwe §wiaty. Holender Maurits
Cornelis Escher tworzy perspektywe z pozoru zupetnie prawidlowa.

2 E. Gombrich, Sztuka i ztudzenie, Warszawa 1981, s. 236.
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Dopiero przy blizszym wejrzeniu dochodzimy do wniosku, ze tego rodzaju budowle nie
moga istnie¢ w naszej rzeczywistosci i ze artysta usituje nas przenie$é w sferg fantazji, gdzie
takie pojgcia jak: ,,wyzej” i ,,nizej”, ,,po prawej” i ,,po lewej” nic nie znacza. Dzieto wy-
raza refleksj¢ artysty nad przestrzenia, demonstrujac zarazem rolg odbiorcy, probujac
sobie uzmystowi¢ sugerowane stosunki rzeczy i widokéw, odkrywamy ich paradoksalne
zaaranzowanie®.

[luzja artystyczna dziata na zasadzie powtdrnego rozpoznania. Tylko za pomoca
wiasnego domyshu, na podstawie tego, co wiemy, mozemy odczytywac mate elementy
jako duze, tylko widziane z daleka. Nic dziwnego, ze zludzenia perspektywy wtedy sa
najbardziej zniewalajace, gdy mozna sig liczy¢ z glgboko zakorzenionymi oczekiwania-
mi i1 przypuszczeniami widza. Ani wynalazek perspektywy, ani kunszt modelunku nie
wystarcza z osobna do oddania jednoznacznego, czytelnego wizerunku §wiata widzial-
nego. Rzadko sobie uswiadamiamy to naprzemienne dziatanie, a za pomoca zasady
upraszczania odczytujemy tatwo nawet linearne obrysy. Zdarza sig czasem, ze i ludzie
wyksztatceni miewaja trudnosci przy interpretacji konturowych rysunkow, jesli wyro-
$li w innej tradycji kulturowej. Dotyczy to np. Chinczykéw i Japonczykow wychowa-
nych w zupehie innej konwencji artystycznej, ktorzy odczytuja nasze perspektywiczne
obrazy jako btgdne, podobnie jak my traktujemy jako nieprawdziwe ich przedstawie-
nia przestrzeni.

Podejmujac sig proby interpretowania moich prac, widz napotyka famigtéwki zmu-
szajace do zastanowienia. Problem zastosowania perspektywy nie jest traktowany
przeze mnie zbyt jednoznacznie. W portrecie Stanisfaw S. rézne plany perspektywicz-
ne przenikaja si¢ i naktadaja na siebie tworzac jedna catos¢, w ktorej dominanta jest
twarz portretowanego. Jest to tylko jeden z przyktadow, poniewaz czgsto stosujg ten
typ widzenia, a wlasciwie przedstawiania.

Sztuka i w tym jest cudotworcza, ze narzuca nam odkrywcza postawg wobec imitacji na-
tury, statycznego obrazu. Obrazy rzeczywiscie pobudzaja do przewidywan i antycypacji,
do rzutowania na nie naszych oczekiwan i budowania w ten sposdb imaginacyjnego $wia-
ta ztudzen — napisat Gombrich®.

Widz powinien jednak rozwija¢ wtasna wyobrazni¢, by moc wziaé udziat w twor-
czej przygodzie artysty. By zazna¢ tej przyjemnosci, nie moze ona mu przychodzié¢
zbyt tatwo, wrecz automatycznie. Nie wystarczy zada¢ artyScie sakramentalnego pyta-
nia ,,co pan chcial przez to powiedzie¢?”. Wedlug Wawrzynca Brzozowskiego: ,,Autor
nie zawsze, czy nawet nigdy prawie —nie wie, co uczynit naprawdg, o tym juz decyduje

595

odbiorca czy krytyk i dla kazdego jest to cos troszeczke innego™.

3 Tamze, s. 237-238.
4 Tamze, s. 270.

5 W. Brzozowski, P. J. J., artykul-recenzja do wystawy ,,Grafika migdzynarodowa — druk wypukty”, ,,Ty-
godnik Podhalanski” 1987, s. 5.
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Wolimy sugesti¢ niz przedstawienie, daje nam to rado$¢ odkrywania. Porozumie-
wamy si¢ za pomoca jgzyka symboli, a im jest on lepiej wyartykutowany, tym lepiej
przekazuje informacje.

Gombrich zastanawia sie:

Co wlasciwie czyni artysta, kiedy powiedzmy — rysuje gore? Czy usituje oddaé¢ pewna
gore okreslona, okreslony desygnat nazwy ,,géra”, jak to si¢ dzieje w przypadku wido-
ku topograficznego, czy tez dazy do odbicia wyzszej jakiej$ prawdy, idei, wzoru gory
samej w sobie?®

Poniewaz wywodzg si¢ z gor, wyrostem wsrod nich, jestem przesiaknigty tradycja
goralska, dlatego czgsto przedstawiam je w swoich pracach i ode mnie zalezy, w jaki spo-
sob zdefiniuj¢ gorg. Mogg zaliczy¢ do gor kretowisko albo sztuczne wzgorze usypane
przez dziecko z piasku. Najczgstszym wzorem dla moich gor przedstawianych w grafice
sa te realnie istniejace w krajobrazie, ktory mnie otacza, czyli Tatry. Z reguty nie szukam
konkretnego ,,modela”, aby go sportretowac, a posilam sig jedynie ich zréznicowanym
charakterem. W grafice Na Wantulach vkazuja si¢ nagie szczyty pigtrzace si¢ gdzies
w oddali, wznoszace az do nieba, i trudno juz okresli¢, czy kozica po nich si¢ wspina,
czy przeszta w obszary niebieskie. Czasem tgskni¢ do odlegtych plaz usypujac gory
z piasku, jak w grafikach W poszukiwaniu zlotego jajka lub Piknik.

*

W zyciu cztowieka, podobnie jak w przyrodzie, nie ma powtdrzen. Sa tylko wyjat-
kowe, przemijajace chwile, r6znorodne momenty, wieloksztattne jak szkietko mozaiki.
Z nich wlasénie sktada si¢ Zycie — nasze oraz otaczajacej nas przyrody. Oba sa mi bar-
dzo drogie. Szczegdlnie mocno to odczuwam, kiedy znajduj¢ si¢ w nowym otoczeniu,
na przyktad kiedy wyjezdzam do obcego kraju.

Od 1983 roku najczesciej odwiedzalem Holandig. Poznatem ten kraj nie po-
przez eleganckie biura podrozy — od jego folderowej strony, ale dzigki kontaktom
ze zwyklymi ludzmi — od strony jego codzienno$ci. Moze dzigki temu autentycznie
go pokochatem. Bezposredni kontakt z zyczliwoscia Holendrow, przyjazn, jaka obda-
rzyta mnie rodzina van Prooije, uczestnictwo w ich zwyktym zyciu, stato si¢ dla mnie
inspiracja.

Spod warstwy blichtru rozwoju gospodarczego, wszechogarniajacej amerykan-
skosci odstonita sig przestrzen Petera Brueghla i Hieronima Boscha, kraina ludowych
festynow (Learense Kermse), targéw, rubasznego zartu, starych farm obro$nigtych
kwiatami i zaczarowanych wiatrakow. Holandia, gdzie warto$¢ ziemi wydartej mo-
rzu wyraza sig troska o najmniejszy jej skrawek. I nie byla ta ziemia nigdy traktowa-
na jako lokata kapitatu. W tym celu Holendrzy gromadzili klejnoty, kwiaty i obrazy.
By¢ moze stad wtasnie ich zamitowanie do sztuki.

¢ E. Gombrich, Sztuka i ztudzenie, s. 103.
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Swoisty rytm krajobrazu, zageszczenie form, magia drobiazgoéw i mito§¢ do na-
tury, to wszystko dopiero pozwolito mi inaczej spojrzeé na to, co wielcy artysci tej
ziemi dali sztuce §wiatowej. Bosch szczegdlnie przemawia do mojej wyobrazni, na-
dajac ksztalt artystyczny pelen niespotykanej dotad fantazji catemu $wiatu po6zno-
sredniowiecznych fantasmagorii, strachéw, zabobonéw i gusel, a takze okultyzmu.
Nieokielznana wyobraznia jest najmocniejsza i najbardziej swoista strong sztuki Boscha.
Stwarza on §wiat snu, goraczkowej halucynacji. Ale nie ma w tym $wiecie prawdzi-
wej grozy 1 okrucienstwa, lecz gorzki humor, refleksja, ironia, zamy$lenie nad losem
ludzkim i szalenstwem $wiata.

Malarstwo Brueghla, pozbawione takiej dozy fantazji, przemawia do mnie swoja
notacja zycia codziennego. Nie bez zartu, a czasem refleksji, mistrzowsko oddaje
natur¢ ludzkich charakterdw.

Grafiki ,,holenderskie” to rodzaj mojego pamigtnika, diariusz podrézy, gdzie mit
i marzenie spotykaja si¢ z wiedza o rzeczywistosci. Po powrocie do domu nastgpuje
czas refleksji. Zebrane wrazenia i spostrzezenia sa bodzcem, staja si¢ czgscia swo-
istego collage’u, na ktory naktadaja si¢ przezyte zdarzenia i sama natura. W ostat-
nich latach na tej kanwie powstaty: Hendrik van Prooije, W ogrodzie Leenderta,
Dawno temu w Niderlandach.

*

Potrzeba monologu, wynikajaca z codziennego pragnienia, by tworzy¢ komen-
tarz budowany wlasna sktadnia, staje si¢ sensem zycia. Dopelnia pragnienie pod-
zielenia si¢ wszystkim tym, co mam w sobie. Wyzwala to we mnie determinanty,
ktére powoduja, ze przedstawiam $wiat, a wiem, ze choc¢ ten sam, to w kazdym z nas
jest inny.

Przyréwnano kiedy$ moje prace do kolejnych rozdziatow Niekornczqcej sie opo-
wiesci. Najwazniejsze jest, aby widz si¢ nie nudzit. Brzozowski o tym napisat tak:

Wszystkie z Jurkowych opowie$ci, mimo bardzo ryzykownej niekiedy kompozycji,
mimo niezwyklej ztozono$ci tego, co dzieje si¢ w ich uniwersum wielu jednoczesnych
$wiatow, bronia si¢ znakomicie. [...] Kiedy ulegtem, chcac nie chcac, wessaniu przez nie,
czutem sig jak Guliwer, ktory obudzit si¢ jednoczesnie w Lilipucie, Brobdingnagu, Lapucie,
Barnibarbi, Glubdbdribie i Luggnaggu, a do tego jeszcze $nia mu si¢ na jawie Hyhnhnmowie.
Ciekawe — nie powiem — do§wiadczenie’.

Jerzy Jedrysiak

Studiowal na Wydziale Grafiki Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie. Dyplom uzyskat
w 1980 r. w Pracowni Drzeworytu prof. Franciszka Bunscha oraz w Pracowni Projektowania
Ksiazki prof. Romana Banaszewskiego. Obecnie jest profesorem nadzwyczajnym w Instytucie
Sztuki Akademii Pedagogicznej, gdzie prowadzi Pracownig Linorytu.

7W. Brzozowski, P. J. J., artykul-recenzja, s. 5.
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Uprawia grafike warsztatowa (linoryt). Jest autorem ponad 45 wystaw indywidualnych;
brat udziat w okoto 400 wystawach zbiorowych w kraju i zagranica (w blisko 40 krajach na
réznych kontynentach). Jest laureatem 22 nagréd w Polsce i 14 nagrod migdzynarodowych
w dziedzinie grafiki.

Najwazniejsze nagrody w Polsce: 1982 — Stypendium Ministra Kultury i Sztuki, 1983,
95 —Nagroda Prezydenta Miasta i Wyr6znienie na Quadriennale Drzeworytu i Linorytu Polskiego
w Olsztynie, 1985 — I nagroda w Ogolnopolskim Konkursie Graficznym Krakow dawny i nowy,
1987, 89 — 111 i II nagroda w III i IV Ogodlnopolskim Konkursie Graficznym w BWA w Lodzi,
1990 — I nagroda na Zakopianskim Salonie Sztuki, 1991 — II nagroda w konkursie na Grafikg
Miesiaca ZPAP w Krakowie, 1992, 2000 — wyrdznienia w Ogolnopolskim Konkursie Linorytu
im. J. Gielniaka w Jeleniej Gorze, 1994 — wyroznienie w konkursie na Grafikg¢ Miesiaca
ZPAP w Krakowie, 1995, 1997, 1998 — Grand Prix w konkursach na Grafik¢ Miesiaca ZPAP
w Krakowie,

Najwazniejsze nagrody migdzynarodowe: 1986 — III nagroda, Migdzynarodowe Triennale
Grafiki, Frechen, Niemcy, 1987 — I nagroda, XYLON, Migdzynarodowe Triennale Grafiki,
Winterthur, Szwajcaria, 1990 — Nagroda ex aequo, Migdzynarodowe Triennale Grafiki, Frechen,
Niemcy, 1991 — Il nagroda, Migdzynarodowe Biennale Grafiki, Wakayama, Japonia; and Prix,
Bharat Bhawan, Migdzynarodowe Biennale Grafiki, Bhopal, Indie, 1992 — Nagroda Honorowa,
Migdzynarodowe Biennale Grafiki, Orense, Hiszpania, 1993 — I nagroda, I Migdzynarodowe
Biennale Grafiki, Maastricht, Holandia, 1994 — II nagroda, Daniel Chodowiecki Stiftung Preis,
Berlin, Niemcy, Nagroda Honorowa, Migdzynarodowe Biennale Grafiki, Orense, Hiszpania,
1995 — Nagroda Triennale, Migdzynarodowe Triennale Grafiki, Fredrikstadt, Norwegia, 1996 —
Nagroda, Migdzynarodowa Wystawa Grafiki, Portland, USA, 1997 — Daniel Chodowiecki Stiftung
Preis, Berlin, Niemcy, 2002 — Nagroda Honorowa Bharat Bhawan, Migdzynarodowe Biennale
Grafiki, Bhopal, Indie.

Prace Jerzego Jedrysiaka posiadajam.in. w Polsce: Muzea Narodowe w Warszawie i w Krakowie,
Muzeum Tatrzanskie, Muzeum Akademii Sztuk Pigknych we Wroctawiu, Polska Akademia Nauk,
Galerie Panstwowe w Lodzi i Olsztynie; za granica: wiedenska Albertina, Biblioteka Kongresu USA,
Muzeum Sztuki Wspotczesnej Wakayama i Kanagawa Prefectural Gallery w Jokohamie,
Queens University w Kingston w Kanadzie, kolekcja Esso w Hamburgu i Kreissparkasse
w Ludwigsburgu w Niemczech, Muzeum Narodowe w Buenos Aires oraz Prowincjonalne
Muzeum Sztuk Pigknych w Santa Fe w Argentynie, Centrum Migdzynarodowej Grafiki Heblera we
Fredrikstadt w Norwegii, Kunsthaus w Grenchen w Szwajcarii, Migdzynarodowe Muzeum
Grafiki w Biella we Wtoszech oraz liczne migdzynarodowe kolekcje grafiki.

The World Seen and Depicted - Notes on Graphics and Reality
Abstract

The author presents sources and inspirations of his graphic output; on the one hand, indicating
the process of chiselling out forms on a matrix, and on the other hand, forming consciously and
unconsciously metaphoric meanings of figurative works. The artist emphasizes the role of literature
and Podhale culture as well as behaviour and creations of children who are his main inspiration.
Portrait, which is “the soul’s mirror” and not just imitation of facial features, is considered to be
Jedrysiak’s main genre. According to him, such portraits are merely found in the output of few
artists of the 19" and 20™ centuries. The author, referring to Ernst Gombrich, highlights the role
of suggestion and imagination in art, which is extremely important in the area of art perception,
consciously breaking away from illusoriness and probability of realistic conventions. The
Netherlands, with its art, culture and geography is mentioned as another inspiration for Jedrysiak.
He concludes his text with a comparison of his art to an endless story.
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1. Henriik van Prooije
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2. W ogrodzie Leenderta, 1994, linoryt, 65x50 cm
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4. Janowa chatupa, 1990, linoryt, 50x65 cm
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Stanistaw Moskata
Prekolumbijska rzezba Meksyku
i jej wptyw na mojg tworczos¢

Po raz pierwszy ze sztuka prekolumbijska zetknatem si¢ w roku 1980, kiedy
to jako stypendysta rzadu meksykanskiego wyjechalem na roczny staz artystyczny
do miasta Meksyk. Duzo wcze$niej interesowatem si¢ sztuka Meksyku, ogladatem
filmy i albumy jej poswigcone oraz — okazjonalnie w muzeach — oryginalne dzieta
artystow prekolumbijskich. Jednak zobaczy¢ to wszystko w Meksyku, w naturalnym
otoczeniu, to zupetnie co innego. Od pierwszego momentu bylem i nadal jestem
zauroczony sztuka tego egzotycznego kraju, w ktorym rzeczywistos$¢ splata sig
z fantazja, terazniejszos¢ z przesztoscia, a ludzie spotykani na ulicy maja twarze
antycznych posagow, rzezbionych przez ich przodkow.

Ponownie pojechatem do Meksyku w roku 1984. Tym razem wspotpracowatem
z tamtejszym Instituto Nacional de Investigacion y Experimentacion Plastica (Instytutem
Badan i Eksperymentow Plastycznych). Dzigki tej instytucji moj dwuletni pobyt
w Meksyku moglem poswigci¢ podréozom do miejscowosci znanych z wykopalisk
archeologicznych, zwiedzaniu muzedw oraz pracy tworczej.

Do Meksyku nadal wracam chgtnie, gdy tylko nadarzy si¢ okazja. Za kazdym
razem jego kultura oczarowuje mnie na nowo, za kazdym razem mam wrazenie, ze
ogladam te zabytki po raz pierwszy.

Bogactwo i réoznorodnos¢ prekolumbijskich kultur Meksyku stwarza ciagle
nowe, zaskakujace sytuacje. Oszatamia teoretykow sztuki calego swiata. Zwodzi ich
i kusi do wysnuwania coraz bardziej fantastycznych teorii na temat ludow, ktore
zamieszkiwaly tereny obecnego Meksyku i catej Ameryki Srodkowej. Naukowcy
i historycy z wielu odlegtych krajow jada tam, aby posrod ruin dawnych wspaniatych
cywilizacji szuka¢ odpowiedzi na odwieczne pytania: skad przyszli, kim byli, co sta-
rali si¢ osiagnaé, dokad odeszli ci, ktorzy tg sztuke tworzyli.

Obszar Ameryki Srodkowej w czasach prekolumbijskich stanowit niezwykle zto-
zona mozaike ludow, jezykow i kultur. W ciagu stuleci byt zamieszkiwany przez rézne
plemiona, ktore wzajemnie na siebie oddziatywaly. Rozwdj tych kultur nie zostat jeszcze
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doktadnie zbadany, a wykopaliska archeologiczne ciagle jeszcze nie sa traktowane
z nalezyta powaga.

Do najwazniejszych ludéow zamieszkujacych dawniej obszary dzisiejsze-
go Meksyku zaliczy¢ mozna: Olmekow, Totonakow, Huastekow, Teotihuakan, Toltekdw,
Zapotekoéw oraz Majow. Najwigkszy rozwoj sztuki prekolumbijskiej naukowcy po-
dzielili na nastgpujace okresy:

2000 p.n.e. — 1200 p.n.e. — przedklasyczny wezesny

1200 p.n.e. — 800 p.n.e. — przedklasyczny $redni

800 p.n.e. — 200 n.e. — przedklasyczny pozny

200 n.e. — 250 n.e. — ksztattujacy

250 n.e. — 900 n.e. — klasyczny

900 n.e. — 1521 n.e. — poklasyczny

Od roku 1521, kiedy to Hernan Cortés zniszczy? stolicg Aztekow — Tenochtitlan,
rozpoczegta si¢ nowa epoka w dziejach Meksyku, epoka kolonialna. Hiszpanie sys-
tematycznie niszczyli zabytki dawnych kultur i mordowali Indian. Wyroby ze zto-
ta przetapiali, a zloto wywozili do Hiszpanii. Budowle burzyli, a z uzyskanego tak
materiatu budowali na ich miejscu kos$cioly. Rzezby rozbijali, kroniki palili. Obecnie
naukowcy zadaja sobie wiele trudu, aby z resztek, ktore przetrwaty, odczyta¢ przesztosé
tego kontynentu.

*

Sposrdéd dyscyplin sztuki wizualnej rzezba jest ta dziedzina, ktora oprocz wzroku
angazuje jeszcze jeden z pieciu zmystow — dotyk. Zeby zrozumie¢ rzezbe, przede
wszystkim nalezy wzia¢ pod uwage interakcj¢ bryty i przestrzeni. Bryta, uformowa-
na z konkretnego materiatu, moze by¢ zwarta, z wewngtrznym rytmem, ktory ksztaltuje
calo$¢ kompozycji w zgodzie z otaczajaca ja przestrzenia, lub moze posiadac perforacje
i nieregularny obrys. Tak w jednym jak i w drugim przypadku, zajmujac konkretne
miejsce w przestrzeni, bryla wchodzi z nig w $ciste relacje.

W rzezbie nowoczesnej, formowanej z czgsci ruchomych, drutéw oraz materia-
Iow przezroczystych, relacja ta ulega zmianie. Przestrzen zaczyna by¢ czynnikiem
dominujacym, a materiaty, ktorych artysta uzywa, stuza jedynie do jej podkreslenia.
Pomijajac jednak tg cechg rzezby, zawsze byla ona bryta, dookota ktorej mozna wodzi¢
wzrokiem i doznawac¢ tréjwymiarowych wrazen, ulegajacych zmianie w zaleznosci od
punktu widzenia miejsca.

RzeZba to zorganizowana i zamknigta w formie przestrzen, i chociaz brzmi to
jak paradoks, zamknigcie przestrzeni uwalnia forme, ozywia martwa materig. Sita,
ktora daje zycie tej formie, jest intuicja tworcza artysty. Kamien, drewno, glina cera-
miczna i kazdy inny materiat rzezbiarski sa catkowicie podporzadkowane tej intuicji,
natomiast warto$¢ estetyczna dzieta jest wytworem socjalnym. ArtySci w swojej
tworczo$ci odzwierciedlaja spoteczenstwo, w ktorym zyja, dlatego sztuka musi by¢
rozpatrywana w kontek§cie mentalno$ci tworcow i ich srodowiska.
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*

Miara wszystkich rzeczy w antycznym Meksyku byta mitologia, ktora we wszech-
$wiecie wyznaczala czlowiekowi miejsce bardzo skromne. Wedtug Popol Vuh, Ksig-
gi Rady Narodu Quiche (Indian Majéw z Gwatemali), bogowie stworzyli czlowieka,
aby ich adorowal i zywil, poprzez ofiary sktadane z krwi i serc ludzkich. Cztowiek byt
ich pomocnikiem w ustawicznej walce o utrzymanie porzadku kosmicznego, a tym
samym o niedopuszczenie do zaglady §wiata.

Tematy rzezby przedhiszpanskiej sa bardzo zréznicowane. Oscyluja pomigdzy
tymi, ktére mniej lub bardziej staraja si¢ nasladowac¢ natureg, a tymi natadowany-
mi znaczeniami ezoterycznymi, prezentowanymi w formie zawitych znakow. Rzezby
te, naturalistyczne lub abstrakcyjne, przedstawiaja poprzez symbolik¢ akceptowana
przez spoteczenstwo fundamentalne doswiadczenia ludzkie. Najwazniejsza jednak
funkcja, jaka spetniata rzezba prekolumbijska, byta interpretacja mitow w celu stwo-
rzenia wyobrazen bogow oraz przedmiotow kultowych.

Bogowie w Meksyku byli uciele$nieniem sit natury. Okrutni jak ona, demonicz-
ni i destrukcyjni, wielcy i przerazajacy, ale nigdy pigkni. Ich wyobrazenia nie mialy
dostarcza¢ doznan estetycznych, stuzyly do wywotania uniesien religijnych, uniesien,
ktore podsycane narkotykami, prowadzity na ottarz ofiarny.

Mieszkancy antycznego Meksyku byli wnikliwymi obserwatorami przyrody. Z taka
samg doktadnos$cia, z jaka rejestrowali ruchy cial niebieskich (wiedza astronomicz-
na w Meksyku przedhiszpanskim stala na wiele wyzszym poziomie niz w Europie),
obserwowali i inne fenomeny natury. Umieli tez wykorzysta¢ je do wlasnych celow.
T¢ intensywno$¢ widzenia mozna zaobserwowaé réwniez w ich tworczosci arty-
stycznej. Jednakze, pomimo pewnego realizmu w detalach, artysta prekolumbij-
ski w wigkszos$ci przypadkow nie reprodukowal rzeczywistos$ci. Uwazat jej naslado-
wanie za nieistotne i bez znaczenia. Dostrzegat natomiast ukryty sens rzeczy. Jego
celem bylo przedstawienie $wiata takim, jakim byt on wedtug jego koncepcji, czyli
wedhlug koncepcji spoteczenstwa, do ktérego nalezal. Kreowal symbole, poprzez ktore
pragnal odgadnaé tajemnice przyrody, uporzadkowa¢ wszech$wiat, zrozumie¢ rzeczy-
wistos$¢. Jego dziela byly realizacja zamowien spotecznych. On sam jako artysta si¢
nie liczyl. Tworzenie byto czgécia kultu.

*

Artysci prekolumbijscy nalezeli do warstwy kaptanskiej. Tworzenie podobizn
bogow otaczano tajemnica, a ich tworcy w czasie pracy odizolowani byli od spote-
czenstwa, zamknigci w miejscach przeznaczonych wylacznie do tego celu.

Diego de Landa, ktéry w czasach konkwisty byl biskupem Jukatanu, jedne-
go ze stanow Meksyku, w dziele zatytutowanym Relacion de las cosas de Yucatan
(Relacja o rzeczach na Jukatanie) opisuje, ze rzezbiarze w okresie tworzenia posa-
gow bogdw zobowigzani byli do przestrzegania okre§lonego rytuatu, do ktorego migdzy
innymi nalezato: palenie specjalnych kadzidel, spryskiwanie tworzonych podobizn
wilasna krwia jako ofiara dla bogow, poszczenie i abstynencja seksualna. Jakiekolwiek
odstepstwo od tego rytuatu uwazane byto za cigzkie przewinienie i karane.
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Posagi przedstwiajace bogow czegsto posrodku piersi posiadaly otwory, w ktore
wktadano serce wykonane ze ztota lub jadeitu, co odbywato si¢ podczas wielkiej
ceremonii. Dopiero po umieszczeniu serca podobizna uwazana byla za boska.

Pierwsze przyktady rzezby prekolumbijskiej to figurki ceramiczne. Duze iloSci
takich figurek, w ktérych widaé juz pewna dojrzatos¢ artystyczna, znaleziono
w okolicach Tlatilco. Pochodza one z okresu przedklasycznego wczesnego, a datowa-
ne sa na okoto 1500 lat p.n.e. Przedstawiaja przewaznie nagie kobiety, przystrojone
w kolie i bransolety. Twarze i fryzury tych figurek opracowane sa z duza doktadnoscia,
natomiast zupetnie brak zainteresowania poprawnos$cia anatomiczna postaci.

Ceramika byta w Meksyku materiatem najbardziej rozpowszechnionym i zwigza-
nym z najstarsza forma ekspresji plastycznej. Uzywana byta we wszystkich kulturach
i okresach na terenie catej Ameryki Srodkowej. Tematycznie rzezbiono w niej to samo,
co na przyktad w kamieniu. R6znice wynikaty jedynie z wtasciwosci technologicznych
materiatu. Po niektorych grupach Indian pozostaly wylacznie rzezby i wyroby cera-
miczne, i tylko dzigki ceramice wiedza o nich przetrwata do naszych czaséw.

Rzezba Olmekow. W latach 1250-950 p.n.e. rozwingta si¢ na terenach obecne-
g0 Meksyku pierwsza wielka kultura Ameryki Srodkowej, znana jako kultura Olmekow.
Olmekowie uwazani sa za najstarszych rzezbiarzy w catej Ameryce Srodkowej. Dzieki ich
tworczosci rzezba prekolumbijska osiagneta formy monumentalne. Rzezbili w kamie-
niach twardych, jak bazalt, jadeit, krysztat gorski, oraz mniej twardych skatach wulka-
nicznych. Do dzi$ nie wiadomo, jakich technicznych sposobow uzywali, aby osiagnaé
tak precyzyjne efekty w tak twardym tworzywie. Ich rzezby to przewaznie gigantyczne
monolity; kolosalne glowy, stele, olbrzymie ottarze ofiarne. Cecha charakterystycz-
na rzezby olmeckiej to lojalno$¢ wobec materiatu. Wtasnie ta lojalnoscia wobec
kamienia byt urzeczony angielski rzezbiarz Henry Moore. Wedhug niego, wierno$é
materiatowi nie ma sobie rownej w zadnym innym okresie sztuki. Cecha ta dotyczy nie
tylko kamienia, wystepuje niezaleznie od materiatu, z jakiego wykonano rzezby.

Teoretycy sztuki kulture Olmekéw uwazaja za kulturg-matke wszystkich poz-
niejszych kultur Ameryki Srodkowej. Dzieje sig tak nie tylko dlatego, ze oni pierwsi
rozwingli koncepcj¢ sztuki mityczno-religijnej, ale przede wszystkim z powodu
stworzenia przez nich form i tendencji, ktore zdeterminowaty dziatalnos¢ artystyczna
tego okresu, dzigki czemu zostata ona zaliczona w poczet wielkich kultur $wia-
ta. Rozkwit rzezby olmeckiej, a wraz z nia rzezby prekolumbijskiej, przypada na
okres klasyczny. W okresie poklasycznym monumentalna rzezba zaistniata ponownie
w dzietach Indian Toltekéw i Majow, a nastgpnie raz jeszcze, tuz przed najazdem
Hiszpanow, u Aztekow.

Rzezba Zapotekéw. Kultura Zapotekéw rozwingta si¢ na terenie dzisiejszego
stanu Oaxaka. Zapotekowie prawie wcale nie zajmowali si¢ rzezba w kamieniu, po
mistrzowsku natomiast rzezbili w glinie ceramicznej. Byli Swietnymi architektami,
swoim rzezbom nadawali wymiar architektoniczny. W ich dzietach detale podporzad-
kowane zostaty bryle i wlaczone w catos¢ kompozycji. Rzezbili przewaznie figury
bogdw i ludzi, stojace lub siedzace, pelne majestatu i wielkosci. Jezeli byty to podobizny
bogdw, to przedstawiali je z atrybutami pozwalajacymi na identyfikacje.
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Ceramika Zapotekdéw to rzezby w pelnym tego stowa znaczeniu. Monumentalne
i harmonijnie ksztattujace przestrzen, jednoczesnie bogato zdobione reliefem lub kolo-
rem. Bryly charakteryzuja sig silnymi kontrastami, co zwigksza jeszcze ich przestrzen-
nos$¢ poprzez gre $wiatla i cienia. Cato$¢ stwarza wrazenie ruchu, ale jest to wyltacznie
ruch form, gdyz same figury przedstawiane sa statycznie.

Zapotekowie byli rzezbiarzami odwaznymi w swych poszukiwaniach i oryginal-
nymi w rozwiazaniach tworczych. To wiasnie oni podniesli ceramike prekolumbijska
do rangi dziet wykonywanych w kamieniu czy brazie.

Rzezba Majow. Sztuka Majow uwazana jest powszechnie za szczyt osiagnigé
dawnych ludow Ameryki Srodkowej. Naukowcy badajacy kultury prekolumbijskie
stwierdzili, ze dzieta wykazuja wicle podobienstw ze sztuka azjatycka i afrykanska,
atakze grecka. Trudno umiejscowi¢ w czasie poczatek kultury Majow. Pelny jej rozkwit
nastapit w okresie klasycznym. Mimo duzego wptywu innych kultur prekolumbijskich,
zachowala ona swoj odrebny charakter.

Jako materiatéw rzezbiarskich Majowie uzywali kamienia i gliny ceramiczne;j.
Rzezby ich petne sg idealistycznego humanizmu. Poprzez formy naturalne i organiczne
przedstawiaja obiektywna rzeczywisto$¢. Artysta zachwyca si¢ rzezbiona kompozycja,
»WyZywa si¢” w swej tworczosci, tworzy z uczuciem. W kompozycji przewaza har-
monia i rdwnowaga, nie intesywnos$¢ ekspresji, jak w dzietach artystow z innych
kultur prekolumbijskich. Rzezby, a zwlaszcza plaskorzezby, w ktorych Majowie
byli mistrzami — zdobili nimi §ciany swoich budowli — zwracaja uwage harmonijnym
uktadem kompozycji, doskonatoscia proporcji i migkkoscig linii. Czgsto pokryte sa
hieroglifami, a stanowiac razem z nimi nierozerwalna cato$¢ kompozycyjna, uzupetniaja
si¢ nawzajem. Niestety, bardzo rzadko udaje sig rozszyfrowac te przekazy.

W sztuce Majow poczesne miejsce zajmuje religia, jednak stosunek do niej jest
zupehnie inny niz na przyktad Olmekow. Sztuka Majow ucztowiecza bogow, zniza ich
do poziomu ludzi. Czasem wrgcz trudno odgadnacé, kogo przedstawia dana rzezba,
boga, czy tylko kaptana.

W ceramice Majowie wykazywali duzo inwencji tworczej, jezeli chodzi o forme,
doprowadzili tez do perfekcji pokrywanie ceramiki kolorem. Tematycznie w rzezbie ce-
ramicznej przedstawiali bogdw, ludzi i zwierzgta. Czgsto tez wzorowali si¢ na owocach,
muszlach i innych formach organicznych, tworzac na ich podstawie nowe, fantazyjne
kompozycje. Pelna przepychu dekoracyjnosé sztuki Majow spowodowata, ze ich styl
okresla si¢ mianem baroku Ameryki Lacinskie;j.

Kultura zachodu. Tym mianem historycy sztuki okreslaja kultury, ktore rozwi-
netly si¢ na zachodzie Meksyku, chociaz zaliczane sa do cywilizacji prekolumbijskich
Ameryki Srodkowej, maja zupetnie odmienny charakter. Obszar, ktory obejmowaty
swym zasiggiem, to co najmniej osiem stanéw obecnego Meksyku, czyli ponad 40%
terytorium $rodkowej czgSci kraju. Najciekawsze zabytki pochodza z trzech standw:
Jalisco, Colima i Nayarit. Wigkszo$¢ odnalezionych rzezb datuje sig¢ na okres klasyczny
oraz poklasyczny. Na te okresy przypada najwickszy rozkwit kultury zachodu.

Podobnie jak u Zapotekow, gtdéwnym materiatem rzezbiarskim byta glina cera-
miczna. Rzezby maja charakter catkowicie §wiecki, brak w nich cech monumentali-
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zmu i symbolizmu. Ulubione tematy to ludzie i zwierzgta oraz sceny z zycia codzien-
nego, traktowane z jowialnoscia, ironia i pewna sktonnoscia do karykatury. Wydaje sie,
ze artysci tej kultury starali si¢ utrwali¢ w glinie ulotno$¢ chwili. Ich postacie przed-
stawiane sg z naturalng swoboda, co w tworczosci artystow prekolumbijskich nalezy
do rzadkosci. Wszystko to §wiadczy o odmiennej strukturze spotecznej i mniejszych
réznicach w hierarchii niz u innych ludéw starozytnego Meksyku.

Sztuka zachodu koncentrowata sig na kulcie zmartych przodkéw, a rzezby w wigk-
szoSci przeznaczone byty na ofiary dla nich. Artysci kultury zachodu umieli uchwycic¢
w swoich dzietach esencj¢ formy i ruchu. Tworzac struktury o duzej integracji pla-
stycznej, w ktorych bryla i przestrzen przenikaja si¢ harmonijnie, wprowadzali styli-
zacje podobne rzezbie wspolczesnej. Aby osiagnaé zamierzony efekt, postugiwali si¢
uproszczeniami i deformacjami konstrukeyjnymi, nie biorac pod uwagge proporcji po-
staci ani naturalnosci ich ustawienia, a jedynie ekspresje.

W kulturze zachodu powstaty tez jedyne w swoim rodzaju ceramiczne rzezby-ma-
kiety: domow, swiatyn, a nickiedy catych wiosek. Uzupetniane figurkami ludzi i zwie-
rzat, tworzac swoiste scenki. RzeZby te sa jedynymi dokumentami, ktére moéwia o tym,
jak zyli ludzie w tamtych czasach. Na ich podstawie antropolodzy mogli zrekonstruowac
o6wczesne budowle.

*

Z bogatej gamy naktadajacych si¢ na siebie kultur przedhiszpanskiego Meksyku
wybralem te, ktore w rzezbie wypowiadaly si¢ najcelniej, ktére do tej dziedziny sztu-
ki wniosty nowe $rodki wyrazu oraz wywarly na mnie szczegélne wrazenie i posred-
nio wptynely na moja tworczos$¢. Co prawda, krytycy sztuki w Meksyku, ogladajac
dokumentacje fotograficzna mojej tworczosci z okresu poprzedzajacego pierwszy pobyt
w ich kraju, zdecydowanie stwierdzali w niej wptywy sztuki prekolumbijskiej. Rodzaj
artystycznego przeczucia, czy po prostu uniwersalnos¢ sztuki...?

Moje dawne rzezby, ze wzgledu na ekspresje tresci, nie formy, mozna poréwnac
do sztuki Aztekdéw lub Olmekdéw. Nasycone byty symbolika méwiaca o rzeczach osta-
tecznych i ogdlnoludzkich, jak zycie, mito$¢, $mieré. Podczas pobytu w Meksyku moje
widzenie §wiata i jednocze$nie moja tworczo$¢ ulegaty powolnej ewolucji. Przede
wszystkim odkrytem na nowo ceramike jako materiat rzezbiarski. Przed rozpoczgciem
studiéw w Akademii Sztuk Pigknych bytem ceramikiem z wyksztalcenia i zamitowania,
ale kiedy po ukonczeniu studiéw zaczatem uprawiac rzezbg w tym materiale, odczutem
pewnego rodzaju dyskryminacje ceramiki jako tworzywa rzezbiarskiego. Artysci chet-
niej tworzyli w gipsie, z nadzieja, ze kiedy$ bedzie mozna zrealizowac gipsowe rzezby
w brazie. O ile dobrze pamigtam, udalo sig to tylko nielicznym.

Rzezba w glinie ceramicznej jest tworczoscia, ktora szczegdlnie wymaga udzia-
hu zmystu dotyku w procesie tworzenia. Modelujac bezksztattny material, reka artysty
bezposrednio formuje bryle i przestrzen. Herbert Read wyrazil opinig, ze cerami-
ka przewyzsza prostota i trudno$ciami, jakie stwarza podczas obrobki, inne materialy
rzezbiarskie. Jest najlatwiejszym materiatem, jezeli chodzi o konstruowanie form
podstawowych, i zarazem najtrudniejszym, bo najbardziej abstrakcyjnym.
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W Meksyku podejscie do ceramiki i do twdrczosci w ogdle jest zupetnie inne niz
w Polsce. I chociaz nie wszyscy rzezbiarze zajmujq si¢ tworczoscia w tym tak nobi-
litowanym przez minione wieki materiale, ceramika ma duze grono zwolennikow.
Wielu artystow o $wiatowej renomie, obok prac w brazie czy kamieniu, prezentuje
na wystawach rzezby ceramiczne. Ujmujac to inaczej, nikogo nie interesuje, z jakie-
go materiatu zostata wykonana rzezba. Liczy sig efekt.

Najlepiej wyrazit to znakomity niemiecki teoretyk sztuki Paul Westheim, ktory
W swoim eseju na temat ceramiki prekolumbijskiej pisze:

Dziwi mnie, Ze istnieja jeszcze umysty, ktore oceniajac dzielo sztuki, nie zwracaja
uwagi na jego ideg i formg, lecz na material. Wedtug tego kryterium prawdziwa rzez-
ba ogranicza si¢ do takich materiatéw jak kamien i braz, podczas gdy rzezba ceramiczna,
rzezbiona w pospolitej glinie, moze ubiega¢ si¢ w najlepszym wypadku o zaliczenie jej
do rangi sztuki mniejszej. Ta absurdalna postawa traci swoj sens, gdy mamy przed soba
produkcje artystyczna ludow prekortezyjskich. Bo czy mozna na przyktad, omawiajac
rzezbg antycznego Meksyku, ominaé Zapotekow tylko dlatego, ze poza nielicznymi
stelami, swoje oryginalne wizje plastyczne realizowali w glinie ceramicznej? Rowniez
w Tlatilco nie ma rzezby w kamieniu. Z gliny ceramiczne;j sa tysiace, tysiace dziet, w ktorych
kultura zachodu prezentuje swoja inwencje tworcza!.

W Meksyku uleglo tez zmianie moje podejscie do tworczosci w ogéle. Dawniej,
rzezbiac odczuwalem caly cigzar odpowiedzialnosci za wypowiedz realizowane-
go dzieta. Moje odczucia siggaty swymi korzeniami do epoki romantyzmu, kiedy
to artysta tworzyt w natchnieniu, a w swoich dzietach usitowat przekaza¢ potomnym
caly arsenat wiedzy i madrosci zyciowej. Pouczat i osadzat odbiorceg.

W Meksyku nauczylem si¢ pokory wobec odbiorcy sztuki. Zrozumialem, ze
W pewnym sensie jest on wspolautorem dzieta. Moja tworczos¢ stata si¢ pogodniej-
sza. Zaczatem przetwarza¢ i rozwija¢ formy zaczerpnigte z natury. Zrozumiatem, ze
najbardziej prozaiczna forma stworzona przez przyrod¢ moze by¢ zrodtem inspiracji
artystycznej, a poprzez rgee artysty nabiera magicznej mocy, stajac si¢ znakiem —symbo-
lem w wielkiej ksigdze dorobku artystycznego §wiata. Wiasnie takiego odbioru otacza-
jacej nas rzeczywistosci uczyli mnie Majowie, Zapotekowie oraz anonimowi rzezbiarze
kultury zachodu, kiedy btadzac po salach ogromnego Muzeum Antropologii w miescie
Meksyk ogladatem ich wspaniale dzieta, kompozycje petne realizmu i abstrakcji, sym-
bolizmu i naturalizmu, obawy przed nieznanym i rados$ci zycia. Wszystko to potaczone
geniuszem tworczym artysty prekolumbijskiego w niepodzielng calos¢.

1 P. Westheim, Arte antiguo de Mexico, Mexico, D.F. 1977, Ediciones Era, s. 51
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Stanistaw Moskata

Ukonczyt studia na Wydziale Rzezby Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie. W Instytucie
Sztuki Akademii Pedagogicznej w Krakowie pracuje od 1988 roku (od roku 1996 na stanowisku
adiunkta). Obecnie pelni funkcjg kierownika Katedry Rzezby. Zajmuje si¢ rzezba, grafika
unikatowa i poezja.

W ramach studiow podyplomowych i wlasnych poszukiwan tworczych odbyt staz
artystyczny w latach 1976-1977 w Akademii Di Brera w Mediolanie, a nastgpnie dwukrotnie
w miescie Meksyk: w latach 1980-1981 w Escula Nacional de Artes Plasticas San Carlos i w latach
1984-1986 w Centro Nacional de las Investigaciones y Eksperimentaciones Plasticas.

Od roku 1980 jest zwiazany ze $rodowiskiem artystycznym Meksyku, wspotpra-
cuje m.in. z czasopismami ,,Uno Mas Uno” i ,,Cuestion” oraz z uczelniami Universidad
Autonoma Metropolitana, Anahuac del Sur, Universidad Nacional Atnonoma de Mexico, gdzie
goscinnie prowadzi zajgcia i prezentuje swoje prace.

Od roku 1972 zorganizowat 15 wystaw indywidualnych (Wtochy, Meksyk, Polska) oraz brat
udzial w ponad 50 wystawach zbiorowych, zdobyt wiele nagrod i wyrdznien. Jego prace znajduja
sig¢ w zbiorach Universidad Nacional Autonoma de Mexico oraz Wydziatu Kultury i Muzeum
w Tarnowie, jak rowniez w prywatnych kolekcjach w kraju i poza jego granicami.

Pre-Columbian Sculpture in Mexico and Its Influence on My Artistic Output

Abstract

The area of Central America in pre-Columbian times was a mosaic of peoples, languages and
cultures. Over centuries it was inhabited by various tribes in mutual interaction, among which
the major ones were Olmecs, Totonacs, Huastecs, Teoticuacan culture, Toltecs, Zapotecs, Aztecs
and Maya. Some of these cultures found their best expression in sculpture introducing their
own and new expressive means. Their art was most influential and indirectly affected my own
creative output. That is especially visible in ceramic sculpture. Ceramics as a sculpting material
was oldest and most widely used in Mexico. What some cultures left behind were only sculptures
and pottery, and it was thanks to ceramics that we could gather knowledge about them.



Annales Academiae Paedagogicae Cracoviensis
Folia 27 Studia de Arte et Educatione | (2005)

Bogustaw Krasnowolski
Tozsamosc i historia w sztuce matopolskich
srodowisk zakonnych XVII i XVIIl wieku

Zainteresowania historyczne, odzwierciedlajace si¢ znacznie wczesniej w sztuce
i w literaturze, niz w naukowych badaniach, naleza do charakterystycznych zjawisk
w kulturze europejskiej doby nowozytnej. Na wiele wiekéw przed Oswieceniem,
Z jego nowoczesna, krytyczna metodologia badawcza, duchowni kronikarze gromadzi-
li zar6wno nie zweryfikowane legendy, jak autentyczne dokumenty z dziejow swych kra-
jow, prowincji, a nade wszystko klasztorow, tworzac barwne opowiesci niepozbawione
walorow literackich, a niekiedy rowniez poznawczych. Takim tradycjom $redniowiecza,
jak kult relikwii czy spisywanie ,,kalendarzy” z modtami za zmartych cztonkow zgro-
madzenia i fundator6w w rocznice ich $mierci, towarzyszyty zjawiska jesli nie nowe,
to w nowy sposob pojmowane. Zaliczy¢ tu mozna przyktady niemal archeologiczne-
go poszukiwania grobow swigtych, blogostawionych i ,,swiatobliwych” oraz pamiatek
po nich, a takze coraz cz¢stsze ujmowanie ,,zywotow” jako ilustracji naboznego zy-
cia epoki, ktorej oddalenie w czasie rodzito coraz silniejsze fascynacje historyczne. Nie
dysponujac — rzecz jasna — warsztatem badawczym nowoczesnego historyka, zakon-
ni kronikarze tworzyli zapis dziejow swych ,,wielkich”i,,matych” ojczyzn, mieszajac
udokumentowane w klasztornych archiwach fakty z legendami, opartymi na dawnych
autorytetach, a wigc w Owczesnym pojgciu nie mniej wiarygodnymi od faktow.

Tradycje poznosredniowiecznego kronikarstwa (zwlaszcza Jana Dlugosza i Macieja
Miechowity) stapialy sig z poczatkami krytycznych refleksji, a takze z barokowa forma
moralizujacych opowiesci i emblematycznych rebuséw. Zrodlem krytycyzmu bywaty
tu zalecenia wladz koscielnych (zakonnych i diecezjalnych), formutowane zgodnie
zuchwatami soboru trydenckiego, odnoszace sig¢ do spisywania nie tylko koscielnych in-
wentarzy i not biograficznych zmartych czlonkow zakonu, lecz takze dawnych i wspot-
czesnych wydarzen, majacych wptyw na zycie religijne. Dla tradycji — zar6wno ogarnia-
jacych cate chrzescijanstwo i caly kraj, jak miejscowych, nie wychodzacych poza ramy
klasztornej klauzury — coraz wigksze znaczenie uzyskiwata dawnos¢. Brak krytycznych
badan, wraz ze $redniowiecznym jeszcze kultem autorytetow i w petni juz nowozytna
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konwencja barokowego theatrum, nadawal cechy dawnosci 1 wiarygodnosci rozne-
go rodzaju fikcjom. Wprowadzanie do koscielnych wystrojow watkoéw historycznych
oznaczato ich sakralizacj¢. Szczegolna rolg odgrywata cze$¢ oddawana fundatorom,
cze$¢ prowadzaca w zamierzeniach — nie zawsze realizowanych — do beatyfikacji, za-
wsze za$ do rozwoju lokalnych kultow, wiazanych czgsto z ogolnymi refleksjami natury
religijno-historycznej, np. na temat Ko$ciota w Polsce, miejsca danego zakonu w zy-
ciu Kosciota Powszechnego, $wigtych polskich i zakonnych.

Ogolnopolskie, a nawet ogoélnoeuropejskie zagadnienia zwiazane z ksztattowa-
niem si¢ $§wiadomosci historycznej we wspolnotach zakonnych przekraczaja ramy
niniejszej, krotkiej wypowiedzi. Sygnalizujac znacznie szerszy zakres problemu, skon-
centrowano si¢ tu na pojedynczych, wybranych przyktadach, ograniczono rozwaza-
nia w czasie do XVII i XVIII stulecia, w przestrzeni do Krakowa i jego najblizsze-
go otoczenia, w przedmiocie za$§ — do relacji pomigdzy kronikami a wngtrzami $wiatyn,
glownie (lecz nie wylacznie) klasztornych. Jako przyktad stosunkowo wczesnego,
catoSciowo traktowanego wystroju gloryfikujacego histori¢ zakonna, wybrano reali-
zacje z kazimierskiego kosciota Bozego Ciata doby prepozyta Marcina Ktoczynskiego
(1612-1644), sposrod pdzniejszych — dekoracje biblioteki klasztornej karmeli-
tow na podkrakowskim Piasku (1698) oraz zbarokizowane wngtrza sredniowiecznych
kosciotéw Cystersow w Jedrzejowie (1734—1739), Franciszkanéw w Nowym Korczynie
(1753-1761) i Bozogrobcow w Miechowie (1765 —po 1771). Analizujac kult fundato-
réw, wskazano na wezesny cykl ,historyczny” z benedyktynskiego Tynca (1643—1644)
oraz barokizacje kosciolow Norbertanek w Imbramowicach (1717-1725), Benedyk-
tynek w Staniatkach (1759-1752) i wspomnianego w Nowym Korczynie. Jako
przyktady gloryfikacji historii Kosciota w Polsce poprzez kult $wigtych polskich
omoéwiono watki w wystrojach wspomnianego ko$ciota Bozego Ciata, jezuickiego
kosciota $w.§w. Piotra i Pawta (1619-1633) oraz uniwersyteckiego $w. Anny
w Krakowie (1695-1703). Zaakcentowano tez zjawisko ,,przenoszenia” osrodkow piel-
grzymkowych chrzeécijanstwa w podkrakowskie okolice w 1. potowie XVII w.
(Kalwaria Zebrzydowska, Alwernia).

Rozwoj zakonnego kronikarstwa w Malopolsce, datujacy si¢ od XVII wieku,
wiaza¢ mozna ze skutkami reform trydenckich. Najpdzniej w tymze stuleciu w niemal
kazdym matopolskim klasztorze pojawit si¢ kronikarz, ktory spisujac i komentujac
biezace wydarzenia odwotywat si¢ do przesztosci. Do najwybitniejszych sposrod nich
w XVII stuleciu nalezat Stefan Ranotowicz, kanonik regularny lateranski z klaszto-
ru przy kosciele Bozego Ciala, parafialnej §wiatyni krakowskiego Kazimierza. Zyt
w 2.1 3. ¢éwierci XVII w., a wigc w dobie radykalnych przeobrazen zycia zakonnego,
gdy erudycja zakonnikow ksztatlconych we wloskich akademiach i uczone dysputy
teologiczne wyparly $redniowieczne misteria, a pdznogotycki wystrdj ustapit jedno-
litej pod wzgledem artystycznym i ideowym formie manierystycznego wyposazenia.
W epoce, ktorej bujny rozkwit przerwany zostal szwedzkim Potopem, Ranotowicz wia-
zat opisy roznorodnych wspoétczesnych mu wydarzen ze wspomnieniami przesztosci.
Ukazujac z nadzwyczajna skrupulatnoscia wszystkie elementy likwidowanego,
poéznogotyckiego wyposazenia, przypominat dziatania ,,starozytnikow” z 1. potowy
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XIX w., rejestrujacych niszczone zabytki. Mozna mniemaé, iz nie§wiadom pojgcia
zabytku (pojawito si¢ ono w jezyku polskim ok. 1770 r.), przeczuwat juz jego tre$é
opisujac dawny ottarz gtdéwny (,,structura nad nim byta rzezana na ksztatt monstrancyey;
w tej strukturze na $rodku stala osoba rzezana Pana Jezusa [...], a u ndg jego kielich,
w ktory jakby z boku, z rak i nog krew $ciekata, tak druty na to zrobione pokazywaty”),
oltarz Naj$w. Sakramentu (,,ciborium kamienne, wysokie az ku sklepieniu koscielne-
mu, miejscami ztociste, bardzo pigkne; do ktdrego z tytu po stopniach kamiennych
wchodzono [...]. Na wierzchu tego ciborium byt wielki, kamienny pelikan™) czy natu-
ralistyczne kompozycje pasyjne wypehiajace znaczna cz¢s$¢ kosciota (,,byto jakoby
theatrum wysokie od ziemie i na 3 tokcie zrobione stolarska robota, na ktorym staly
osoby wielkie jako cztowiek structury, prowadzace Chrystusa Pana na $mier¢ [...],
snycerska robota rzezane i pomalowane™)!.

Wspotczesny kronikarzowi wystrdj kosciota zostat zaprojektowany wedtug
jednolitej koncepcji teologiczno-historiozoficznej przez uczonych zakonnikow,
prepozyta Marcina Kloczynskiego oraz jego ucznia i nastgpcg Jacka Wolnego, ktory
zgodnie z sarmacka moda zlatynizowat swe nazwisko jako Liberiusz. Historyczno-
mistyczna wizj¢ zakonu kanonickiego, uksztaltowana zgodnie z 6wczesna, fantastyczna
historiozofia zakonna, najpetniej moze wyrazit obraz zaméwiony w 1627 r. u krolew-
skiego malarza Tomasza Dolabelli: Ordo Apostolorum. W tej dwustrefowej kompozy-
cji pierwszymi kanonikami regularnymi lateranskimi sa spogladajacy z nieba aposto-
towie z Chrystusem jako zatozycielem i $w. Piotrem jako przeorem, ich spadkobierca-
mi za$ — stapajacy po ziemi, pdzniejsi i wspotczesni cztonkowie ,,apostolskiego zakonu”.
Podobne tresci wyraza tron prepozyta z rzezba Chrystusa Salwatora w zaplecku (a wige
za plecami przetozonego) oraz stalle (1624—1632). Cato$¢ tworzy ukazany w rzezbie
i malarstwie traktat teologiczno-historyczny o kanonikach regularnych jako obroncach
Kosciota przed herezja i poganstwem, przy czym gtéwnym kryterium decydujacym
o zaliczeniu poszczegdlnych §wigtych i papiezy do grona kanonikow — na og6t
wbrew faktom — jest postawa wobec herezji.

Istotng rolg w dwczesnym wystroju koséciota odegrato tez odwotanie si¢ do tra-
dycji miejsca, zwiazanej z rozwojem kultu Swiatobliwego Stanistawa Kazimierczyka,
zmartego w tutejszym klasztorze w 1489 r. Oprocz nagrobka, wsrdd obra-
z6w rozwijajacych ikonografig kanonika, na uwagg zastuguje Felix Seculum Cracoviae
Lukasza Porgbskiego z 1628 r., wizerunek skomponowany w tradycji Sacra conversa-
tione, gdzie centralnej postaci Kazimierczyka towarzysza inni §wiatobliwi krakowscy
i kazimierscy duchowni, wedhug tradycji zwiazani z nim przyjaznia i wraz z nim wspot-
tworzacy ow ,,szczesliwy wiek swigtych”, za jaki XVII stulecie uwazato w Krakowie
wiek XV: Michat Giedroyc z augustianskiego klasztoru ,,markow” przy kosciele
$w. Marka, Jan Kanty, Szymon z Lipnicy ze stradomskiego konwentu bernardy-
néw i Stanistaw zwany Milczacym, mansjonarz kosciota Mariackiego. W podobny
spos6b — poprzez odniesienia do XV wieku — ksztaltowana byta w XVII stule-

!'S. Ranotowicz, Casimiriae civitatis urbi Cracoviensi confrontatae origio (...), tkps, Biblioteka Jagiellon-
ska, sygn. 3742.
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ciu ikonografia pozostatych, wspomnianych wyzej postaci oraz wspodtczesnego im
Izajasza Bonera z kazimierskiego klasztoru augustianow.

Wiek XV jako ,,szczesliwy wiek Krakowa”, to jeden z charakterystycznych
dla XVII stulecia watkow zwiazanych z historia Kosciota w Polsce. Juz w $rednio-
wieczu reprezentantami polskiego Kosciota w Kosciele Powszechnym stali si¢
patroni Krolestwa: §w. Wojciech i1 $§w. Stanistaw ze Szczepanowa, ktorych cato-
postaciowe przedstawienia pojawiaty si¢ od XV stulecia, np. na skrzydtach poliptykoéw
(m.in. ottarza gtdéwnego wawelskiej katedry, fundowanego ok. 1460 r.). Lacznos¢
Kosciota polskiego z Powszechnym poprzez zestawianie patronéow Krolestwa
z najwazniejszymi $wigtymi chrzeécijanstwa silnie akcentowali jezuici (por. deko-
racja sztukatorska apsydy prezbiterialnej krakowskiego kosciota §w. $w. Piotra
i Pawla z lat 1619-1633). W wystroju uniwersyteckiego kosciota §w. Anny (program
teologiczny autorstwa profesora uniwersytetu, ks. Sebastiana Piskorskiego, realizo-
wany w latach 1695-1703) watki ,,narodowe” sa naturalnym rozwinigciem idei
zwiazanej z mauzoleum uniwersyteckiego patrona, §w. Jana Kantego: sw. Wojciech
i §w. Stanistaw ze Szczepanowa adoruja tu ottarz gtdéwny, za§ medaliony ze §w.
Janem Kantym, $w. Stanistawem Kostka, $w. Jackiem Odrowazem i btog. Szymonem
z Lipnicy dekoruja sklepienie prezbiterium, po§wigcone — wraz ze zwienczeniem
oltarza — genealogii i Wcieleniu Jezusa.

W r. 1698, a wigc kilkadziesiat lat po kazimierskich kanonikach regularnych
lateranskich, fantastyczna historiozofig, przenoszaca geneze¢ wlasnego zakonu w od-
legla, a wiec godna szacunku przesztos$¢, zaprezentowali w wystroju malarskim swej
biblioteki karmelici z podkrakowskiego klasztoru Na Piasku. Oprocz ,,portretéw”
wybitnych przedstawicieli zakonu, zyjacych w wieku XV oraz zmartych niedawno,
ukazano tu — na srodkowym plafonie stropu, w otoczeniu licznych emblematéw — ob-
rady soboru w Efezie, ktory w 431 r., za sprawa $w. Cyryla Aleksandryjskiego, odrzucit
jako herezje nauki Nestoriusza na temat natury Chrystusa. I chociaz w rzeczywi-
stosci zakon sigga poczatkami wojen krzyzowych, to — zgodnie z ksztaltowana juz
w XII w. tradycja, widzaca poczatki Karmelu w starotestamentowych czasach proro-
kéw Eliasza i Elizeusza — zardwno $w. Cyryla, jak licznych towarzyszacych mu du-
chownych odziano w siedemnastowieczne habity karmelitanskie. Jak wynika z badan
Pawta Pencakowskiego, cato$¢ miata charakter aktualnej wowczas polemiki z teza-
mi jezuity Daniela Papenbroecka, ktory w 2. potowie XVII stulecia zakwestionowat
karmelitanskie legendy?. Ukazanie ksiag ptonacych na stosie (a takze aniota depcza-
cego ksigge) moze by¢ w tym kontek$cie rozumiane zar6wno jako potepienie dziet
Nestoriusza, jak i pism jezuickich.

Jeden z pierwszych w sztuce polskiej cyklow ,,historycznych” wiaze si¢ z tyniec-
kimi benedyktynami, ktdrzy — zgodnie z tradycja zakonna — w 1644 r. §wigtowali 600-
-lecie fundacji opactwa przez Kazimierza Odnowiciela. Cykl ten — ztozony pierwotnie
z 20 wielkich ptécien, od 1832 r. przechowywany w klasztorze Benedyktynek

2 Por. P. Pencakowski, Dekoracja malarska biblioteki klasztoru oo. Karmelitow na Piasku w Krakowie.
Historia powstania — geneza artystyczna — program, ,,Rocznik Krakowski”, t. LXIX, 2003, s. 103—120.
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w Staniatkach (gdzie jeden z obrazéw ulegt zniszczeniu w wyniku wypadkow wo-
jennych z 1914 r.) — ilustruje zywot ksiazgcego fundatora wedtug $redniowiecznych
tekstow mistrza Wincentego z Kielc i kronik Dlugosza, a wigec na owe czasy wiary-
godnych Zrodet historycznych.

Benedyktynki ze Staniatek zapewne juz od XIII w., a wigc wkrotce po funda-
cji klasztoru, rozwijaty kult fundatoréw swego opactwa: kasztelana krakowskiego Kle-
mensa Gryfity, jego zony Ractawy i ich corki Wizenny, ktdra jako pierwsza ksieni sta-
niatecka odgrywata w tutejszej tradycji podobna rolg, jak nieco p6zniej Kinga w Starym
Saczu. Najstarsze zachowane dokumenty kultu pochodza jednak dopiero z kon-
ca XVI w., zapewne nieprzypadkowo zbiegajac sig¢ z inspirowanymi przez biskupich
wizytatorOw poczatkami zakonnego kronikarstwa. Wedtug tradycji zanotowane;j
w koncu XVIII w. przez kronikarke, Anna Cecylia Trzcinska, ksieni staniatecka w latach
1619-1639, przeprowadzita pierwsze, uwienczone powodzeniem poszukiwania szczat-
kéw fundatordw i polecita je umiesci¢ w ottarzu koScielnej zakrystii, stajacej si¢ tym
samym mauzoleum rodowym Gryfitoéw. Mniej wigcej w tym samym okresie stanigteccy
fundatorzy (wraz z legendami dotyczacymi fundacji) znalezli si¢ w zywotach poswig-
conych ,,0sobom $wiatobliwego Zakonu Sw. Oyca Benedykta”, spisanych — a raczej
skompilowanych ze starszych tekstow — przez jezuickiego spowiednika benedyktynek
z Jarostawia, Jozefa Wegrzynkowicza z Bobowej. Od tego czasu kult stanigteckich
fundatoréw, inspirowany kolejnymi Zzywotami, nabozenstwami i studiami zakonnych
kronikarek oraz badaniami grobow, zwiazat si¢ z kolejnymi przeksztalceniami wypo-
sazenia kosciota i klasztoru.

Legenda i historia klasztoru znalazta szczegdlnie silne odzwierciedlenie w pdz-
nobarokowym wystroju z lat 1759-1762. Program — z watkami historyczno-hagio-
graficznymi (wizerunki benedyktynskich papiezy i przedstawienia odnoszace sig
do historii 1 powotania benedyktynow, temat $w. Wojciecha, wedtug miejscowe;j tra-
dycji zwiazanego z poczatkami Staniatek, historia fundacji i kult fundatoréw o silnie
rozbudowanej ikonografii) — byt zapewne dzietem ksieni Marianny Jozefy Jordanowny,
o ktdrej wiedzy i zainteresowaniach pisata po kilkunastu latach zakonna kronikarka:
»Zaczaé znig o PiSmie §wigtym, rzeklby kto, iz cata na pamig¢ umie Biblig. O zywotach
swigtych i pustelnikow, jakby si¢ migdzy nimi chowata, o woynach i bataliach dawnych
jakby przy nich byta, o domach y familiach, jakby herbarze wydawata™. Wspoétautor-
stwo programu przypisa¢ mozna jezuickim i benedyktynskim teologom (jeden z nich,
Benedykt Falecki, napisat w 1751 r. zywot Wizenny jako pierwszej ksieni opactwa)
i moze zmartemu nieco wezesniej biskupowi krakowskiemu Andrzejowi Stanistawo-
wi Kostce Zatuskiemu. Kult fundatorow, z narastajacym szacunkiem dla autentyku,
przybierat w XVIII stuleciu formy niemal ,,archeologiczne” i ,.konserwatorskie”,
znajdujac wyraz w kolejnych badaniach groboéw (zas w r. 1792 nawet w rysunkowym
opracowaniu rodzaju ,,dokumentacji badawczej”) i zachowywaniu elementdw wystroju,

3 [Anna Kiernicka OSB], Dzieie klasztorne Staniqtek od fundacji az dotqd w bibliotece przelozenskiey
ztozone w rece [...] Panny Heleny Scholastyki Ogrodzki(ej) Xieni [...], 1790, tkps, archiwum klasztoru Be-
nedyktynek w Staniatkach, sygn. 48, s. 134.
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odnoszonych btednie — poprzez swa ,,dawno$¢” — do czasow Wizenny (zmartej wedtug
klasztornej tradycji w 1289 r.). W ten sposoéb w barokowy ottarz wmontowano pézno-
gotycka rzezbe ukrzyzowanego Chrystusa (pocz. XVI w.) z grupy teczowej, za§ w przy-
legtym do kosciota ramieniu kruzganka urzadzono kaplicg wizerunku Matki Boskiej
Bolesnej (z potowy XVI w.). W 1791 r. krakowski malarz Marcin Pochwalski prze-
prowadzit restauracj¢ tego obrazu, a dokonane zabiegi opisala klasztorna kronikarka.
Motywy, jakimi kierowat si¢ konwent przy podejmowaniu robot restauratorskich, byty
bliskie nowoczesnym przestankom konserwatorskim: zachowanie przed zniszczeniem
zwiazane bylo nie tyle z checia przyozdobienia dzieta, ile z szacunkiem dla autenty-
zmu ,,starozytnosci”.

W podobny sposdb pamigé fundacji, fundatorow, pierwszych ksien i zakonnej
historii kultywowano w wielu klasztorach, m.in. u norbertanek w podkrakowskim
Zwierzyncu (kult bt. Bronistawy) i w Imbramowicach (wystrdj z lat 1717-1725 eks-
ponujacy postac fundatora, biskupa krakowskiego Iwona Odrowaza i historig zakonu;
autorem programu ideowego bytby zapewne kanonik wawelskiej kapituty katedralne;j
Dominik Lochman) oraz u klarysek w Starym Saczu, gdzie krzewit si¢ kult beatyfi-
kowanej w 1690 r. Kingi.

Gloryfikacja i historia zakonu oraz miejscowego klasztoru dominuja w pdzno-
barokowym wystroju kosciota Cystersow w Jedrzejowie, realizowanym wraz z prze-
ksztatceniami architektonicznymi zasadniczo w okresie 1728—1742. W dekoracji ma-
larskiej wnetrza (1734-1739) wyeksponowano cztery filie Cistercium, cztery czg-
Sci $wiata objete dziatalnoScia zakonu, cysterskich papiezy. Lokalna, lecz znaczaca
w skali krajowej tradycje reprezentuje kult bt. Wincentego Kadtubka, rozwijany
w poswigconej mu kaplicy.

Watki historyczne dominuja w ksztalttowanym w latach 1753—1761 pdznobaro-
kowym wystroju wczesnogotyckiego kosciota Franciszkanow w Nowym Korczynie.
Program ideowy, scharakteryzowany niemal wspotczesnie z realizacja w dzietach
franciszkanskiego kronikarza Bonawentury Makowskiego (1764), bytby tu dzietem
owczesnego gwardiana Andrzeja Bledowskiego i wyrazem intelektualnych ambi-
cji tutejszego klasztoru, organizujacego wowczas studium filozoficzne i dysponu-
jacego bogatym ksiggozbiorem. Watek franciszkanski poprzez osoby ksiazecych
fundatoréw klasztoru splata si¢ z historia §w. Stanistawa ze Szczepanowa: nowokor-
czynski kosciot to wszak jedna z pierwszych §wiatyn, ktora po kanonizacji we fran-
ciszkanskim Asyzu otrzymata go za patrona. Wyeksponowana w arkadzie teczowej
wizj¢ §w. Franciszka wznoszacego si¢ do nieba na wozie ognistym (fragment ten
nie zachowat si¢) adoruje para nowokorczynskich fundatorow: Bolestaw Wstydliwy
przyjmujacy regulg tercjarska i Kinga w akcie obtdczyn potwierdzaja swa francisz-
kanska tozsamos$¢. Sklepienie korpusu wypetnia iluzjonistyczne, wywodzace si¢
ze sztuki Andrea del Pozzo, wyobrazenie chwaty niebieskiej §w. Stanistawa i1 $w.
Franciszka Wsrod §wigtych franciszkanskich zdaje si¢ pojawiac Jakub Strepa, zyjacy
na przetomie XIV/XV w. biskup halicki, franciszkanin, uwazany za patrona francisz-
kanow polskich. Wyeksponowanie tej postaci zdaje si¢ by¢ szczegodlnie wymowne
w $wietle 6wczesnych staran o beatyfikacje oraz wydawanych nieco pdzniej zywo-
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tow autorstwa reformaty Floriana Jaroszewicza (w dziele Matka swietych Polska,
1767) i ks. Kedzierskiego (Zycie btogostawionego stugi bozego Jakuba z domu i her-
bu Strzemie, 1778). Rozwinigty w prezbiterium cykl §w. Stanistawa odbiega od po-
wszechnego schematu ikonograficznego sformutowanego w poznym sredniowieczu.
Ograniczajac watki przekazane przez zywoty, poczawszy od Wincentego z Kielc
(Vita Minor i Vita Maior) oraz Dtugosza, do problemu zatargu pomigdzy biskupem
akrdélem, meczenskiej Smierci i aktu kanonizacji, wprowadza pomijane na ogét cuda po-
$miertne, wlasciwe — jak si¢ przypuszcza — wcezesnej tradycji. Szczegolnie znamienny
brak scen Rozsiekania i Cudownego zrosniecia sie ciala zrekompensowano przed-
stawieniem ortdw, wprowadzonych jako elementy emblematow nad poszczegdlny-
mi przedstawieniami. Nietypowa tres¢ korczynskiego cyklu moze mie¢ wytlumaczenie
w historycznych zainteresowaniach Biedowskiego, czerpiacego bezposrednio tematy
z najstarszych zywotow dla szczegdlnego wyeksponowania watku franciszkanskie-
go (konsekracja w Asyzu). Moze tez wynika¢ z tradycji miejscowej: wszak tutejszy
kos$ciot §w. Stanistawa ufundowany zostal bezposrednio po kanonizacji.

Jeden z ostatnich monumentalnych wystrojow gloryfikujacych ide¢ zakonna
powstal w Miechowie, w ramach gruntownej barokizacji wngtrza $redniowiecz-
nego kosciota Bozogrobcow, zniszczonego pozarem w 1745 r. Realizacja, podpo-
rzadkowana jednolitemu programowi ideowemu, ktérego autorami byli zapewne
kolejni prepozyci Florian (zmarty w 1765 r.) i Mateusz (zmarty w r. 1787) Buydeccy,
przypadta zasadniczo na lata 1765 —po 1771. Byta ona konsekwentnie rozwijana i uzu-
pelniana — wciaz wedtug tej samej idei — w ciagu kolejnych dziesigcioleci: pod panowa-
niem austriackim po III rozbiorze Polski (do konsekracji w r. 1802) i zapewne jeszcze
w dobie Ksigstwa Warszawskiego, niemal do kasaty klasztoru przez wladze rosyjskie
w 1819 1. Pelne odczytanie skomplikowanych tre§ci wymagatoby gruntownych studiow,
uwzgledniajacych wiasna liturgie bozogrobcow (Ritus Ecclesiae Domini Sepulchrum
Hierosolimitani), miechowskie misterium i nabozenstwo paschalne (zatwierdzone
wraz z msza $w. przez papieza w 1744 r. na prosbe prepozyta Jakuba Radlinskiego),
historyczny i teologiczny dorobek miechowskich bozogrobcow, poczynajac od dzie-
fa Samuela Nakielskiego Miechovia z 1634 r. Cato$¢ podporzadkowano idei jerozolim-
skiej genezy rycerskiego zakonu Str6zoéw Grobu Panskiego, roli bozogrobcdéw w Kosciele
Powszechnym i polskim. Ide¢ Grobu Panskiego reprezentuje rzezbiarski ottarz gtdéwny
ze sceng Zmartwychwstania; kula ziemska, o ktora wsparty jest unoszacy si¢ w obtokach
Bodg Ojciec, jest tu odniesieniem do symbolu bozogrobcoéw, ktéry w monumentalnej
skali powtorzony zostat na poczatku XIX w. jako helm wienczacy wieze kosciofa,
dominujacy nad miastem i okolica. Dalsze rozwinigcie programu daja oba ottarze
flankujace arkade teczowa: w jednym z nich apostotowi Jakubowi Mniejszemu (przed-
stawionemu jako biskup Jerozolimy) towarzysza patroni Krolestwa Polskiego $w.
Wojciech i $w. Stanistaw, w drugim straznicy Grobu Bozego — w strojach wiasciwych
bozogrobcom z XVIII w. — otrzymuja regute zakonna od $w. Augustyna. Para ottarzy
na zakonczeniach naw bocznych réwniez odwotuje si¢ do Ko$ciota Powszechnego i pol-
skiego: odpowiednikiem ukrzyzowanego Chrystusa (w sposéb charakterystyczny
dla baroku w nowa strukturg ottarzowa wiaczono tu otoczona kultem, péznogotycka
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rzezbe z dawnej arkady teczowej) jest wizerunek Matki Boskiej Czgstochowskiej.
Uzupetnieniem ,,historycznych” tresci wystroju stal si¢ na poczatku XIX w. klasycy-
styczny pomnik fundatora Jaksy Gryfity.

Nie ulega watpliwosci, ze w obliczu upadku panstwa, jego kultury i gospodarki,
upadku narastajacego w XVII stuleciu, za§ w wieku nastgpnym siggajacego dna,
zakony nalezaly do nielicznych w Polsce osrodkéw zycia kulturalnego, kultywowa-
nia sztuk i nauk. Nie tylko szczegdlnie zastuzeni dla rozwoju szkolnictwa jezuici i pi-
jarzy, lecz takze stare zakony, ktorych reguty odnawiano od przetomu XVI/XVII w.
w duchu zalecen soboru trydenckiego, wciaz sktanialy do aktywnosci intelektualne;.
Co najmniej od doby potrydenckich reform aktywnos¢ ta ukierunkowana zosta-
fa m.in. ku wiasnej tradycji i historii, widzianej zarowno najszerzej, w kontekscie
Kosciota Powszechnego, prowingji zakonnej i Polski, jak w granicach konkretne;j
klasztornej klauzury. Wtasciwa kulturze wiekow XVI i XVII, a utrzymujaca si¢
nadal w XVIII stuleciu sktonnos¢ do obrazowego ujmowania abstrakcyjnych pojeé,
wraz z nie mniej wiasciwa dla epoki tendencja do tworzenia kompletnych — w sensie
ideowym i1 kompozycyjnym — programow wiazacych w jednolita catos¢ wszelkie
rodzaje sztuk, wydawata literackie i plastyczne syntezy zakonnych idei i dziejow.
Syntezy, w ktorych tendencje hagiograficzne coraz trudniej oddzieli¢ od narasta-
jacych zainteresowan historia, zapowiadajacych juz mysl historyczna O$wiecenia.
Zasadnicza rdznica pomigdzy ta nowa mysla a zwalczana przez nig tradycja zakonna
nie byla skala i zakres zainteresowan historycznych, bo te jawity sig, wbrew pozorom,
podobnie. Roznica owa polegata na stosunku do tradycji: programowo krytycznym
u ludzi O$wiecenia i programowo afirmacyjnym w tradycyjnym srodowisku zakonnym.
Zakonny kronikarz nie pytat o wiarygodnos$¢ informacji, ktdra znalazt u innego kronika-
rza, zwlaszcza gdy poprzednik —jak Wincenty Kadtubek — cieszy? sig opinia $wigtosci.
Gromadzac pracowicie — niemal jak wspdtczesny historyk — dokumenty, nie zdawat
sobie sprawy z koniecznosci poddawania ich krytycznej analizie (chyba, ze natrafiat
na wzajemne sprzecznosci, jak to si¢ czesto zdarzalo w roznych wersjach §wigtych
zywotow). Niekiedy — jak dzisiejszy badacz — stawiat pytania i usitowat na nie odpo-
wiada¢. Niektore dziatania podejmowane przez zakonne wspodlnoty miewaty — obok
sakralnego — aspekt nicomal naukowy czy konserwatorski: tak wlasnie nalezatoby
charakteryzowaé poszukiwania grobéw fundatorow i swiatobliwych, a takze dawne
restauracje czczonych wizerunkow, z Jasnogorskim na czele.

W przedstawionych przyktadowo programach koscielnych wystrojow mozna
wskaza¢ wiele cech wspolnych.

Charakterystycznym zjawiskiem byta zazwyczaj dbatos¢ o wysoki poziom artystycz-
ny wystroju (z reguly zwiazanego ze sztuka wtoska), co zwtaszcza w dobie gospodarcze-
go i kulturalnego upadku Rzeczypospolitej w X VIII stuleciu byto rzecza wielce skompli-
kowana. Ogot realizacji prezentowal najwyzszy — mozliwy do osiagnigcia w Malopolsce
—poziom artystyczny. Stosunkowo rzadko pojawiaty si¢ prowincjonalne dzieta cecho-
wych malarzy, do ktérych nalezy np. cykl Dziejow Miejsca Piaskowego w krakowskim
klasztorze Karmelitow na Piasku, malowany ok. 1770 r. przez Michata Poptawskiego.
Nie stroniono tez od malarskiego przetwarzania znanych wzoréw graficznych. Wydaje
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sig, ze szczeg6lna popularnoscig cieszyly si¢ ryciny Flamanda Schelte Bolswerta,
powtarzane, jak wynika z badan Beaty Frey-Stecowej i Pawla Pencakowskiego?,
w 1636 r. w augustianskim cyklu z kazimierskiego kosciota §w. Katarzyny przez ma-
larza Zachariasza Dzwonowskiego (i jeszcze na pocz. XVIII w. w cyklu w tamtejszym
refektarzu), a takze we wspomnianych kompozycjach w bibliotece ,,piaskowych”
Karmelitow. W 1. potowie XVII w. wiele matopolskich kosciotow i klasztoréw zama-
wiato dzieta w pracowni krolewskiego malarza, wenecjanina Tomasza Dolabelli. Tak
czynili m.in. kazimierscy kanonicy regularni lateranscy z ko$ciota Bozego Ciata (co po-
twierdzaja zaré6wno archiwalne dokumenty, jak analizy stylistyczne), krakowscy do-
minikanie, kameduli z Bielan i benedyktyni z Tynca. Na przetomie XVII/XVIII w.
ks. Sebastian Piskorski korzystal w kosciele §w. Anny z ustug wybitnego warszta-
tu wloskiego sztukatora Baltazara Fontany i jego wspotpracownikoéw malarzy (Karol
i Innocenty Monti, Karol Dankwart). Ten sam warsztat pojawit si¢ nieco pdzniej
m.in. u krakowskich dominikanéw oraz u krakowskich i nowosadeckich klarysek.
Dla krakowskich pijarow i imbramowickich norbertanek pracowat wyksztatcony
w Rzymie architekt Kacper Bazanka, ktory — zgodnie z wiedza nabyta od swego mi-
strza Andrea del Pozzo — wspotpracowa¢ musiat z dobrymi rzezbiarzami (byt wérod
nich Antoni Fraczkiewicz) i malarzami, potrafiacymi stosowac zasady iluzjonistyczne;j
kwadratury (sprowadzony z Moraw Franciszek Eckstein u pijaréw, Wioch Wilhelm
w Imbramowicach). Wyrdzniajacym si¢ malarzem byt Maciej Rejchan, przybyty
z Saksonii tworca iluzjonistycznej dekoracji kosciota franciszkanskiego w Nowym
Korczynie, zalozyciel Iwowskiej ,,dynastii” artystycznej. U cystersow w Jedrzejowie,
benedyktynéw w Tyncu i benedyktynek w Staniatkach dziatat jedyny chyba powazny
malarz krakowski potowy XVIII w., morawski uczen Ecksteina Andrzej Radwanski,
czynny tez na ushugach ks. Jacka Lopackiego przy barokizacji kosciota Mariackiego.
Lopacki, $wiatly mecenas sztuki, dla podkreslenia §wietnosci glownej Swiatyni parafial-
nej Krakowa nie zawahat si¢ zamawia¢ kosztownych obrazow ottarzowych w Wenecji,
u wybitnego malarza Giovanniego Battisty Pittoniego. Wystroj kosciota miechowskich
Bozogrobcdw — to najwybitniejsze dzieto sztukatora Wojciecha Rojowskiego; niektore
obrazy oltarzowe malowal czynny w Wilnie Franciszek Smuglewicz. Jego dzie-
fa — podobnie, jak 0wczesne prace Tadeusza Konicza (Kuntzego) w katedrze oraz
kosciotach Misjonarzy na Stradomiu i Paulinéw na Skalce oraz wczeséniejsze obrazy
Jerzego Eleutera Szymonowicza Siemiginowskiego i Szymona Czechowicza w uni-
wersyteckim ko$ciele sw. Anny — odzwierciedlaja znaczenie rzymskiej Akademii
Sw. Lukasza w $wiadomosci krakowskich duchownych mecenaséw doby baroku.
Ksztaltowanie nowych i przeobrazenia dawnych koscielnych wnetrz nalezy
rozpatrywac jako jednolite zjawisko wraz z catoscia zycia religijnego i intelektualne-
go w klasztorze. Watki tematyczne, przedstawiane w rzezbie i malarstwie, napotkac
mozna przegladajac zasoby klasztornych bibliotek, czytajac klasztorne kroniki i teksty
medytacji, popularnych od XVII w. za sprawa jezuitow. Skomplikowane programy

4 Por. B. Frey-Stecowa, Dokumentacja historyczna obrazéw z kosciota sw. Katarzyny i klasztoru Augustia-
now w Krakowie, mps, 2000, archiwum Klasztoru Augustianow w Krakowie; P. Pencakowski, Dekoracja
malarska..., s. 114-115.
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ikonograficzne byly dzietem miejscowych spotecznosci zakonnych — teologow, prepo-
zytow, opatow, ksien. Rolg ,,doradcow artystycznych” mogli petni¢ duchowni mecena-
si spoza poszczegolnych klasztorow, zwlaszcza zwiazani ze §rodowiskiem wawelskiej
kapituty katedralnej, np. kanonik Dominik Lochman w Imbramowicach, moze réwniez
biskup krakowski Andrzej Stanistaw Kostka Zatuski w Staniatkach, gdzie zaznaczat
si¢ zwlaszcza wptyw kapelandw jezuickich.

Hagiograficzna gloryfikacja wlasnej tradycji (panstwowej, rodowej, zakonnej)
to zasadnicza cecha historycznych zainteresowan doby baroku: cecha z jednej strony
réznigca owe zainteresowania od krytycyzmu podzniejszych badan historycznych,
z drugiej jednak niepokojaco bliska dobrze znanym do dzi$ tendencjom interpretowa-
nia historii dla potrzeb aktualnej polityki. Fascynacje dawnoscia, tradycja, przesztoScia
juz w XVII i XVIII w. zapowiadaly pasje nastgpnych stuleci. Hagiograficzna synte-
za catoksztattu dziejow zakonnych oraz dziejéw konkretnego klasztoru bywata cze-
sto gtdéwnym, a przynajmniej uzupetniajacym watkiem. Szczegodlna popularnoscia
cieszyto si¢ eksponowanie ,,portretéw” wybitnych postaci (zwtaszcza wywodzacych
si¢ z danego zakonu — rzeczywiscie lub w hagiograficznych fantazjach — papiezy
i $wigtych), ,historycznych” scen zwigzanych z fundacjami i znakomitymi fundato-
rami klasztoréw oraz z patronami $wiatyn. Poczesne miejsce zajmowaty przedsta-
wienia polskich $wigtych, blogostawionych i §wiatobliwych (w Krakowie szczegdlna
popularno$cia cieszyt si¢ wiek XV jako Felix Seculum Cracoviae); ich zestawianie
z najwigkszymi swigtymi Kos$ciota Powszechnego mozna uznaé za wczesny wy-
raz uczu¢ patriotycznych.

Réznorodne konsekwencje wynikaty z tradycji Sredniowiecznych pielgrzy-
mek. Poznawanie miejsc cudownych utatwialy pielgrzymom pierwsze przewod-
niki, ktore w Krakowie pojawity si¢ w XVII stuleciu: anonimowy Przewodnik
albo kosciolow krakowskich (...) krotkie opisanie z 1603 1. 1 Klejnoty Krakowa ks.
Piotra Hiacynta Pruszcza z 1647 r. Druki te, mimo dewocyjnego charakteru, mimo oczy-
wistej koncentracji na sanktuariach, czczonych wizerunkach i relikwiach, niosty juz
z soba pokazny zasob wiedzy historycznej, o czym $wiadczy fakt, ze do dzisiaj wyko-
rzystywane sa przez historykow jako istotne zrodta. Publikacje te inspirowane przez $ro-
dowiska zakonne, wydawane w duzych naktadach (dzieto Pruszcza byto wielokrotnie
wznawiane), pod wiecloma wzgledami bardziej przypominaja wspotczesne przewod-
niki turystyczne niz literatur¢ dewocyjna. Namiastka kosztownych i niebezpiecznych
pielgrzymek do $wigtych miejsc chrzeécijanstwa stawaty sig repliki owych miejsc, kom-
ponowane jako i§cie barokowe theatrum, powtarzajace ,,przeniesione” z oddali formy
architektoniczne, a nawet nazwy geograficzne. Znaczna popularno$é¢ zyskiwaty Groby
Boze (najstarszy, u miechowskich bozogrobcow, powstat ok. 15301.) i Domki Loretanskie.
Za sprawa kasztelana krakowskiego Mikotaja Zebrzydowskiego i bernardynow przy-
sidtek wsi Brody stat si¢ — jako Kalwaria — Ziemia Swicta, w ktorej wioskowy potok
zostat Cedronem, za$ nieco wyzszy od innych pagorek — Golgota. Do licznych,
skromniejszych realizacji nalezata fundacja Krzysztofa Korycinskiego z 1616 r.,
dokonana za sprawa wtoskich bernardynow, ktorym wiejski pagorek skojarzyt sig
z miejscem stygmatyzacji $w. Franciszka: La Verna stala si¢ Alwernia, a historia bie-
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daczyny z Asyzu przeniesiona zostata pod Chrzandéw. Na wspomnienie zastuguje tez
mniej znany, czesciowo tylko zachowany zespot kosciota i siedmiu kaplic w Suchej
(1624 — ok. 1630), wzniesiony dla kazimierskich kanonikow regularnych lateranskich
jako fundacja starosty o§wigcimskiego Piotra Komorowskiego, nawiazujacy do idei ba-
zyliki lateranskiej, siedmiu uprzywilejowanych kosciotow Rzymu i siedmiu ottarzy
bazyliki watykanskie;.

Analiza kultury 1 sztuki ksztaltowanej przez $§rodowiska zakonne w dobie
poglebiajacego si¢ kryzysu Rzeczypospolitej kaze weryfikowaé tezy reprezentan-
tow polskiego Oswiecenia, widzacych w klasztorach rezerwaty ciemnoty i zacofania.
Swiatty biskup Ignacy Krasicki, wyrazajac dobitnie tego rodzaju poglady w swej
Monachomachii (pisanej w latach 1776-1777, a wigc wspotczesnie z ksztattowa-
niem ostatnich, péznobarokowych wystrojow klasztornych ko$ciotdéw) niewatpliwie
miat racj¢ charakteryzujac éwczesne polskie miasteczko: ,,Bram cztery utomki,
/Klasztorow dziewie¢ i gdzieniegdzie domki™, bo doktadnie tak przedstawiat sie
np. krakowski Kazimierz. Ale nie jest juz prawda, ze w owych klasztorach jedynie
,,wielebne ghupstwo od wiekow mieszato/. Pod starozytnej schronieniem $§wiatnicy”®
i ze miejsce biblioteki byto trudne do odnalezienia. Powstawanie coraz liczniejszych
klasztorow w miejscu mieszczanskich domoéw i kamienic bylo, rzecz jasna, zjawiskiem
patologicznym: wynikalo z kryzysu gospodarczego panstwa, z niedorozwoju spote-
czenstwa, a zwlaszcza mieszczanstwa. Obraz kultury polskiej epoki baroku jest niewat-
pliwie kaleki: dominacja sztuki religijnej nad $wiecka odpowiada proporcjom z doby
wczesnego sredniowiecza (bo na pewno nie rozkwitowi miast w XIV czy XV w.), za$
dhugotrwate, u schytku epoki wielce juz anachroniczne ujmowanie pojec¢ w kategoriach
emblematyki, stanowiace rodzaj pseudonauki, byto zaledwie namiastka intelektualnych
spekulacji. Warto si¢ jednak zastanowi¢, co staloby si¢ z kultura polska, gdyby nie
bylo nawet owych anachronicznych zjawisk.

5 1. Krasicki, Monachomachia. Antymonachomachia, Warszawa 1988, s. 24.

¢ Tamze.
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1. Dekoracja plastyczna sklepienia kosciota $w. Anny w Krakowie, lata 1695—1703: medaliony ze $wigtymi
polskimi flankujace przedstawienia Zwiastowania, Niepokalanego Poczgcia Marii i Bozego Narodzenia
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2. Dekoracja malarska stropu biblioteki w klasztorze Karmelitow na Piasku w Krakowie z 1698r.:
sobor w Efezie

3. Polichromia ko$ciota Norbertanek w Imbramowicach z ok. 1717 r.: meczefstwo Norbertanek z Witowa
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4. Kosciol Bozogrobcow w Miechowie, wngtrze prezbiterium z wystrojem z lat 1765 — po 1771
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Bogustaw Krasnowolski

Ukonczyt historig sztuki na Uniwesytecie Jagiellonskim w Krakowie, gdzie si¢ doktoryzowat
w 2000 r. Wieloletni wspolpracownik Pracowni Konserwacji Zabytkow (dzi§ PKZ),
Spotecznego Komitetu Odnowy Zabytkow Krakowa, ktdrego wiceprzewodniczacym jest obecnie,
oraz krakowskiej ASP. Radny Miasta Krakowa w latach 1994—-1998.

W Instytucie Sztuki AP wyktada historig sztuki i prowadzi seminarium magisterskie. Autor
licznych publikacji, m.in.: Ulice i place Kazimierza, Krakow 1994; Prace konserwatorskie
w Krakowie. Dziatalnosé¢ Spotecznego Komitetu Odnowy Zabytkow Krakowa w latach
19901998, Krakow 1998; Historia klasztoru Benedyktynek w Staniqtkach, wyd. Klasztor
Benedyktynek w Staniatkach 1999; Odnowa zabytkéw Krakowa. Geneza, cele, osiqgniecia,
zamierzenia, Krakow 2004 Lokacyjne uktady urbanistyczne na obszarze Ziemi Krakowskiej
w XIIT i XIV wieku, Krakow 2004; a takze licznych artykutow. Tylko ostatnio ukazaty sig: Z badan
nad urbanistykq lokacyjnego Krakowa i miast Ziemi Krakowskiej, [w:] Sredniowieczny Slask
i Czechy; centrum sredniowiecznego miasta; Wroctaw a Europa Srodkowa, red. J. Piekalski,
K. Wachowski, Wroctaw 2000; Fragment fortyfikacji Bielska w swietle dotychczasowych
badan nad systemem obronnym miasta w Sredniowieczu, [w:] Krajobrazy, Warszawa 2000
(wspolnie z S. Dryja i S. Stawinskim); Konserwatorska wizja Krakowa a dzialalnosé Spotecznego
Komitetu Odnowy Zabytkow Krakowa w latach 1990-2001, Biuletyn Spotecznego Komi-
tetu Odnowy Zabytkow Krakowa, maj 2001; Z badarn nad urbanistykq i architekturq Nowego
Sqcza w okresie autonomii galicyjskiej, [w:] Rozwdj przestrzenny miast galicyjskich potozo-
nych miedzy Dunajcem a Sanem, red. Z. Beiersdorf, A. Laskowski, Jasto 2001; Studie
iiber oOsterreichische Architektur, Stddtebau und Raumplanung in Galizien in den Jahren
1772-1815, [w:] Aus der Geschichte Osterreichs in Mitteleuropa, z. 4 Kunstgeschichte, red.
A. Glaser, Z. Kowalska, J. Byczkowski, J. Gadomski, S. Grodziski, Wien 2003.

Identity and History in the Art of Malopolska Monastic Circles
of the 17th and 18th Centuries

Abstract

Baroque brought about an increase of the interest in historical subjects in monastic circles.
A tendency towards vivid illustration of abstract concepts and towards creating complete
programmes ideologically and structurally, that was characteristic of the epoch, produced literary
and artistic synthesis of monastic ideas and history, in which hagiographic trend is more and
more difficult to be separated from growing historical interests preceding the historical thought
of the Enlightenment. Complete analysis of the formation of historical awareness in monastic
communities goes beyond the boundaries of the presentation; what we focus on are the examples
of art (mainly monastic) of Cracow and its surroundings. Comprehensive treatments of the decor
glorifying the monastic history are constituted by: conversion of the interior of the Corpus Christi
church in the Cracow district of Kazimierz (1612—44), decoration of the library at the monastery
of Carmelites in Piasek near Cracow (1698), baroque modifications of the interiors of the churches
of Cistercians in Jedrzejow (1734-9), Franciscans in Nowy Korczyn (1753—61), Custodians
of the Holy Grave in Miechow (1765-71). The historical motifs were related to the cult of the
founders (“history” of Casimir the Restorer in the Tyniec series of paintings, 1643—4; baroque
modifications of the churches of Norbertines in Imbramowice 1717-25, Benedictines in Staniatki
1759-62), history of the church in Poland was glorified through the cult of the Polish saints
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(e.g. the decor of the Jesuit church of St. Peter and St. Paul’s 1619-33, the university church of
St. Anne’s 1695—-1703). Historical interests in creating ersatz geography (“transferring” pilgrimage
centres to the vicinity of Cracow), noticeable already in Miechow (the Lord’s Grave, ca. 1530),
are typical of the first half of 17" century (Kalwaria Zebrzydowska, Alwernia). Analysis of the
monastic culture and art of the era of crisis of the Republic demands a verification of the thesis that
monasteries were the reservations of backwardness. The image of the Polish culture of baroque
is defective: the domination of religious art over secular one corresponds to early medieval
proportions. Presenting notions in terms of emblems, anachronous for 18" century, is barely
a substitute of intellectual speculation. However, it would be worth considering, what would have
happened with the Polish culture if there had not been even those anachronous phenomena.
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Bernadeta Stano
Trudna kohabitacja.
Problemy ekspozycji okresu Odwilzy (1955-1960)

Galeria to przede wszystkim przymusowa zbiorowa egzystencja, podyktowana
decyzja kuratora czy komisarza wystawy, wzajemne obcowanie ze soba dziet
w tym samym miejscu, w jednej, korzystnej lub niesprzyjajacej przestrzeni.

Maria Poprzecka

Na ksztalt ekspozycji ma wpltyw zazwyczaj kilka czynnikow: charakterystyczne
cechy wystawionych przedmiotoéw sztuki, warunki lokalowe, zalozenia programowe
galerii, inwencja projektanta: malarza, architekta wngtrz, rzadziej scenografa. Zalez-
nosci te postanowitam przesledzi¢ na bazie najciekawszych przyktadoéw z trzech sro-
dowisk Polski Potudniowej: krakowskiego, zakopianskiego i rzeszowskiego, w okresie
Odwilzy, kiedy to artysci i projektanci wystaw, wyrwawszy si¢ spod dyktatury doktryny
socrealistycznej, uczyli sig, czgsto od podstaw, w jaki sposob i w jakim otoczeniu
publicznie artykutowaé swoje pomysty tworcze.

Maria Poprzecka zjawisko publicznej obecnosci dziet sztuk plastycznych w prze-
strzeni wystawienniczej okresla mianem ,,przymusowej egzystencji, wzajemnego ob-
cowania, kohabitacji™. Sposrod nich najtrafniejszy wydaje sie neologizm kohabitacja,
zbitka przedrostka ko- (z tac.: wspaolnie, razem, lqcznie) ze stowem habitat, ktore
w biologii oznacza czg$¢ biotopu, gdzie osobniki danego gatunku znajduja najdogod-
niejsze warunki zycia. Trudno na polu krytyki artystycznej czy historii sztuki odnalez¢
wilasdciwe okreslenia dla tych, z pozoru wymiernych, relacji przestrzennych. Wymierno$é
owa polega przede wszystkim na mozliwosci dokonania pomiaru wngtrza ,,biate-
go szescianu” galerii oraz na zaakceptowaniu faktu funkcjonowania jej w okreslonym
miejscu na planie miasta. Sytuacja zaczela si¢ komplikowac, gdy animatorzy wydarzen
kulturalnych zerwali z kanonami wystawienniczymi. Zaktadajac otwarto$¢ przestrze-
ni ekspozycyjnej na otoczenie, pozbawili ekspozycje architektonicznych ram: $cian,
podlogi, sufitu. Poszerzajac kontekst eksponowanych prac, zmusili niejako komenta-
tora do poszukiwania nowych narzedzi opisu i interpretacji.

! M. Poprzecka, Miejsce dzieta, [w:] Miejsca rzeczywiste, miejsca wyobrazone. Studia nad kategoriq miej-
sca w przestrzeni kultury, red. M. Kitowska-Lysiak, E. Wolicka, Lublin 1999, s. 27.
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Dzieto - przedmiot w przestrzeni

Wsrod eksponatow na odwilzowych wystawach krolowaty obrazy. Malarstwo
olejne, najczesciej na pldtnie, rzadziej na kartonie, wieszano zawsze w wigkszych
salach krakowskiego Patacu Sztuki, a gdy wystawa miata dwie cz¢sci, w pierwszej
odstonie, zwykle cieszacej si¢ wigkszym zainteresowaniem publiczno$ci. Warto zatem
blizej przyjrze¢ si¢ tym ,,wybranym” przedmiotom.

W drugiej potowie lat 50. zmieniaty sie powoli wymiary tzw. formatu malarskiego?.
W 1955 roku wigkszo$¢ kompozycji na wystawach zbiorowych to niewielkie martwe
natury, pejzaze i portrety o wysokosci czy szerokosci rzadko przekraczajacej pot
metra. Towarzyszyly im niewiele wigksze studia postaci we wngtrzach czy w pejzazu.
Dodajmy, ze podobny format posiadata wigkszo$¢ grafik z drugiej potowy lat 50. Byt
to materiat bardzo trudny do zestawienia na wysokich $cianach, w obszernych salach
Patacu Sztuki czy w sali zakopianskiego Biura Wystaw Artystycznych. Ekspozycja taka,
w ktorej nie zaktadano zadnych ekstrawaganckich pomystow scenograficznych, skaza-
na byta na monotoni¢. Z koncem lat 50. nastapito wigksze zréoznicowanie formatoéw ob-
razow, gtownie prac abstrakcyjnych. Takze artySci o sktonnosciach kolorystycznych,
jak Wactaw Taranczewski czy Piotr Potworowski, malowali wigksze kompozycje,
czasem z mysla o konkretnej kolekcji®. Jakby wbrew tej tendencji obrazy przedmioty
do reki — poréwnywane przez Hanng Ptaszkowska do idoli — wystawiat w krakowskich
i zakopianskich galeriach Marek Piasecki*. Recenzentka Wiezi zwrdcita uwagg na lek-
cewazony przez wielu, cho¢ wazny nie tylko w kontekscie miniatur Piaseckiego, aspekt
zalezno$ci pomigdzy rama a blejtramem czy zamalowanym kartonem. Przypomniata,
ze zasadnicza funkcja tej czesci obrazu jest wytwarzanie nowej przestrzeni, bedacej
uzmystowieniem — czy tez zaprzeczeniem — iluzyjnej gry przestrzennej na powierzch-
ni obrazu. Ramki, przez swoja materialno$¢, swoj cigzar, swoja trojwymiarowos¢,
przypominaly, ze mamy do czynienia z realnymi przedmiotami. W eksperymentalnym
malarstwie Piaseckiego stanowily one integralng cze¢$¢ kompozycji. Byt to jeden z nie-
licznych przyktadéw tego rodzaju dziatan.

2 Na temat formatu malarskiego zob.: K. Jurecki, Andrzej Pawtowski a tradycja Bauhausu, ,,Exit” 2000,
nr 4 (44), s. 2348.

3 Piotr Piotrowski opisuje akcje zamawiania prac do tzw. kolekcji gotuchowskiej u Piotra Potworowskiego,
zob. Piotr Piotrowski, Znaczenia modernizmu, Poznan 1999, s. 66—67. Jednak jest to w tym okresie w Pol-
sce zjawisko epizodyczne. Nie udato mi si¢ takze zaobserwowaé wyraznych zaleznosci pomigdzy cha-
rakterem powstajacych wowczas obrazow a przestrzenia sal wystawowych, stad stwierdzenie Piotra Pio-
trowskiego o komponowaniu obrazéow z mysla o konkretnej przestrzeni sali wystawowej wydaje mi sig
prawdziwe w polskich realiach tylko dla tego konkretnego przyktadu.

4 Hanna Ptaszkowska na kanwie prac Piaseckiego pisze o istocie obrazu, zob. H. Ptaszkowska, Przedmioty
i idole, ,,Wigz” 1959, nr 11 (19), s. 5. Sa to rozwazania podobne do tych, ktore byly udziatem Kanto-
ra w 1948 roku, por.: T. Kantor, Po prostu sztuka, ,Dziennik Literacki”, dod. do ,,Dziennika Polskiego”
1948, nr 22, s. 4.
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W poczatkach badanego okresu wiele kompozycji malarskich, zwlaszcza uzna-
nych artystow starszego pokolenia, oprawiano w metalowe, dos¢ grube, ornamentalne
ramy. Mtodsi artysSci, nie mogac pozwoli¢ sobie na taki luksus, zast¢gpowali je cien-
kimi drewnianymi listwami. Tempery, o ile to byto mozliwe, wieszano za szklem,
a grafiki na bialym kartonie. Z czasem kojarzaca si¢ z przesztoscia cigzka rama prawie
zupehnie znikneta z galerii. Jedynie obrazy, ktore trafity do zbioréw muzealnych, opra-
wiano w ten sposob, np. delikatne, aluzyjne pejzaze Adama Marczynskiego malowane
ok. 1955 roku®.

Koniec lat 50. przyniést oprocz eksperymentalnych kolazy Piaseckiego roz-
woj malarstwa materii budowanego z niemalarskich tworzyw. Obrazy-przedmioty,
obrazy-konkrety oprawiano najczesciej tradycyjnie, w ramy z listew roznej grubosci.
Zdarzalo sig, ze elementy podobne do obramienia wchodzity w sktad obrazu wzboga-
cajac jego strukture®. Nawet kiedy brakowato tego wewnetrznego stelaza, kompozy-
cja poprzez roztozenie kierunkow nawiazywata do podziatow dyktowanych przez owe
listwy-krawedzie obrazu. Na ramy wybierano takze stare zmurszate deski, fragmenty
obramien okiennych. Czasem celowo je nadpalano lub nasaczano roztworami, by ko-
lorem i faktura korespondowaty z materia uzytych do kompozycji zapraw gipsowych,
blach, szmat itp.” Rama powtdrnie nabierata znaczenia. Na rownych prawach z blejtra-
mem i nawarstwionymi nan tworzywami budowata podpore obrazu®. Zjawisko to mia-
o zasadniczy wpltyw na wzajemne relacje pomigdzy obrazami w przestrzeni galerii.
Najlepiej widac to na fotografiach z wystawy Grupy 5-ciu w KMPiK w Nowej Hucie
w 1960 roku. Abstrakcyjne kompozycje zawieszono parami, z zachowaniem duzych
odstepow, na bialych prostokatnych przepierzeniach, zamieniajacych przestrzen
wysoko sklepionej sali klubowej w labirynt. Grube, drewniane ramy nie macity zdy-
scyplinowanej kompozycji pionow i poziomoéw fakturowych obrazéw. Ujednolicaly
ekspozycje. Wprowadzaty wspolny klimat. Nieco inna sytuacja powstawala, gdy te same
obrazy zawieszono w piwnicach Krzysztoforow. Tu stawaly si¢ one cze¢scia wngtrza,
fakturowe przedstawienia przenikaly przez zmurszate ramy na $ciany, podejmujac
dialog z zastanymi fragmentami murv’.

Warto w tym miejscu przypomnie¢ rozwazania Tadeusza Kantora z okresu ostatnich
podrygow nowoczesnosci przed socrealistycznym skostnieniem:

obraz jest tworem nie reprodukcyjnym, lecz samoistnym, opartym na dziataniu wlasna
forma. Cale dzialanie obrazu czy rzezby miesci si¢ w niezawodnej sugestii sSrodkéw pla-

5 Zbyt agresywne, cigzkie ramy bywaly przedmiotem krytyki nawet na ekspozycjach urzadzanych
w muzeum, por. Z. Kowalska, Wystawa Wyspianskiego, ,,Tygodnik Powszechny” 1958, nr 3, s. 6.

6 Zob. np. cykl Konkretéw Adama Marczynskiego.
7 Zob. np. Obraz, Chusta lub Ukrzyzowanie Janusza Tarabuty (wszystkie z 1960 roku).

8 Pojecie podpory wprowadza do swoich rozwazan o istocie malarstwa A. Kostotowski, Powierzchnia
i podpora, ,,Arteon” 2003, nr 12, s. 16.

® Wystawa prac Grupy 5-ciu, zw. Nowohucka, w Krzysztoforach miata miejsce dwukrotnie w lutym i mar-
cu 1960 roku oraz we wrzesniu 1961.
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stycznych oraz w pelnym inwencji ksztattowaniu. Artysta zdaje sobie sprawg, ze obraz nie
jest przedmiotem fikcyjnym, lecz konkretnie w przestrzeni umieszczonym. Dziata przede
wszystkim zawartym w nim nieomylnym porzadkiem, spotggowaniem i zdynamizowaniem
jego ptaszczyzny. To jest elementarne dziatanie obrazu'.

Idee te bliskie byly modernistycznej tezie o autonomii obrazu!. Wraz z rozpo-
wszechnieniem si¢ malarstwa bezprzedmiotowego zaczynaja zacieraé si¢ gloszone
przez Kantora poglady. Rozwazania nad natura zwiazkéw pomigdzy obrazem a ota-
czajaca rzeczywistoscia doprowadzity Jacka Wozniakowskiego do wniosku, ze dla ma-
larstwa abstrakcyjnego nie ma innego usprawiedliwienia, jak tylko budowanie napigé
miedzy zawieszonymi obok siebie obrazami'2,

Te zmiany pogladow na funkcjonowanie obrazu w miejscach publicznych znala-
zty wyraz w sposobie aranzacji ekspozycji malarstwa, jak w przypadku wspomnianej
wystawy w Krzysztoforach, zapowiadajacej rozpowszechnione na Zachodzie w latach
60. zjawisko zwane environment. Nie spotkatam si¢ z podobnymi rozwazaniami 6wcze-
snych krytykdéw na temat sposobu prezentacji rzezby, grafiki, fotografii czy tkanin. Nie
udato mi si¢ takze zaobserwowac podobnej ewolucji w przypadku ekspozycji tych prac.
Jedynie na drugiej czes$ci Wystawy miodych plastykow Okregu Krakowskiego (1957)
mozna bylo odczué, ze eksponaty (rzezby, tkaniny i grafiki) przeksztatcaja przestrzen
sal wystawowych w pobudzajace wyobrazni¢ zwiedzajacego nowoczesne wngtrza.
Na podstawie relacji swiadkoéw z tych szezegolnych, podkreslmy, nielicznych tego ro-
dzaju aranzacji, mozna wnioskowaé, ze recepcje pojedynczego dzieta zaczgto zaste-
powaé postrzeganiem przestrzeni'3. OczywiScie mowa tu o pierwszych reakcjach
po przekroczeniu progu sali wystawowe;.

Katalog kazdej duzej wystawy zbiorowej wyrazne dzielil prace wedtug dziedzin
sztuk plastycznych. Osobno wyliczano przyktady malarstwa, grafiki, rysunku i rzezby,
czasem z uwzglednieniem ceramiki. Zdarzaty si¢ tez salony bardziej rozbudowane,
jak Wystawa Mlodej Plastyki Okregu Krakowskiego (1956/57), gdzie tych dzia-
16w bylo jeszcze wigcej. W przestrzeni wystawowej te podziaty nadal istniaty, cho¢
bywaty od tej reguly odstgpstwa. Na salonach krakowskich w latach 1955-56 wystawia-
no bardzo mato rzezby. Stuzyta glownie dla urozmaicenia do$¢ monotonnych ciagéw ob-
razow. Grafike i rysunek wieszano zwykle w osobnej, mniejszej sali. Sztuke uzytkowa:
meble, szklo, bizuterig itp., wystawiano zwykle na osobnych przegladach, do wyjatkow

10T, Kantor, Po prostu sztuka, s. 5.
1 Kwestig te przypomina Piotr Piotrowski w: tegoz, Znaczenia modernizmu, s. 64.
12 J. Wozniakowski, Marcowe rozwazania o malarstwie, ,,Tygodnik Powszechny” 1959, nr 14, s. 3

13 B. O’Dobherty, Inside the White Cube. The ideology of the Gallery Space, Santa Monica—San Franci-
sco 1976, s. 14. za: P. Piotrowski, Znaczenia modernizmu, s. 64. Jeden z przyktadow takiego odbioru eks-
pozycji stanowi zapis Jerzego Stajudy w kronice ,,Przegladu Artystycznego” 1958, nr 4-5, s. 90 (fragment
kroniki dot. wystawy Wojciecha Fangora): ,,Przy pomocy dwudziestu ptocien, z ktorych cztery znajduja
si¢ na $cianach, a reszta na dziewigciu stelazach, Wojciech Fangor podjal probg czarodziejskiej zamiany
obskurnej salki ‘Nowej Kultury’ we wngtrze obrazu”.
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nalezaly inicjatywy zakopianskich artystow!'4. Rzadko tez wpuszczano do salonow wy-
stawowych wytwory nieprofesjonalistow: amatorow czy tworcow ludowych. Niektore
krakowskie lub nowohuckie galerie organizowaly wystawy przegladowe tego typu
tworczosci. Wydaje sig, ze wowczas nie pamigtano juz o pomystach ugrupowan dziata-
jacych w okresie migdzywojennym na polu kooegzystencji roznych sfer sztuki: wysokiej
iniskiej, profesjonalnej i amatorskiej's. Jedynie Stowarzyszenie Historykdéw Sztuki po-
zwalato sobie na poréwnywanie Nowosielskiego z Nikiforem?.

W obu srodowiskach, zarowno krakowskim jak i zakopianskim, bardzo wyraznie
rysuje si¢ zjawisko ilosciowej dominacji malarstwa na ekspozycjach zbiorowych.
Na przyktad, na Salonie Wiosennym ZPAP w Krakowie w 1957 roku, w dwdch zesta-
wach prac eksponowano okoto 130 obrazow, 20 grafik i 13 rzezb. Prace prezentowane
byty w r6znych pomieszczeniach, mozna wige przypuszczac, ze pozamalarskie propo-
zycje zostalty wyeksponowane mniej korzystnie niz obrazy, co wptyngto na ich skromna
recepcje wsrdd krytykow. Z ta sytuacja probowano walczy¢ poprzez wprowadzenie
osobnych salondéw rzezby i grafiki. Jednak te formy ekspozycji byly stosunkowo nowe
i nie zdazylty wowczas osiagnac¢ zamierzonej cyklicznosci. Zorganizowano tylko dwie
wystawy grafiki: w 1957 — Wystawe grafiki Krakowskiego Okregu ZPAP oraz w 1960
— Ogdlnopolskie Biennale grafiki, obie w krakowskim Patacu Sztuki. W podobny sposob
dwukrotnie wystawiono rzezbg, w ramach Wystawy rzezby Krakowskiego Okregu ZPAP
(1955/56, Patac Sztuki) oraz Wystawy rzezby Krakowskiego Okregu ZPAP (1959,
Zakopane BWA). Przy czym nalezy doda¢, ze obie ekspozycje nie nalezaty do udanych.
Ptaskorzezby wisiaty rzgdami na Scianach niby obrazy lub staty podparte w szklanych
gablotach, wigksze rzezby gérowaty na postumentach o réznej wysokosci, a pomigdzy
nimi publicznos$¢ przemieszczata si¢ niby w labiryncie. Wowczas takie aranzacje wy-
staw rzezby nalezaly do powszechnie praktykowanych. Wyjatkiem, burzacym tg regule,
byta ekspozycja w przestronnym, oszklonym Pawilonie RzeZby przygotowana w ramach
X Festiwalu Sztuk Plastycznych w Sopocie (Wystawa miodego malarstwa i rzezby)".

Warto takze wspomnie¢ o szkicach, nie dopuszczanych zwykle na pokazy
zbiorowe, ignorowanych przez krytykoéw. Taki stosunek do ,,drobnej, papierowe;j”

14 Mowa tu przede wszystkim o dobrze zorganizowanej wystawie Uzytecznosé sztuki oraz kilku innych,
mniejszych, prezentujacych dorobek grup artystycznych.

1S W 1917 roku, w Patacu Sztuki otwarto z wielkim szumem I Wystawe ekspresjonistéw polskich, na kto-
rej zaprezentowano na rownych prawach malarstwo ludowe i prace organizatorow: Andrzeja i Zbigniewa
Pronaszkéw, Tytusa Czyzewskiego oraz m.in. Leona Chwistka, Jana Hrynkowskiego, Wiadystawa
Skoczylasa. W 1928 roku, w lokalu Towarzystwa Przyjaciot Sztuk Pigknych we Lwowie miata miejsce
wystawa ,.konstruktywistow”: Otto Hahna i Marka Wtodarskiego, w towarzystwie tzw. sztuki prymity-
woOw — rzezb w rogu, naczyn miedzianych, prowincjonalnych ikon przywiezionych z zagranicznej podrozy
oraz szyldow matopolskich sklepikarzy i rzemie$lnikow, jarmarcznych figurek. Opisy tych wystaw zob.:
Z. Baranowicz, Polska awangarda artystyczna 1918—1939, Warszawa 1975, s. 19-20 1 189-190.

16 Wystawa miata miejsce w lokalu SHS w czerwcu 1959, zob. Tkony w Stowarzyszeniu Historykéw Sztuki,
,,Dziennik Polski” 1959, nr 136, s. 6; P. Skrzynecki, lkony- Nikifor — Nowosielski, ,, Echo Krakowa” 1959,
nr 140, s. 4.

17 Fotografie ekspozycji zob.: Sopot 1957, ., Zebra” 1957, nr 11, s. 8-10.
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tworczosci 1 niesprawdzonych eksperymentow to zapewne pozostatosé estetyki
socrealistycznej'®. Na ich wystawienie mogly sobie pozwoli¢ tylko grupy artystycz-
ne, ktore same decydowaty o doborze prac. W Krakowie praktykowali to wlasciwie
tylko artysci grupy MARG, pokazujac przy Rynku 25 wszystko to, co stworzyli od
ostatniej wystawy'. Dopiero w 1962, kiedy zostali zaproszeni do Patacu Sztuki, zre-
zygnowali z odstaniania swojej artystycznej ,.kuchni”. Ich ekspozycje staty si¢ bardziej
przejrzyste, ,,nie przetadowane zbednym gadulstwem”?’. Podobna zalezno$¢ pomiedzy
stazem artystycznym a zawarto$cia ekspozycji mozna zaobserwowac na przyktadzie
artystow rzeszowskich?'. W 1955 roku, jeszcze wowczas studenci krakowskiej ASP,
pokazali w Rzeszowie prace studyjne, pracowniane, gtéwnie szkice i obrazy na papierze.
Powtdrzyli ten pomyst w ramach Wystawy Jesiennej Oddzialu ZPAP w Rzeszowie rok
pozniej. Z koncem lat 50. mozna byto zaobserwowac na ich pokazach przewagg prac
olejnych na plotnie, z niewielkim dodatkiem grafik warsztatowych.

Dzieto - dziatanie w przestrzeni

Na zalety ekspozycyjne poszczegodlnych miejsc pierwsi zwrocili uwage recen-
zenci. W komentarzach prasowych do pokazéw urzadzanych zwlaszcza w nowych,
nie opatrzonych przestrzeniach, analiz¢ konkretnych obrazéw czy rzezb taczy-
li z opisem sposobu aranzacji wngtrza. Brali pod uwage wysoko$¢ zawieszenia prac,
ich sasiedztwo, oswietlenie, nastrdj poszczegdlnych pomieszczen. W ten sposob
Tadeusz Chrzanowski podziwial ,,smaczna ekspozycjg” prac Teresy Stankiewicz w za-
bytkowej salce Klubu Dziennikarzy. Okreslenie smaczna zostato tu uzyte dos¢ prze-
wrotnie. Projektant, chcac zaprezentowac wigksza liczbg prac, zawiesit je dos¢ gesto,
zaczynajac prawie od podlogi, a ich ogladanie wymagato, jak to Chrzanowski stwierdzil,

18 Po Wystawie Ziem Odzyskanych w (VII-VIII 1948) zaczeto kwestionowaé prawo artysty do publicznej
prezentacji ,,polproduktow” majacych penic rolg wylacznie ,,doswiadczalnego malarstwa pomocniczego”,
cyt. tamze, s. 76.

9 Klub MARG wspéttworzyli: Tadeusz Ostaszewski, Jozef Marek, Jozef Szajna, Antoni Hajecki, Wto-
dzimierz Buczek, Stanistaw Wojtowicz, Jarostaw Sowinski, Marian Szulc, Jerzy Panek, Witold Dama-
siewicz, Wlodzimerz Kunz, Jozef Kluza, Witold Skulicz, Marian Malina i Zbigniew Grzybowski. Wysta-
wy MARG-u przypominaly réznorodnoscia eksponatow i na ogét niezbyt przemyslanym sposobem ich
rozmieszczenia ,,okregowki” Zwiazku Plastykow. Charakterystyczng cecha pierwszych prezentacji grupy
bylo wreez zasypywanie sali przy Rynku Gt 25 olbrzymig iloscia szkicow malarskich, rzezbiarskich czy
architektonicznych. Jerzy Madeyski nazwal to zjawisko odstanianiem proceséw zachodzacych w kuch-
niach artystycznych; J. Madeyski, Z krakowskich sal wystawowych, ,, Zycie Literackie” 1960, nr 437, s. 5.

2 Tamze.

2 Mowa tu o artystach, ktérzy utworzyli w Rzeszowie Grupe XIV. Nalezeli do niej: Stanistaw Chrapkow-
ski, Bolestaw Dusza, Adolf Jakubowicz, Edward Kieferling, Alfered Kud, Cezary Kotowicz, Jerzy Ma-
jewski, Zdzistaw Ostrowski, Janina Ozog, Henryk Rachfalski, Olga Samarska, Tadeusz Szpunar, Roman
Prokulewicz i Jozef Wilkon.
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,wykonania pewnej ilosci przysiadow’??. Tego rodzaju realistyczne akcenty w opisie
wystawy wymuszaty nie tylko niedogodne warunki ogladu, ale takze prozaiczny fakt
braku tytutéw prac, zwlaszcza abstrakcyjnych. Wiele takich uwag mozna odnalez¢é
w recenzjach Piotra Skrzyneckiego. Dla przyktadu przytoczmy fragment komenta-
rza do jednej z pierwszych wystaw w galerii Krzysztofory: ,,Ekspozycj¢ miniatur
Marka Piaseckiego umieszczono w malenkiej salce, gdzie wszystkie elementy pomiesz-
czenia: druty, faktura $ciany, instalacje, gwozdzie, tworza razem z miniaturami pigkna
i zabawna konstrukcje”?.

Kameralnos$ci nie brakowato takze innym pokazom zbiorowym i indywidual-
nym cztonkéw Grupy Krakowskiej prezentowanym w piwnicach Krzysztoforow.
Szczegdlnie dlugo i starannie gospodarze przygotowywali pierwszy swoj przeglad.
U wejscia na wystawe stworzono nastrojowy ,.kacik”. Powieszono w nim obra-
zy surrealistow: Mikulskiego, Skarzynskiego i Mroza, uzupetlione rekwizytami:
czarnymi parasolami i drewniang czarng trumienka?. Piotr Skrzynecki uznal ten
zestaw za najlepiej korespondujacy z charakterem wngtrza?. Glgbiej, w wigkszej
sali, zawisty obrazy abstrakcyjne lub graniczace z abstrakcja pozostatych czton-
kéw grupy. Odsuwajac na bok pierwsze zachwyty nad urokami gotyckich cegiet,
Skrzynecki napisat: ,,Pigkne podziaty gotyckich cegiel konkuruja do$¢ drastycznie
z ptétnami Maziarskiej, Rudowicz, Rosenstein, Swiderskiej”, a w innym miejscu do-
dat: ,Martwe sztuczne $wiatlo stwarza nastrdj muzealnej dretwoty”?¢. W ostatniej
salce w glebi znalazly sig, zapewne z powodu mniejszej atrakcyjnosci, fotogramy
Andrzeja Pawlowskiego 1 Marka Piaseckiego.

Interesujaco Grupa Krakowska przygotowata takze ekspozycje karykatur
Andrzeja Stopki. Jego rysunki, do§¢ pokaznych rozmiaréw, powieszono na luzno udra-
powanej tkaninie, ciagnacej si¢ wzdluz $cian i podwieszonej u sklepienia piwnicy.
Ten rodzaj aranzacji przypominat do ztudzenia dekoracje pierwszomajowych trybun
przeznaczonych dla wladz partyjnych, ktére obwieszano ,,powaznymi” portreta-
mi przodownikow pracy. Efekt okazal si¢ zaskakujacy. Skrzynecki wspomniat salwy
$miechu, ktore towarzyszyly zwiedzaniu wystawy i z tej okazji nazwat Krzysztofory
,,wesola meling”?’.

Nieco zblizone warunki ekspozycyjne posiadaty piwnice Klubu Plastykow
w Zakopanem. Zostaly one w pelni wykorzystane podczas aranzacji wystawy miniatur

22T, Chrzanowski, Wystawa Teresy Stankiewicz, ,,Tygodnik Powszechny” 1958, nr 26, s. 6.

23 P, Skrzynecki, Phases, ,,Echo Krakowa” 1959, nr 170, s. 3-4. Podobnie opisywat sposéb ekspozycji wy-
stawy Andrzeja Zaborowskiego w KMPiK w Nowej Hucie, zob.: P. Skrzynecki, Zaborowski podoba si¢
w Nowej Hucie, ,,Echo Krakowa” 1958, nr 188, s. 3 oraz Mariana Garlickiego w KMPiK w Krakowie:
P. Skrzynecki, Obrazy Mariana Garlickiego, ,,Echo Krakowa” 1959, nr 42, s. 3.

24 Tak okreslit ich Maciej Gutowski, zob.: tegoz, Wystawa w Krzysztoforskich piwnicach, ,,Dziennik Polski”
1958, nr 153, 's. 5.

5 P, Skrzynecki, Grupa Krakowska w piwnicach Krzysztoforéw, ,,Echo Krakowa” 1958, nr 155, s. 3.
26 Tamze.

27 P, Skrzynecki, Zobacz Stopke!, ,,Echo Krakowa” 1960, nr 42, s. 4.
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Marka Piaseckiego. Z powodu braku dokumentacji fotograficznej tego wydarzenia warto
przytoczyc¢ opis ekspozycji autorstwa Barbary Kwiatkowskiej na tamach ,,Przegladu
Artystycznego”:

Gruba faktura §cian zakopianskiego Klubu Plastykow tatwo mogta zagluszy¢ delikatne
miniatury malarskie Piaseckiego. Ujete jednak w silnie z nimi kontrastujace biate lub czarne
ramki, zawieszone wsérod metalowe;j siatki stelazu, w pewnej izolacji od muru, ale na jego tle,
nieregularnie i niesymetrycznie, stworzyly jakas ogolna abstrakcjg malarsko-przestrzenna,
same — kameralne i skupione w nastroju®.

Nieczgsto dokonywaty sig uroczyste otwarcia, wprowadzajace sztukg w nowe
przestrzenie. W przypadku wystaw w salach, ktore dawno spowszedniaty, uwagi kry-
tykow odnosnie ekspozycji sprowadzaty si¢ zwykle do narzekania na zaggszczenie
eksponatdéw. Organizatorzy thumaczyli si¢ wowczas zwykle tym, ze zasigg imprezy
przerost ich oczekiwania?. Spontaniczno$¢ opisu wystawy zastepowaty utarte sfor-
mutowania wyjete z katalogowych wstgpow. Zjawisko to jest szczegoélnie wyrazne
w recenzjach z patacowych salonéw. W opinii organizatoréw: TPSP, CBWA i ZPAP oraz
samych wystawiajacych, najwazniejszym pomieszczeniem Patacu Sztuki byla sala
gtdbwna, zwana reprezentacyjna, a zwlaszcza $ciana naprzeciw wejscia®. Tu stara-
no si¢ eksponowaé najlepsze prace. Nie zawsze wybor ten uzyskiwatl potwierdze-
nie w ocenach krytykéw, ale tych prac zwykle nie pomijano w komentarzach praso-
wych®. Towarzystwo Przyjaciot Sztuk Pieknych wyrozniato takze sale nr 2, zwana
od czaséw Wyspianskiego ,,Swietlica”, w ktorej z poczatkiem 1955 roku zaczeto
urzadza¢ wystawy indywidualne dziet artystow spoza Krakowa32. Warto tez zwro-
ci¢ uwage, ze gdy w pozostatych salach goscita sztuka nowoczesna, tam wtasnie,
dla réwnowagi, instalowano tworczos¢ artystow zastuzonych dla TPSP, najczgsciej
kolorystow lub formistow.

Do wnetrz Patacu Sztuki eksponaty dobierano droga ,,jurowania”. Wedlug
Aleksandra Wallisa, ten najpopularniejszy sposéb wybierania utrudniat mozliwosé
bezkonfliktowego zawieszenia prac®. Juz na etapie urzadzania ekspozycji odby-
wala si¢ dodatkowa selekcja, ktora jedne eksponaty stawiata ponad innymi. Nie
starano si¢ zapewni¢ pracom jednakowych warunkow ekspozycyjnych, co zwlasz-
cza w przelomowym momencie, kiedy nowoczesno$¢ w postaci malarstwa abstrak-

8 B. Kwiatkowska, Marek Piasecki, ,,Przeglad Artystyczny”1959, nr 2, s. 72. O innych pracach artysty
pisze J. Bogucki, Klisza wyobrazni, ,, Zebra” 1958, nr 4-5 (19-20), s. 3-4.

2 Wydaje sig ze w przypadku salonéw istotna rolg odgrywat gust organizatoréw, wyksztatconych na wzo-
rach przedwojennych, ktéry nakazywat zaggszczenie ekspozycji.

30°p, Skrzynecki, Odpoczynek II; Z. Pronaszko, ,,JEcho Krakowa” 1957, nr 248, s. 3.

31 Tak byto migdzy m.in. w przypadku wystawy Zbigniewa Pronaszki — zob. tamze.

32 7Zob: Salon TPSP 1955, (kat.), TPSP w Krakowie, ZPAP Okregu Krakowskiego, Patac Sztuki 1955, s. 2
oraz B. Heyduk, Dwuglos o wystawie dziet Zbigniewa Karpinskiego, ,, Dziennik Polski” 1955, nr 26, s. 4.

3 Ponadto ubolewat nad tym, ze artysty wystawiajacego nie zaprasza si¢ do aranzowania przegladéw okre-
gowych czy ogdlnopolskich, thumaczac to tym, ze w komisjach wieszajacych prace nie brakuje rzezbiarzy,
malarzy i grafikow, A. Wallis, W sprawie galerii sztuki wspotczesnej, ,,Przeglad Kulturalny” 1956, nr 20.
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cyjnego, wchodzita w progi nobliwego Patacu Sztuki, okazywato si¢ szczegdlnie
zauwazalne. Wszystko zalezato od upodoban organizatorow. W 1955 roku spotka-
nia sztuki tradycyjnej: koloryzmu, odmian formizmu czy realizmu ze wspomniang
abstrakcja nie byty jeszcze tak czgste. Bogna Platowicz odnotowata wérdd spostrzezen
z Salonu Jesiennego (1955), ze abstrakcyjny obraz Maziarskiej zatytutowany Wenus,
zawieszony obok duzej grupy prac wywodzacych si¢ z realizmu, budzit szczegdlne
zainteresowanie zwiedzajacych. Uznata, iz taki sposob ekspozycji, takie sasiedz-
two, ma szczegdlne walory wychowawcze*. Podobnymi wrazeniami z tego prze-
gladu podzielit si¢ Andrzej Lepkowski: ,,Wystawa jest urzadzona w ten sposéb, ze
na pierwszy rzut oka mozna «odcedzi¢» dobre malarstwo od nudnych ponurych
elaboratow™. Za najlepsze uznat ,bezwzglednie plaskie” kompozycje portretowe
Jozefa Kluzy, coraz bardziej oszczedne pejzaze Juliusza Joniaka ze ,,smaczkami nie-
zamalowanego ptotna, tadne obrazki” Teresy Stankiewicz (zawieszone na parawanie
w sali gtdéwnej), Martwq nature Jana Tarasina — ,,pigkne, rzetelne studium”, pejzaz ze
spadochronami Danuty Leszczynskiej-Kluzowej ,,zaskakujacy ryzykowna koncepcja
pogodzenia [...] surrealizmu i realizmu” (w dwdch pozostatych salach). Warto dodac,
Ze sposob rozmieszczenia prac na wystawach zbiorowych w tym okresie niczym szcze-
golnym sig nie wyrdzniat. Sciany zawieszano obrazami, najczeéciej w jednym rzedzie,
na wysokosci oczu widza, obok z rzadka ustawiano rzezby. Jerzy Madeyski okreslit
ten sposob ekspozycji jako ,,ottarzykowy’¢.

Analiza wypowiedzi §wiadkow i materiatu fotograficznego pozwala zaobserwowac
zmiany w tej dziedzinie dopiero podczas ,,okregowki” w lipcu i sierpniu 1957 roku. Tym
razem nie tylko na komisji kwalifikacyjnej ciazyta wina za natlok prac. Decydujaca rolg
miaty tu kontakty migdzy TPSP i ZPAP, brak jednolitej koncepcji wystawy. W lipcu,
kiedy sala gléwna wprost ,,pekata w szwach” od natloku eksponatdw, a prace musialy
wisie¢ w kilku rzedach, ,,Swietlice” Wyspianskiego przeznaczono na indywidualna
wystawg krajobrazow z Podkarpacia i Krakowa Franciszka Turka, zmartego w 1947
roku. Natomiast w sierpniu, gdy zostato juz niewiele prac do pokazania, jedna sale
Patacu zamknigto, a ,,Swietlice” oddano ponownie malarzowi starszego pokole-
nia Zygmuntowi Katuskiemu. Ta druga cz¢s¢ pokazu miala bardziej przejrzysty
charakter. Pomieszczenia ekspozycyjne umiejgtnie podzielono ekranami. Powstale
dzigki temu kameralne przestrzenie zaakcentowano ustawionymi na postumentach
rzezbami. Jednak prace wszystkich zwiazkowcow moglyby si¢ zmie$ci¢ w tym samym
czasie, gdyby nie wspomniane dwie wystawy indywidualne, organizowane przede
wszystkim przez TPSP?¥. Nie byly cze$cia Salonu, miaty osobne katalogi, i zostaly
otwarte w innych terminach.

34 (bp.), Interesujqco przedstawia sie jesienna wystawa plastykow w krak. Patacu Sztuki, ,,JEcho Krakowa”
1955, nr 272, s. 3.

35 A. Lepkowski, W pawilonie na placu Szczepariskim, ,,Tygodnik Powszechny” 1955, nr 45, s. 3.

36 J. Madeyski wypowiedzial si¢ w ten sposdb w kontekscie nowej ekspozycji Salonu Wiosennego w 1957
roku. J. Madeyski, Salon Wiosenny, ,,Zebra” 1957, nr 11, s. 13.

37 Podobna liczbe prac, okoto trzystu, zgromadzono bowiem w 1955 roku na Salonie ZPAP i w 1956
roku na Salonie TPSP.
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Wspomniany wyzej Salon byl takze tym, na ktérym znaczaca cz¢$¢ ekspona-
tow zaczgly stanowi¢ prace abstrakcyjne. Organizatorzy zdecydowali si¢ jednak nie
dzieli¢ ekspozycji wedlug tego kryterium, wymieszali ze soba prace reprezentujace
rozne kierunki, podobnie jak dwa lata wczesniej. Bardziej konserwatywnych kryty-
koéw, takich jak Konrad Winkler, ale takze zwolennikow nowoczesnosci, jak Piotr
Skrzynecki, nie przekonywat ten rodzaj ekspozycji. Winkler nie mogt si¢ pogodzic,
ze prace abstrakcyjne i kubizujace powieszono z realistycznymi®®. Zalecat budowanie
ekspozycji o charakterze dydaktycznym, prezentujacej kolejne fazy rozwoju malar-
stwa, ,,rozpoczynajac od realizmu, stopniowo poprzez wszystkie fazy malarstwa abstrak-
cyjnego, az do sztuki catkowicie bezprzedmiotowej”. Piotr Skrzynecki na podstawie
analizy tego przegladu, sporzadzil ironiczny przepis na salon:

Wzia¢ dwa taszyzmy wszystko jedno jakie, zawiesi¢ w duzej glownej sali. Zmieszac z abs-
trakcja duza i dekoracyjna, doda¢ kilka martwych natur skromnie kubizujacych. Przybraé
postimpresjonistycznymi niewinnymi akwarelkami, [...] socrealizm oZeni¢ w cieniu z okrop-
na postsecesja na szkle. Zaintrygowaé¢ domowym surrealizmem plus porcja narodowej sen-
tymentalnej makabry a la Kossak. Uzupetni¢ wszystko malarstwem dawnym. Eksponowaé
je w $wietlicy obecnie nie nadajacej si¢ do niczego innego poza retrospekcja, siggajaca
czaséw Miodej Polski. Swietlica — komnata. Swietlica — sarkofag®.

Kilka miesigcy pozniej Maciej Gutowski w tym samym tonie pisat o Jesiennym
Salonie TPSP (1957):

Na salonach obok ztego naturalizmu wystgpuje réwniez zty przyktad taszyzmu, a abs-
trakcja geometryczna sasiaduje z postimpresjonizmem, wszystko na dodatek sttoczone,
powieszone w jednym rzedzie, obraz obok obrazu — nie moze by¢ mowy o jakimkolwiek
skupieniu®!.

Wedlug recenzenta tylko przejrzyste zawieszenie prac na §cianach moglaby w stanie
poprawi¢ warunki percepcji tak zréoznicowanego pokazu. Na tym niekorzystnym tle
wyrozniala si¢ rzezba Dojrzewanie Jozefa Marka. Byta to figura skala dorownujaca wy-
sokosci czlowieka, naturalistycznie polichromowana, z wyrazna nuta ekspresjonizmu,
umieszczona na wysokim podescie, wskutek czego dominowata nad rzgdami obrazow,
biustami i drobnymi kompozycjami innych rzezbiarzy*.

Kiedy malarstwo abstrakcyjne zaczglo krolowaé na zbiorowych przegladach,
jak to miato miejsce na Jesiennym Salonie TPSP w 1958 roku, zdecydowano si¢ oddzie-
li¢ go od pozostatych prac. W gtownej sali zawieszono wybrane kompozycje nieprzed-

38 Podobnie uwazat P. Skrzynecki. ,,To widza razi — pisat w podsumowaniu 1957 roku — ze widzi razem
abstrakcje i realizm. [...] nie powinno by¢ pomieszania stylow i kierunkow na wystawach” — Safatka kultu-
ralna 1957 (rozmowa), ,,Echo Krakowa” 1958, nr 304, s. 4.

3 K. Winkler, Salon Wiosenny Zwiqzku Plastykéw w Patacu Sztuki, ,,Gazeta Krakowska” 1957, nr 165.
40P, Skrzynecki, Salon Letni, ,,Echo Krakowa” 1957, nr 169.
' M. Gutowski, Malarstwo czy malowanie, ,,Dziennik Polski” 1957, nr 289, s. 4.

42 Wskazuje na to fotografia zamieszczona w artykule A. Lewickiej, Czyzby teren nie dojrzat...? ,,Dziennik
Polski” 1957, nr 300, s. 4, rzezba ta znana jest tez pod tytutem Dziewczyna z czerwonq glowq.
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stawiajace. Jacek Wozniakowski zauwazyt, ze niektdre z nich ,,bity w oczy” formatami
i dobitnoécia zestawien*?. Znalazto si¢ tam takze wiele drobnych prac, powigkszonych
o biate passe-partout, wybranych tylko ze wzgledu na przynalezno$¢ do tej tenden-
¢cji. Probowano dokomponowac do tego nowoczesnego zestawu rzezby. Tym razem
najlepsze warunki ekspozycyjne zapewniono Siedzqcej Tadeusza Ostaszewskiego*.
Nie byta to kompozycja abstrakcyjna, raczej uproszczona, o migkkiej, secesyjne;j linii,
ale organizatorzy nie mieli duzego wyboru. Abstrakcja wkraczata do rzezby powoli.
Obok Siedzqcej ustawiono Kompozycje Romana Tarkowskiego oraz dwie glowy
Stanistawa Rzeckiego, zupetnie nie pasujace do charakteru tej sali. Dodajmy, ze podob-
ny zabieg kompozycyjny zastosowano na Wystawie Goscinnej Wroctawskiego Okregu
ZPAP w lipcu tego samego roku. Skrzynecki nazwat wtedy gtdéwne pomieszczenie
Patacu Sztuki ,,sala poszukiwan™#. Krytykowat rowniez uktad i zawarto$¢ ekspozycji
wspomnianego Salonu Jesiennego. Wedlug niego abstrakcyjno$¢ pracy nie powinna
decydowac o jej wyréznieniu®®.

Uwagi te dowodza, ze zwlaszcza na duzych pokazach biezacej tworczosci $ro-
dowiska, prace nieprzedstawiajace zaczely odgrywac szczegolna rolg kompozycyjna.
Na Salonie Jesiennym TPSP w 1959 roku organizatorzy powtorzyli wyprobowany juz
schemat rozmieszczenia prac, uzyskujac przejrzysta kompozycje. Bardzo trafionym po-
mystem okazato si¢ odsunigcie niektorych obrazow na metalowych pretach od $cian, za-
stosowane juz wczesniej, w czasie Wystawy miodych plastykow Okregu Krakowskiego.
Powstata dzigki temu dodatkowa iluzja przestrzenno$ci obiektow i podkreslony zostat
ich przedmiotowy charakter*’.

Najtrudniejsze zadanie stalo przed organizatorami osobnych przegladow jednej
z dziedzin sztuk plastycznych: malarstwa, rzezby lub grafiki. W salach wystawowych
wieszano wowczas w ciasnych szeregach, jedna obok drugiej, setki grafik, jak podczas
pierwszego Biennale Grafiki we wrzesniu 1960 roku. Urzadzona przez Jozefa Wajdg eks-
pozycja w niezbyt kameralnych pomieszczeniach Patacu Sztuki sprawiata bardzo przy-
gnebiajace wrazenie monotonii. Ponadto komisji kwalifikacyjnej zabrakto wstrzemigz-
liwosci w doborze eksponatow*s,

Projektant ekspozycji mial niemato ktopotu z rozmieszczeniem ponad 400 prac, stu kilku-
dziesigciu artystow, w niewielkich salach Patacu Sztuki — pisata Krystyna Rubaszkiewicz
i dodawala — Nie widaé niestety jakiejs$ jasno sformutowanej koncepcji w urzadzeniu wysta-
wy: robi ona wrazenie przetadowanej i nieco chaotycznej. Przecigtny odbiorca potrzebuje

43 A. Lewicka, Krakowski Salon Jesienny, ,,Tygodnik Powszechny” 1958, nr 48, s. 6.
4 Reprodukcja tej rzezby znalazta sig tez na okfadce katalogu tego Salonu.

45 P. Skrzynecki, Wroctaw w Patacu Sztuki, ,,Echo Krakowa” 1958, nr 165, s. 3.

46 P, Skrzynecki, Jesienny Salon, ,,JEcho Krakowa” 1958, nr 274, s. 3.

47 Na kolejnym Salonie Towarzystwa w 1960 roku juz tylko dziat grafiki umieszczony dla odmiany w Swie-
tlicy, cieszyt si¢ takim zainteresowaniem Na przyktad Jerzy Madeyski pisze o ,tadnym i oszczgdnym”
eksponowaniu grafiki, zob., Salon Jesienny, ,,Zycie Literackie” 1960, nr 464, s. 9.

48 Zob. np. S. Gadomski, Krakowskie ,, Biennale”, ,,Trybuna Robotnicza” 1960, nr 222, s. 6.
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tak samo ,,oddechu”, ktory stwarza pusta przestrzen na wystawie, jak doswiadczony krytyk.
Zbyt duzo, a zwlaszcza pomieszanych ze soba wrazen, niewiele w efekcie daje®.

Z podobnymi problemami borykali si¢ organizatorzy malarskich Salonow Marcowych
w Zakopanem. We wstepie do katalogu pierwszego Salonu Marcowego Andrzej
Jakimowicz zapowiadal:

Salon Marcowy nie jest wystawa prac okres§lonej grupy artystycznej czy okreslonego kierun-
ku. Nie reprezentuje tworczosci jednego srodowiska artystycznego ani tez nie reprezentuje
wszystkich srodowisk. Takze i generacje tworcow skupia — r6zne®.

Zatem typowa ,,salonowa satatka”. Jednak ekspozycja na Krupdwkach musiata zostaé
podporzadkowana rygorom niezbyt obszernego wnetrza, stad obostrzenia organizatorow,
indywidualne zaproszenia, ograniczajace liczbe nadsytanych obrazow. Goérne pomiesz-
czenie dawnego Bazaru Polskiego podzielono ekranami wypozyczonymi z Krakowa.
Zamienity one pawilon w labirynt. Organizatorzy starali si¢ nie wyr6znia¢ niczyich
prac poprzez miejsce ich prezentacji. Zestawili ze sobg obrazy reprezentujace rozne
kierunki, bedace dzietem roznych artystow. Z relacji prasy wynika, ze wbrew tym ,,spra-
wiedliwym” zatozeniom, ,,gwozdziem” ekspozycji stato si¢ ptétno Brzozowskiego za-
tytutowane Dezerter, zawieszone naprzeciw wejscia. Dominowato ono takze na inny-
mi kompozycjami formatem. W przypadku I/ Salonu Marcowego starano si¢ zmody-
fikowac list¢ zaproszonych, zgodnie z sugestiami krytykow. Zmiany te miaty pdjsé
w kierunku ujednolicenia pokazu®'. Takze tym razem urzadzaniem ekspozycji zajmowat
sig zespot z Zakopanego. Kazimierz Krolikowski myslat o ,,wielkich kombinacjach
formalnych — wystawienniczych”. Brzozowski przeciwnie, uwazat, ze lepiej urzadzi¢
ja ,,prosto i bezpretensjonalnie”2. Poprzestano na ta tej skromniejszej wersji.

Muzealizacja

Problem muzealizacji sztuki wspotczesnej w srodowisku krakowskim po II woj-
nie $wiatowej pojawiat si¢ cyklicznie, zwykle towarzyszyt otwieraniu w Nowym
Gmachu Muzeum Narodowego wystaw z udzialem prac artystow zyjacych. Przy-

4 K. Rubaszkiewicz, Biennale grafiki w Krakowie, ,, Kierunki” 1960, nr 40, s. 10.
50 Takiego okres$lenia uzyt P. Skrzynecki, Safatka kulturalna 1957, s. 4.

51 Tadeusz Brzozowski w liscie do Aleksandra Wojciechowskiego we wrzesniu 1958 roku postulowat, by
zawezi¢ jego zakres do: ,,a) sztuki abstrakcyjnej «czystej», b) sztuki abstrakcji aluzyjnej, ¢) sztuki meta-
forycznego «przedmiotu»”. Cyt. za: Il Salon Marcowy (kat.), s. 7. W liscie do ,,Przegladu Artystyczne-
g0” dodat, ze wybor taki zawazy na surrealistyczno-abstrakcyjnym charakterze wystawy z kilkoma ,,prze-
cinakami realizmu poetyckiego” — tamze.

52 Cytat z listu T. Brzozowskiego do A. Wojciechowskiego, niepublikowany, w zbiorach prywatnych
A. Wojciechowskiego.
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pomnijmy w tym miejscu stwierdzenie Krzysztofa Pomiana: ,,W muzeum dzieto staje
si¢ uprzywilejowanym przedmiotem poznania; stowem w muzeum, pinakotece czy
galerii sztuk pigknych dzieto stanowi cel sam w sobie”®. Zatem w opinii muzeolo-
ga to najwlasciwsze, poza oczywiscie zbiorami prywatnymi, czy np. koscielnymi, miej-
sce dla sztuki. Problem pojawia si¢, gdy do muzeum ma trafi¢ sztuka tworzona wspot-
czes$nie, wybierana z otwartego zbioru i zalezna w duzym stopniu od mecenasow, ktorzy
dokonuja selekcji pod wzgledem tematu, techniki czy formatu. W powojennej Polsce,
ze stabo rozwinigtym mecenatem panstwowym, zaleznosci te nie byty tak znaczace,
jak w krajach kapitalistycznych. Okoto 1955 roku nie dokonywano tego rodzaju za-
kupow. Praktyki TPSP w tej dziedzinie stanowity wyjatek, i tylko w tym szczegolnym
przypadku mozna sadzic¢, ze artySci, by zostaé¢ zauwazeni przez komisj¢ Towarzystwa,
dobierali odpowiednia tematyke czy wielkos$¢ prac. Jednak wybrane w ten sposob
dzieta nie trafiaty zwykle do publicznych ekspozycji, z elitarnych wystaw droga loso-
wania przechodzity w rece prywatne. Dopiero z konicem lat 50., kiedy panstwo zaczgto
dokonywac spektakularnych zakupow, polscy artysci, podobnie jak ich paryscy
koledzy, mogli si¢ spodziewaé, ze gdy ich dzieta zostana przyjete na Salon i wyr6z-
nione, a nawet wystawione na indywidualnym pokazie, moga trafi¢ jeszcze za ich
zycia do muzeum. Nie wydaje si¢ jednak, zeby to miato wptyw na charakter ich po-
mystow plastycznych. W murach Muzeum Narodowego w Krakowie czy w Rzeszowie
dzieto wspodtczesne moglo funkcjonowaé na dwa sposoby: albo w stalej ekspozy-
¢cji, albo w tymczasowej. Oba warianty w latach 50. dopiero si¢ ksztattowaty, cho¢
dodajmy, ze na Zachodzie Europy i w Stanach Zjednoczonych miaty juz co najmnie;j
kilkudziesiecioletnia tradycje™.

Kazdej nowej prezentacji sztuki, zwlaszcza z kregu Nowoczesnych, w budyn-
kach muzealnych towarzyszyto zdziwienie, a nierzadko takze oznaki rozczarowa-
nia. W czerwcu 1960 roku zaczgto urzadzaé takie prezentacje w pomieszczeniach
pierwszego pigtra Nowego Gmachu Muzeum Narodowego w Krakowie. Piotr
Krakowski w ten sposob opisywal swoje wrazenia po wizycie na trzech pierwszych
w tych wngtrzach wystawach indywidualnych: Marczynskiego, Taranczewskiego
i Potworowskiego: ,,Warunki dla ekspozycji luksusowe, wielkie jasne sale, lampy
jarzeniowe rozswictlajace obraz, podwojna rampa biegnace pod gornym i dol-
nym brzegiem, masa przestrzeni, nieliczni zwiedzajacy w filcowych pantoflach”.
Ta ostatnia, drobna wzmianka, zestawiona z innymi zwyczajami muzealnymi, jak
zwiedzanie w wyznaczonych, krotkich ze wzgledu na trwajacy remont, godzinach,
zwykle w towarzystwie przewodnikéw, odrdzniala wspomniang ekspozycje od
organizowanych w mniejszych krakowskich galeriach™. Z okazji tej samej wysta-

53 K. Pomian, Muzeum wobec sztuki swego czasu, [w:] Fermentum massae mundi. Jackowi Wozniakowskie-
mu w siedemdziesiqtq rocznice urodzin, red. N. Cieslinska, P. Rudzinski, Warszawa 1990, s. 374.

5 Tamze, s. 376-377; O obecnosci sztuki wspotczesnej w polskich muzeach pisze takze M. Szelag, W Pol-
sce nie istnieje muzeum sztuki wspolczesnej, [w:] Sztuka dzisiaj. Materialy Sesji SHS, Warszawa, listopad
2001, red. M. Poprzgcka, Warszawa 2002, s. 65-73.

55 Zastepca (Piotr Krakowski), Taranczewski, Marczynski, Potworowski, ,,JEcho Krakowa” 1960, nr 150, s. 4.
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wy Janusz Bogucki na tamach ,,Zycia Literackiego” nazwat cala trojke wielkimi
mistrzami, a ich technik¢ okreslit jako stare rzemiosto. Komentujac ich wystapienie,
a szczegoblnie wystawe Marczynskiego, rOwnoczesnie w ,,awangardowe;j”, jak okreslit
Krzysztofory, galerii i w muzeum, zastanawial si¢ nad zjawiskami uwspotczesniania si¢
muzedéw 1 akademizowania si¢ galerii. Odpowiedzi szukat w samej sztuce: ,,Moze
ani jedno, ani drugie, tylko jaka$ zasadnicza przemiana nastgpuje w tych proporcjach
miedzy sztuka odkrywcza i zachowawcza™™®.

Juz z tego krotkiego zarysu problemu wynika, ze okreslenie muzealizacja w od-
niesieniu do sztuki artystow zyjacych mialo pejoratywne zabarwienie. Warto zatem
w tym miejscu przywota¢ dla porownania kilka przyktadéw ekspozycji muzealnych,
lokalizowanych nierzadko w tym samym budynku, ale ztozonych z eksponatow o cha-
rakterze historycznym. Nalezaty one wowczas do najlepiej przemyslanych i rowno-
czesnie realizowanych najwigkszymi naktadami srodkow, czasem przez tych samych
projektantow, ktorzy aranzowali przeglady twoérczosci biezacej. Jedna z pierwszych
takich wystaw w Krakowie, w remontowanym jeszcze Nowym Gmachu przy Alejach
Trzech Wieszczow, byla prezentacja monograficzna Stanistawa Wyspianskiego®’.
Zarezerwowano dla niej trzy poziomy budynku. Byta to pierwsza, od dtuzszego cza-
su w Krakowie, tak obszerna ekspozycja. Janusz Ballenstedt, jej projektant, najwigcej
wysiltku wlozyt w zaaranzowanie sali na parterze przeznaczonej na prezentacje pamiatek
zwiazanych z artysta. Dokumenty w podswietlanych gablotach wngkowych wkompo-
nowat w czerwono-czarny fryz o wysokosci ok. 2 metréw. Pozostate akcesoria, m.in.
rekwizyty z pracowni Wyspianskiego oraz kopie witrazu Bog Ojciec, wydobyte zostaly
przez $wiatta reflektorow™. Projektant starat sie stworzy¢ wrazenie przepychu i bo-
gactwa, podobnie jak czynily to romantyczne wystawy. Warto takze zwrdci¢ uwage
na urzadzenie sali pierwszego pigtra, poswigconej rysunkowej czesci dorobku artysty.
Szkice pokazano przewaznie na Scianach parawanowych, wykonanych z kratek drewnia-
nych, w ramach z surowego drewna albo na konstrukcjach metalowych obciagnigtych
—w zaleznosci od kolorytu dziet — szarym lub czarnym ptdtnem.

Doswiadczenia z tej wystawy zostaly wykorzystane w kolejnym wielkim przed-
sigwzigciu Muzeum Narodowego: w urzadzaniu Galerii Malarstwa Wspodtczesnego
i Nowoczesnego®. Piotr Skrzynecki zaraz po otwarciu nowej wystawy pochwalit

56 Bg., Krakéw. Muzeum Narodowe — Trzech Mistrzéw Wspélczesnosci i stare rzemiosto i W Krzysztofo-
rach, ,,Zycie Literackie” 1960, nr 29 (443).

57 Okreslenie ,,muzealne” oznacza w tym kontekscie roznego rodzaju zwiazki z oddziatami muzeum,
poprzez miejsce ekspozycji, historyczny charakter eksponatow czy osobg urzadzajaca pokaz. Zofia
Kowalska uznata t¢ ekspozycjg za bardzo funkcjonalny ciag wystawowy, prowadzacy widza ,,za reke”
od pierwszej do ostatniej sali, zob. Z. Kowalska, Wystawa Wyspianskiego, ,, Tygodnik Powszechny” 1958,
nr3,s. 6.

8 Szczegbly dotyczace ekspozycji na podstawie: A. Kopff, Sprawozdanie z dziatalnosci MNK w latach
1957-5, [W]: Rozprawy i Sprawozdania MNK, Tom VI, Krakéw 1960, s. 175.

% Réwnolegle trwaly prace nad zorganizowaniem podobnej Galerii w Muzeum Narodowym Warszawie.
Zawartos¢ ekspozycji, jej lokalizacjg i kontekst analizowali Jerzy Ludwinski i Wiestaw Borowski w arty-
kule Nasze watpliwosci, ,,Zycie Literackie” 1958, nr 40, przedruk [w:] J. Ludwinski, Epoka bfekitu, Kra-
kow 2003, s. 70-76.
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Andrzeja Pawlowskiego za zachowanie jednolitosci ekspozycji przy rownoczesnym
zestawianiu po sasiedzku prac o odmienne;j stylistce, np. pejzazy Cybisa z kompozy-
cjami Mikulskiego®. Janusz Bogucki zachwycal si¢ umiej¢tnym operowaniem prze-
strzenia, Swiattem oraz barwa $cian i ekrandéw dla wydobycia waloréw opatrzonego
juz malarstwa. Rownoczesnie zarzucat Helenie Blumdwnie, kurator wystawy, brak
czytelnego uktadu. Nie znalazt bowiem merytorycznego wytlumaczenia dla kilka-
krotnego eksponowania w réznych miejscach obrazéw Aleksandra Gierymskiego czy
Jana Stanistawskiego®!.

Antidotum na nude

Przyczyn wystgpowania zjawiska muzealizacji wytworéw sztuk plastycznych
doszukiwano si¢ zatem w zle urzadzonej ekspozycji, w niewlasciwym miejscu lub
kontekscie, a takze w jakosci wystawionych prac; w ich wyraznym nawiagzywaniu
do tradycji, braku eksperymentu®?. Lekarstwem na tg, zwykle niezamierzong przez
organizatoréw, muzealizacje biezacej tworczosci miaty by¢ prace dobrze dobrane,
ciekawie eksponowane, ozywione muzyka, rekwizytami, komentarzem, podpisem czy
btyskotliwym wstgpem do katalogu, rozreklamowane ambitnym plakatem. Wzorzec
tego rodzaju pokazéw dali surreali§ci w latach 30., jednak polskim projektantom
te francuskie przyklady byly znane tylko w niewielkim stopniu. Niedo$cignionym
wzorem pozostawaly wystawy ugrupowania artes®® oraz pierwsza Wystawa sztuki
nowoczesnej (1948/49) w Patacu Sztuki®. Upodobniaty si¢ do niej niektore rozwia-
zania Andrzeja Pawlowskiego, np. po§miertna wystawa Andrzeja Wroblewskiego czy
Wystawa milodej plastyki Okregu Krakowskiego (1956/57)%. Wyrdzniaty si¢ one
oryginalnym rozmieszczeniem eksponatéw: na $cianach, na podtodze, na sznurach,
na parawanach, pulpitach i postumentach. Jednak nawet w przypadku tych wystaw nie

0 P, Skrzynecki, W nowej galerii, ,,Echo Krakowa” 1959, nr 146, s. 4.
o1 J. Bogucki, Wiosna w krakowskim Muzeum Narodowym, ,,Zycie Literackie” 1959, nr 23.

2 Terminu muzealizacja uzywano takze w innym znaczeniu, m.in. zarzucano muzealizowanie si¢ — brak
$wiezo$ci poszukiwan artystom zaproszonym na Salony Marcowe w Zakopanem.

% Dla zwigkszenia atrakcyjnosci wystapien dodawano wéwczas do biletow wejsciowych litografie czton-
kow grupy, a dla gosci wernisazowych przygotowano koncert dodekafonisty Jozefa Kefflera.

# O jej surrealistycznym rodowodzie pisze K. Czerni, Slepa uliczka formalizmu, ,,Eseistyka, Krytyka,
Literatura” 1989, nr 27, s. 75.

5 W latach 1950-60 Andrzej Pawtowski wykonat ok. dwudziestu projektow ekspozycji, nie tylko dla kra-
kowskich instytucji. Pracowat takze w Lodzi, Berlinie, Gandawie, Moskwie. W Krakowie najczgsciej pro-
jektowat ekspozycje dla Muzeum Narodowego i Oddzialu CBWA w Krakowie; spis projektow opracowany
przez rodzing artysty w posiadaniu autorki.
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wykorzystano wszystkich pomystow grupy Kantora z kofica lat 40.% W stosunko-
wo bogatym, jak na te czasy, zestawie propozycji brakowato zwykle szkicow, foto-
gramow uzupetniajacych prezentacj¢ czy modeli przestrzennych. Do wspomnianych
pokazdéw autorstwa Pawlowskiego nie przygotowywano rowniez rozbudowanych
tablic informacyjnych, specjalnych przewodnikow czy audycji muzycznych®. Dlatego
mimo olbrzymiego wktadu organizacyjnego w ich urzadzenie, krytycy narzekali na brak
czytelnego klucza do ich odbioru.

Pawlowski byt juz woéwczas znany w Krakowie z innych ekspozycji, takze
w murach Palacu Sztuki, ale na jego pomysly zwrdocono uwage dopiero w stycz-
niu 1957 roku z okazji drugiej czgsSci Wystawy miodej plastyki Okregu Krakowskiego.
Ewa Garztecka pochwalita go za wyczucie przestrzeni; trafne rozmieszczenie grafik
irzezb, przy ,,akompaniamencie tkanin — kolorowych plam”®. Roman Hussarski przy-
pisal sprawnej ,,rezyserii” wystawy moc tagodzenia nattoku wrazen, wynikajacych
z zestawienia ze soba prac reprezentujacych zupelnie odmienne tendencje®. Piotr
Skrzynecki nazywal aranzacj¢ gipsowa barykada: ,,Ekspozycja! Zauwazcie, ze
po raz pierwszy przestal nas przyttacza¢ szklany dach i nudne $ciany Patacu Sztuki!
Sale uleglty mtodym rzezbiarzom. Sa petne ruchu, $wiatta...”” Maciej Gutowski takze
zauwazyl, Ze zastapiono sztywne i nudne ustawienie eksponatow, ,,doskonatym rozwia-
zaniem sal”, skutkiem czego ekspozycja nabrata ,,nowego, zywszego charakteru™’!.

Zachowane fotografie tego przegladu mtodych potwierdzaja oceny recenzentow.
Najlepiej prezentowaly sig sale, w ktorych dominowaty rzezby roznej wielkosci, usta-
wione na podestach o zréznicowanej wysokosci. Cho¢ przewazaty w tym zestawie tanie
gipsy, unikni¢to monotonii, poniewaz obok patynowanych obiektéw wzrok przyciagaty
zywo polichromowane figury Jozefa Marka. Pomigdzy nimi zawieszono nieliczne,
utozone w cykle grafiki i kilka wigkszych wzorzystych tkanin. Nawet ekspozycja ma-
larstwa, ktore formatami nie réznito si¢ od tradycyjnych propozycji salonowych,
miata nieco odmieniony charakter. Projektant zadbat o to, by kazdy obraz znalazt si¢
na wlasciwym miejscu.

Do patacowych wnetrz powrdcit Pawtowski rok pdzniej. Zaproszono go do wy-
rezyserowania bardzo uroczystej, posmiertnej wystawy Andrzeja Wroblewskiego.

6 Rekonstrukcji aranzacji tej ekspozycji dokonata A. Markowska, Sztuka w Krzysztoforach, Krakow—Cie-
szyn 2000, s. 12-21.

7 Warto takze wspomnie¢ o innych przyktadach proby urozmaicenia wystaw. Na wernisazach ekspo-
zycji Grupy Krakowskiej i Nowohuckiej wykonywano kameralne koncerty. Wielu wydarzeniom, takim
jak Salony Marcowe czy Biennale Grafiki, towarzyszyly druki okoliczno$ciowe: katalogi i oryginalne
plakaty, projektowane przez znanych grafikow. Wszystkie te §rodki pelnity wobec samej wystawy funkcje
stuzebne, nie byty z nig na réwnych prawach odbierane.

8 E. Garztecka, Wystawa milodej plastyki w Krakowie, ,,Trybuna Ludu” 1957, nr 23.
% R. Hussarski, Plastyka mtoda naprawde, ,,Gazeta Krakowska” 1957, nr 21.
70 P. Skrzynecki, Gipsowa barykada, ,,Echo Krakowa” 1957, nr 22, s. 3.

' M. Gutowski, Wystawa miodej plastyki. Rzezba i plastyka mlodych plastykéow krakowskich, ,,Dziennik
Polski” 1957, nr 17, s. 6.
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Gutowski zauwazyt, ze wnetrza Patacu Sztuki w klimacie zblizyly si¢ do wymowy
obrazéw mtodego artysty™. Skrzynecki dorzucit kilka wiasnych obserwacji. Przyznat, ze
Patac Sztuki zostat w ten sposob ,,zakomponowany” przestrzennie i plastycznie, ze kaz-
da nawet najmniejsza grafika stanowita przemyslany element przegladu, kazdy obraz byt
doskonale widoczny, a to, co mato istotne, zostato odsunigte z pola widzenia™. Tylko nie-
liczne obrazy zawieszono na $cianach na wysokosci wzroku patrzacego. Wigkszos¢
wisiata nisko, prawie dotykajac podtogi, wypelniata narozniki lub po prostu lezata przy
Scianach. Towarzyszyly im poziome rz¢dy mniejszych szkicow, we wspdlnym passe-
-partout, oparte o obudowe grzejnikdw. Spuscizna Wroblewskiego ilosciowo doskonale
wpisata si¢ w mozliwosci patacowych wngtrz — ani za mato, ani za duzo — powsta-
fa bardzo przejrzysta ekspozycja. Obrazy i rysunki uzupetnialy rekwizyty, jak krze-
sto ustawione obok obrazu Ukrzestowienie, na ktorym w reportazu fotograficznym
,,Przekroju” nie zabraklto siedzacej kobiety™.

Zdarzaty si¢ takze w Palacu Sztuki udane pokazy indywidualne, odstajace od
salonowych, sztywnych norm poprawnosci. Do takich ciekawszych rozwiazan nale-
zata ekspozycja abstrakcyjnych ptocien Wojciecha Diugosza w 1958 roku. Podobnie
jak w przypadku wystawy Andrzeja Wroblewskiego, zdecydowano si¢ swobodnigj
rozmiesci¢ obrazy w sali, wieszajac je pod gzymsem, w naroznikach, pod skosem,
stawiajac na podtodze. Zestawiano ze soba kompozycje, rama w rame, a nawet zastania-
no cz¢$¢ obrazu innym ptotnem. Wysitki organizatorow, potaczone zapewne z inwencja
wystawiajacego, daty w rezultacie environment uzyskany bardzo prostymi srodkami;
wngetrze, w ktorym wehodzacego widza otaczaly taszystowskie kompozycje w prostych
drewnianych listwach.

Podsumowujac te krotkie rozwazania nad sposobem eksponowania prac plastycz-
nych w okresie Odwilzy, warto wyszczegdlni¢ kilka zasadniczych probleméw. Do pod-
stawowych zdobyczy organizatorow i projektantdow wybranych wystaw indywidualnych
i zbiorowych nalezatoby zaliczy¢ rozmieszczenie eksponatow gwarantujace zachowa-
nie samodzielnosci, czytelnosci i ,,dotlenienia” kazdego obiektu™. Udawato si¢ to w nie-
wielu przypadkach. Za wyroznieniem niektorych krakowskich rozwiazan, bo o tych
przede wszystkim mowa powyzej, stal zwykle talent projektanta, ktorego nazwisko nie
zawsze pozostato w pamigci. Tylko jego inwencja, potaczona ze szczegdlnymi $rod-
kami materialnymi, dawata oczekiwane rezultaty. Dobrego projektanta wystaw nie
byto wowczas tatwo znalez¢, choé¢ do tego zawodu przygotowywata krakowska ASP.
W ramach prac dyplomowych powstawaty wysoko oceniane, ambitne i $miate projekty.
Jednak juz koncoworoczne wystawy studentow ukazywaty brak zwiazku pomigdzy teo-

"2 M. Gutowski, Dwie wystawy w Patacu Sztuki, ,,Dziennik Polski” 1958, nr 22, s. 8.
73 P. Skrzynecki, Andrzej Wroblewski, ,,Echo Krakowa” 1958, nr 16, s. 3.
74 Zob.: Malarz cierpienia, ,,Przekr6j” 1958, nr 668, s. 5.

75 Na problemem ,,dotlenienia” prac plastycznych pracowat wspétczesny artysta Piotr Jaros, m.in. w foto-
-instalacjach z 1991 roku zatytulowanych Dotlenienie obrazow 1 Narodziny oddechu; zob.: J. Niewiara,
Emanacyjne nosniki, ,,Exit” 2000, nr 1 (41), s. 2136-2137.
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ria (projektem) a praktyka (konkretna ekspozycja)’. Byl to okres, kiedy tylko wybrani,
milodzi zwykle, probowali zwalczy¢ zte tradycje wystawiennicze, zazdrosnym okiem
spogladajac w kierunku stolicy, gdzie i dotacje, i mozliwosci lokalowe wydawaly si¢
bardziej sprzyjajace. Rodzaj dziet — przedmiotéw do wystawienia, nie odgrywat znacza-
cej roli, cho¢ sygnatem do nowego spojrzenia na problem ekspozycji byto pojawienie
si¢ w okresie Odwilzy nowej fali malarstwa abstrakcyjnego i eksperymentalnych kom-
pozycji rzezbiarskich. Rosnaca liczba eksponatow i ich réznorodnos¢ potegowata gtod
sal wystawowych. Dlatego zachgcajaco 1 inspirujaco dziatalo na mtodych projektan-
tow pozyskiwanie nowych przestrzeni do realizacji swoich pomystéw. Wyzwaniem
byli takze ich mistrzowie, artysci starszego pokolenia, ktorych tworczos$¢ przyszto im
osadza¢ rownoczesnie w nowoczesnych piwnicach i w wybielonych salach muzeum.
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1. Wystawa klubu MARG, Rynek Glowny 25, Krakow 1959

76 Na ten temat zob.: a. w., Grafika na wystawie w Akademii Sztuk Plastycznych w Krakowie, ,,Zebra” 1957,
nr9,s. 10.



98 Bernadeta Stano

2. Wystawa malarstwa Wojciecha Dtugosza, Patac Sztuki, Krakow1958

3. Wystawa Mtodej Plastyki Krakowskiej 1956/57, Patac Sztuki (czgsé 1)
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4. Wystawa obrazow Piotra Potworowskiego, Muzeum Narodowe, Krakow1960

Bernadeta Stano

Ukonczyta historig sztuki na Uniwersytecie Jagiellonskim oraz wychowanie plastyczne w Instytucie
Sztuki na Akademii Pedagogicznej w Krakowie, gdzie pracuje od 1998 roku. W roku 2004
obronita pracg doktorska na Wydziale Historycznym Uniwersytetu Jagiellonskiego zatytutlowana:
Wystawy zapamigtane, wystawy zapomniane. Krakowski ruch artystyczny w drugiej potowie lat
50. XX wieku i jego oddzialywania regionalne.

Od kilku wspotpracuje z krakowskimi galeriami, m.in. z Galeria Zderzak, Galeria Starmach,
Sztuka. Jest autorka kilku artykutéw popularyzujacych sztuke wspolczesna w magazynach
artystycznych, takich jak ,,Format” czy ,,Pokaz”, wstgpow do katalogdw wystaw oraz szkicow
naukowych publikowanych w pracach zbiorowych. W tekstach tych dominuje problematyka
z zakresu teorii, metodologii i historii sztuki po II wojnie $wiatowej. Za pomoca klucza
geograficznego autorka podejmowata probg analizy roznych aspektow Zzycia artystycznego:
przestrzeni sali wystawowej, strategii wystawienniczych, rozmieszczenia instytucji kulturalnych
na mapie miasta, relacji pomigdzy Srodowiskami artystycznymi.
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Difficult “Co-Habitation". Problems of Exhibition in the Period of Thaw (1955-60)

Abstract

Exhibiting is usually shaped by different factors such as characteristic features of the exposed
pieces of art, accommodation, policy of a “gallery”, designer’s (painter’s, interior designer’s, and
less frequently stage designer’s) imagination. The sketch makes an attempt at analysing the most
interesting cases of artistic exhibitions from three regions of southern Poland: Cracow, Zakopane
and Rzeszow during the period of Thaw. At that time artists and exhibition designers, escaping
the dictatorship of soc-realism doctrine, learnt how and where to expose their ideas in public.
Their fundamental achievement was such a placement of exhibited objects that an interesting
arrangement of the gallery interior could be reached with independence and legibility of each
single item. Few such projects succeeded, mainly in Cracow. What contributed to the success was
the designer’s talent, his/her creativity combined with particular physical means. It was a period
during which only selected and usually young people tried to overcome bad exhibiting traditions
of previous generations. For them, the kind of works did not play a major role although a new
wave of abstract painting and experimental sculpture compositions during the period of Thaw
was a signal to view the problem in new light. With an increasing number of exhibits and their
versatility, the demand for exhibition rooms grew as well. That was why acquiring extra space
for the implementation of fresh ideas had a positive impact on new designers.
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Bogustaw Krasnowolski

Ukonczyt historig sztuki na Uniwesytecie Jagiellonskim w Krakowie, gdzie si¢ doktoryzowat
w 2000 r. Wieloletni wspotpracownik Pracowni Konserwacji Zabytkow (dzi§ PKZ),
Spotecznego Komitetu Odnowy Zabytkow Krakowa, ktorego wiceprzewodniczacym jest obecnie,
oraz krakowskiej ASP. Radny Miasta Krakowa w latach 1994-1998.

W Instytucie Sztuki AP wyktada historig sztuki i prowadzi seminarium magisterskie. Autor
licznych publikacji, m.in.: Ulice i place Kazimierza, Krakow 1994; Prace konserwatorskie
w Krakowie. Dziatalnos¢ Spotecznego Komitetu Odnowy Zabytkow Krakowa w latach
1990-1998, Krakéw 1998; Historia klasztoru Benedyktynek w Staniqtkach, wyd. Klasztor
Benedyktynek w Staniatkach 1999; Odnowa zabytkow Krakowa. Geneza, cele, osiqgniecia,
zamierzenia, Krakow 2004 Lokacyjne uktady urbanistyczne na obszarze Ziemi Krakowskiej
w XIIT i XIV wieku, Krakow 2004; a takze licznych artykutéw. Tylko ostatnio ukazaty sig: Z badan
nad urbanistykq lokacyjnego Krakowa i miast Ziemi Krakowskiej, [w:] Sredniowieczny Slgsk
i Czechy, centrum Sredniowiecznego miasta; Wroctaw a Europa Srodkowa, red. . Piekalski,
K. Wachowski, Wroctaw 2000; Fragment fortyfikacji Bielska w swietle dotychczasowych
badan nad systemem obronnym miasta w Sredniowieczu, [w:] Krajobrazy, Warszawa 2000
(wspdlnie z S. Dryja i S. Stawinskim); Konserwatorska wizja Krakowa a dziatalnos¢ Spotecznego
Komitetu Odnowy Zabytkéw Krakowa w latach 1990-2001, Biuletyn Spotecznego Komi-
tetu Odnowy Zabytkéw Krakowa, maj 2001; Z badan nad urbanistykq i architekturq Nowego
Sacza w okresie autonomii galicyjskiej, [W:] Rozwdj przestrzenny miast galicyjskich potozo-
nych miedzy Dunajcem a Sanem, red. Z. Beiersdorf, A. Laskowski, Jasto 2001; Studie
tiber dsterreichische Architektur, Stddtebau und Raumplanung in Galizien in den Jahren
17721815, [w:] Aus der Geschichte Osterreichs in Mitteleuropa, z. 4 Kunstgeschichte, red.
A. Glaser, Z. Kowalska, J. Byczkowski, J. Gadomski, S. Grodziski, Wien 2003.



