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Wstep

Zapraszamy do kolejnego tomu ,,Annales Universitatis Paedagogicae Cracoviensis. Stu-
dia de Arte et Educatione” poswieconego zjawisku ruchu plenerowego. Pierwotnie miat
on dotyczy¢ tylko okresu PRL-u, ale problematyka przyciggneta takze badaczy sztuki
najnowszej. Poszerzyty$my zatem zakres o watek tradycyjnego pleneryzmu oraz aneksji
i interpretacji przestrzeni wspotczesnej metropolii przez artystéw zaangazowanych.

Pod terminem , plener” kryje sie spopularyzowana w dziewietnastowiecznej prak-
tyce artystycznej metoda malowania krajobrazu bezposrednio z natury, w przestrzeni
otwartej, atrakcyjnej pod wzgledem uksztattowania terenu i szaty roslinnej. Pojecie
to jest rowniez stosowane do okre$lenia dziatan innego typu, takich jak montowanie
rzezb, instalacje czy performance w otoczeniu wiejskim, wielkomiejskim czy prze-
mystowym. Funkcjonuje takze definicja pleneru jako zorganizowanego spotkania,
czasowego zgrupowania tworcéw, poswiecajacych sie wspodlnej pracy w danym miej-
scu. W Polsce w okresie PRL-u oraz w innych krajach Europy akcje plenerowe staly
sie specyficzng formga organizacji zycia artystycznego zakorzenionego w tradycyjnym
pleneryzmie, ale obwarowang zasadami typowymi dla biurokracji socjalistycznego
panstwa. Ponadto plener jest typem kontaktéw miedzy twoércami oraz miedzy nimi
a spoteczenstwem.

Najwieksze nasycenie tego ruchu artystycznego odnotowywano na terenach
i w osrodkach oddalonych od centréw sztuki. Charakterystyczne w tamtych czasach
byto lokalizowanie go wokoét zaktaddw réznych gatezi przemystu. W niniejszym tomie
zostaty przedstawione wybrane zagadnienia dotyczace tylko niektdrych miejsc akcji
plenerowych w: Koninie, Bolestawcu, Paczkowie i w Dagbrowie Gérniczej, a zatem
w Polsce prowincjonalnej. Dzieki plenerom rzeZbiarzy powstawatly galerie rzezb
plenerowych oraz pojedyncze, rozproszone obiekty sytuowane zaréwno w centrach
dzielnic, jak i na ich obrzezach, w parkach czy w miejscach pamieci. Kolekcje obrazow
trafiaty do muzedéw, doméw kultury, szkoét i zaktadéw pracy. W 19. tomie naszego
Rocznika Czytelnik znajdzie problematyke gromadzenia i przechowywania dziedzi-
ctwa poplenerowego na przyktadzie Muzeum Ziemi Bieckiej, Kolekcji Wrzesinskiej
i Muzeum w Koszalinie. Skutki akcji plenerowych lokalizowanych na terenach wiejskich
i rekreacyjnych nierzadko miaty charakter nietrwaty, jednak ich materialne $lady -
dokumenty nadal czekajg na opracowanie w archiwach panstwowych i prywatnych
oraz magazynach muzealnych. Ten watek w historii sztuki PRL-u z pewnoscia jest
jeszcze wart zbadania. Po 1989 r. ruch plenerowy zupekie nie zamart, jego tradycje sa
podtrzymywane od ponad p6t wieku w niektérych o$rodkach, takich jak Bolestawiec
czy Dabrowa Gdérnicza, zwigzat sie jednak z innymi typami mecenatu. Odnajdziemy
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tez w nim wieksze zaangazowanie w kwestie spoteczne, przede wszystkim w ochrone
przyrody, co pokazuje przyktad akcji plenerowej Galerii Szczere Pole, majacej wiele
wspélnego z dziatalno$cig artystow na Plenerze Ziemi Zgorzeleckiej, w Osiekach
czy w Biatowiezy.

Na nasze zaproszenie odpowiedzieli historycy sztuki, kulturoznawcy i przedsta-
wiciele innych dyscyplin zwigzanych z kulturg, muzealnicy i akademicy. Podjeli zapro-
ponowane przez nas watki, takie jak: metoda pracy w plenerze i jej wptyw na rozwdj
talentu; rekonstrukcja akcji plenerowej w osrodkach, ktére dotad nie byty przedmiotem
badan lub badania wymagajg uzupetnienia i aktualizacji; stan zachowania dziedzictwa
poplenerowego i jego status w kolekcjach muzealnych. Sformutowaty$my wspdlny,
inicjujacy badania temat, ktéry poszerzyty$my o watek sztuki penetrujacej przestrzen
publiczng wspotczesnego miasta. Przypomnimy tylko, ze byt on juz przedmiotem roz-
wazan w 17. tomie naszego Rocznika, ktéry ukazatl sie w 2022 r.* Nie narzucaty$my
autorom metody opracowania wybranych tematéw, cho¢ dominujg studia przypad-
kéw - s3 to nie tyle same dzieta podlegajace analizie formalnej i interpretacji, ile ich
zespoty. Na ogét autorzy prowadza badania podstawowe, opieraja sie na dostepnych
archiwaliach, przeprowadzajg wywiady, analizujg pozyskane dane, odtwarzaja przebieg
wydarzen sprzed lat.

Za klucz do wstepnego uporzadkowania nadestanych artykutéw do nowego nu-
meru Rocznika przyjety$my chronologie omawianych wydarzen artystycznych, jednak
najwiecej tekstéw dotyczy PRL-u i sg wsrdd nich takie, ktére istotnie odnosza sie
do biezacej sytuacji w sztuce. Pie¢ pierwszych artykutéw przygotowali pracownicy
muzedw, ich podstawowym atutem jest nieograniczony dostep do dokumentoéw i dziet
zgromadzonych w ich miejscu pracy. Ufamy, ze Czytelnik to doceni.

Artykut Anny Pruss-Swiatek Mistrz i Uczeri — obraz zachowany dotyczy spuscizny
poplenerowej zachowanej w tekach graficznych Leona Wyczétkowskiego i jego ucz-
nia - Jozefa Pienigzka, podejmuje tez watek wzajemnych inspiracji w czasie pobytu
w plenerze. Tekst odnosi sie do najbardziej pierwotnego rozumienia pleneru. Joanna
Filipczyk, piszac tekst Od ,, 0zywczego wstrzqsu” do ,bezmysinego fabrykowania widocz-
kéw” - o plenerach w Paczkowie w okresie PRL-u, wykorzystuje dokumenty Opolskiego
Okregu Zwigzku Polskich Artystéw Plastykow zgromadzone w Archiwum Panstwowym
w Opolu oraz komentarze prasowe i wywiady z artystami, aby zrekonstruowac historie
pleneréw z lat 1967-1979. Aleksandra Wariczyk w tek$cie Spuscizna pleneréw malar-
skich w kontekscie magazynowania zasobéw muzealnych na przyktadzie Muzeum Ziemi
Bieckiej zastanawia sie nad warto$ciami historycznymi i artystycznymi zgromadzonej
kolekgcji, wskazujac, z pewnym rozczarowaniem, ze postawiono tam raczej na ilo$¢
przedmiotéw zwigzanych z Bieczem, bez wdrozenia klucza warto$ciujgcego range tych
obiektéw. Magdalena Cyankiewicz w (En) plein air... W poszukiwaniu , dziedzictwa bar-
bizoniczykow” na styku przemystowej przestrzeni hutniczej i sztuki z Dgbrowy (Gérniczej)
XIX i XX stulecia ukazuje bogatg tradycje pleneréw przemystowych i wieniczy swoje
rozwazania opisem wspoétczesnych zbiorowych praktyk artystycznych na tym terenie.
Lukasz Rozmarynowski w tekscie Akcja przedmiotu, przedmiot akcji. Mikrohistoria

! https://studiadearte.uken.krakow.pl/issue/view/713.
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koszaliniskich pleneréw w Osiekach 1963-1981 przez pryzmat sprawczosci rzeczy wy-
korzystuje do analizy wybranych przedmiotéw, stanowigcych materialne i niemate-
rialne (niezachowane) dziedzictwo pleneréw w Osiekach, miedzy innymi filozofie
Grahama Harmana, zorientowanego na rzecz i jej sprawczo$c. Ze wzgledu na charakter
i lokalizacje pleneréw w Osiekach - miejscu odizolowanym od wielkomiejskiej cywi-
lizacji - artykut ten stanowi takze naturalne zasygnalizowanie kwestii ekologicznych
przedstawionych przez dwie specjalizujace sie w tej tematyce badaczki: Magdalene
Wortowska i Karoline Kolende. Artykut Wortowskiej - Z empatiq wobec krajobrazu -
plener Ziemia Zgorzelecka - omawia wydarzenie z 1971 r,, ktére mozna uznac za pierw-
szy plener w Polsce zawierajacy w tytule postulat ekologiczny. Autorka przyjmuje
afektywno$¢ wobec niszczonej przyrody za klucz do analizy wybranych dziet. Tekst
Karoliny Kolendy - Making art in the Biatowieza forest: from late avant-garde plein-air
to artistic field research - w ramach ekokrytycznej historii sztuki opisuje fenomen akgcji
plenerowej w Puszczy Biatowieskiej: w Biatowiezy i Hajnéwce. Przedstawia tez projekt
wspotczesny z 2016 r. - Wracajqc do Biatowiezy. Autorka, odwotujac sie do naukowych
definicji lasu, pokazuje go nie tylko jako zZrédio zasobow, ale takze jako obdarzonego
sprawczoscig, intencja i emocjami. Wiemy, ze cze$¢ plenerow na obrzezach Puszczy
miata charakter pleneréw przemystowych. Dwa kolejne teksty: Marcina Laberscheka
i Bernadety Stano juz wprost dotycza tego rodzaju dziatan, ktérych polem staje sie
miasto i zaktad. Celem artykutu Organizacja Pleneréw Aluminium w Koninie w latach
1976-1989 jest proba rekonstrukcji zapomnianych wydarzen, co Czytelnik poznat juz
na przyktadzie oméwienia akcji plenerowej wokét Opola, ale tu Laberschek po bardzo
wnikliwej kwerendzie i badaniach terenowych pokazuje w praktyce zjawisko mecenatu
przemystowego. Tekst ,Zachowa¢ logike lokalnosci”. Fabryki ceramiki w Bolestawcu jako
miejsce narodzin ,NIEceramiki” przenosi czytelnika z okresu PRL-u (nienapisana dotgad
historia akcji plenerowej wokét Bolestawca zaczyna sie w latach sze$c¢dziesigtych)
do ostatnich dwéch dekad XX w. Stano omawia w nim wybrane dzieta powstajgce
z inspiracji fabrykami ceramiki, wigzac je z watkami biograficznymi ich tworcow,
narracjami historycznymi oraz egzystencjalnymi. Pozostate teksty rowniez dotycza
tego samego okresu, dlatego coraz trudniej nabra¢ dystansu do omawianych zjawisk,
zwlaszcza jesli byto sie ich organizatorem. Tak jest w przypadku artykutu Mirostawy
Moszkowicz - Sztuka w Szczerym Polu. To opowie$¢ o powotaniu mobilnej galerii,
bez statej siedziby, mogacej podejmowac¢ dziatania w dowolnych miejscach. Samo
wydarzenie mie$ci sie miedzy idea pleneru jako pracy in situ, w miejscu ciekawym
dla artysty i z dala od jego codziennej egzystencji, a happeningiem - aktem produkc;ji
niepowtarzalnego wydarzenia w $cistej relacji z uczestnikami i otoczeniem. Warto
zwroci¢ uwage na trafng konkluzje autorki, ze takie dziatanie wytwarza ekspery-
mentalne modele spotecznego funkcjonowania. Tekst Weroniki Plinskiej -, £uk, ktéry
czekat na tecze” Badanie fenomenu uczestnictwa w projektach sztuki w przestrzeni
publicznej - zostalt metodologicznie oparty na koncepcji przestrzeni publicznej oraz
interesu publicznego Miwon Kwon oraz aktywnego uczestnictwa i wytwarzania relacji
spotecznych Alfreda Gella. Autorka wienczy analize instalacji Julity Wéjcik na Placu
Zbawiciela w Warszawie stwierdzeniem, Ze ta sama rzecz moze oznaczac co innego
dla réznych cztonkéw spotecznosci, gdyz kontekst spoteczno-polityczny dla dzieta
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sztuki w przestrzeni publicznej jest tworzony przez réznorodne praktyki jego odbioru.
Artykut zostal uzupetniony rozmowa z Katarzyna Koslacz - ,Kawat zycia pod Teczq'..
Aleksandra Klimek-Lipnicka przenosi Czytelnika znowu do Polski prowincjonalne;j.
W szkicu Kolekcja Wrzesiniska: photobooki jako artystyczna wizytéwka miasta opisuje
projekt realizacji photobookdw jako elementu stymulujacego poczucie tozsamosci kul-
turowej mieszkancow Wrze$ni oraz sposdb na tworzenie zasobu kulturalnego miasta.
Projekt ten dotyczy mapowania miejscowosci, a zatem kazdy artysta przybywajacy
do konkretnego miejsca na plener musiat je wykona¢, by méc sie w niej swobodnie
poruszac i czerpac z niej inspiracje.
Zapraszamy do lektury.

Bernadeta Stano Magdalena Wortowska
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Muzeum Okregowe im. Leona Wyczdétkowskiego w Bydgoszczy

Mistrz i Uczen — obraz zachowany

Spopularyzowany w XIX wieku ,plener” to jedna z najbardziej powszechnych form ar-
tystycznych spotkan w otwartej przestrzeni, ktorych celem jest utrwalenie widzianego
piekna. W kolekcjach muzealnych i prywatnych znajdziemy liczne rysunki, obrazy oraz
grafiki bedace dziedzictwem sztuki plenerowej. Wspétcze$nie w plenerze réwniez
spotykaja sie artysci, malarze, rzeZzbiarze, aby tworzy¢. MoZemy sie zatem zastanawiac,
czy plener to tylko chwilowa aktywno$¢ artystyczna osoby lub grupy oséb, czy moze
sposéb na ksztattowanie i utrwalenie wiezi miedzyludzkich?

Szukatam odpowiedzi na te pytania i skupitam sie na wybranym materiale zréd-
towym dotyczacym dwdch znamienitych polskich artystéw: Mistrza — Leona Wycz6t-
kowskiego i jego Ucznia - J6zefa Pienigzka. Wszystkie informacje pochodzg ze zbioréw
Muzeum Okregowego im. Leona Wyczdtkowskiego w Bydgoszczy (MOB), z zasobéw
Wojewddzkiej i Miejskiej Biblioteki Publicznej w Bydgoszczy (WiMBP) oraz z prac
Jozefa Pienigzka wydanych w zespotach graficznych: Teka Sandomierska, 1926, Teka
Bydgoska, 1929; Podhale w obrazach, 1937. Na ich podstawie mozna wykazac, Ze plener
to wspélna podréz twdércza w duchu przyjazni, szacunku i zrozumienia. Mistrz i Uczen
pracuja razem w tym samym czasie, a jednocze$nie tworza obok siebie, kazdy wedtug
wtlasnych upodobaii - jeden czas, a r6zne spojrzenia. Jesli p6jdziemy $ciezka ich twér-
czo$ci, to z fatwos$cig dostrzezemy, jak bardzo Uczen Pienigzek byt zwigzany z Mistrzem
Wyczétkowskim i jak ta relacja wptyneta na dalsza droge artystyczng Pienigzka.

Leon Wyczo6tkowski (1852-1936) byt malarzem, grafikiem, rysownikiem i czoto-
wym przedstawicielem nurtu malarstwa realistycznego w epoce Mtodej Polski. Cechg
jego tworczosci jest wszechstronno$é. Tworzyt we wszystkich technikach malarskich
i graficznych. W jego pracach sa widoczne rézne fascynacje, miedzy innymi sztuka
Dalekiego Wschodu i symbolizmem. Wyrazne sg rowniez rozwigzania charaktery-
styczne dla impresjonizmu - wprowadzenie silnych efektéw $wietlnych budujacych
nastréj niezaleznie od tego, czy uwieczniat zabytki architektoniczne, ludzi przy pracy,
martwa nature, pejzaz, drzewa czy kwiaty. Portrety, zwtaszcza te malowane w celach
zarobkowych, sg petne szczeg6téw, portrety przyjaciét zas wyrazaja emocje, widoczne
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w twarzach ksztattowanych $wiattem (Twarowska, 1960: 54)*. Z kolei prace graficzne
odznaczajg sie duzg skalg rozwigzan formalnych i sg wielokrotnie uzupetniane techni-
kami malarskimi. Wyczo6tkowski byl mistrzem pleneru. Z licznych podrézy przywozit
szkice, rysunki, ptétna z widokami miast, takich jak Poznan, Krakéw czy Sandomierz.
Do najbardziej znanych przedstawien pejzazowych naleza widoki Ukrainy, Tatr, wy-
brzeza Battyku i Boréw Tucholskich.

Dla mojego opracowania istotny jest 1895 rok. Wyczétkowski przeniost sie wow-
czas do Krakowa i otrzymat posade wyktadowcy w Krakowskiej Akademii Sztuk Piek-
nych (Baziak, 2010; Twarowska, 1960). W latach 1908-1910/11 Pieniazek byt jego
uczniem. W pracach mlodego artysty wida¢ fascynacje tworczoscig Mistrza, miedzy
innymi wspomniang wcze$niej szczegétowoscia przedstawienia (Marcinek, 2018).
Pienigzek wspomina, ze Wyczo6tkowski byt zaréwno dla niego, jak i pozostatych ucz-
niéw autorytetem, a pochwate czy wytkniecie btedu zapamietywali na dtugi czas
(Pienigzek, 1937: 43).

Jo6zef Pienigzek (1888-1953) byt absolwentem Akademii Sztuk Pieknych w Krako-
wie, malarzem, grafikiem i uczniem Wyczétkowskiego. Za namowa Mistrza na przeto-
mie lat dwudziestych i trzydziestych XX w. wykonat wiele rysunkow, akwareli i grafik
dokumentujacych stroje ludowe, gingce zawody oraz zabytki sztuki tradycyjnej i ar-
chitektury. Cata twdérczos$¢ Pienigzka, ktéry w latach 1925-1938 aktywnie uczestniczyt
w zyciu artystycznym, przede wszystkim wystawienniczym, mozemy zaliczy¢ do re-
alizmu. Zachowany w kazdej z prac obraz rzeczywisto$ci jest zgodny z bezposrednia
obserwacja i wyr6znia sie precyzja i skrupulatnos$cig przedstawienia detali. Twérczos$¢
artysty z dziedziny architektury stata sie cennym Zrédtem dokumentacyjnym dla
obecnych konserwatoréw, etnograféw i badaczy kultury ludowej (Marcinek, 2018).
Wiele jego prac zebrano w teki dokumentujgce piekno i dobra kultury ludowej, sztuki,
architektury oraz nienaruszonego, wrecz dziewiczego krajobrazu?.

W 1908 r. Pienigzek podjat studia w krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych, miedzy
innymi w pracowni Wyczoétkowskiego. Pod wplywem jego tworczosci w mtodym arty-
Scie obudzita sie fascynacja detalem przedstawienia, ktéra pozostata z nim do konca
drogi artystycznej (Marcinek, 2018). Kontakt z Mistrzem urwat sie w 1910 r., poniewaz
zrezygnowat on z profesury i w 1911 r. przeszedt na emeryture (Pieniazek, 1937: 43).
ArtySci ponownie spotykali sie w 1918 r. na wystawie w krakowskim Patacu Sztuki,

1 Naprzyktadzie portretéw malowanych przez Wyczétkowskiego podczas pobytu na Ukra-
inie mozna sie przychyli¢ do wniosku Pienigzka i Henryka Pigtkowskiego (1895), ze we wspo-
mnianym czasie sztuka Wyczadtkowskiego ulegta rozdwojeniu na twdérczos¢ szczerg i powazng
oraz optacajace sie wyrobnictwo.

2 W zbiorach MOB znajduje sie blisko pie¢dziesiat prac graficznych Pienigzka. Gtéwnie
s3 to prace wchodzace w sktad Teki Krzemienieckiej wydanej we Lwowie w 1927 r. z okazji
ponownego pogrzebu Juliusza Stowackiego, znanej roéwniez pod tytutem Krzemieniec. Miasto
rodzinne Juliusza Stowackiego, oraz Teki Bydgoskiej wydanej w 1929 r.,, przygotowanej na zlecenie
Magistratu Miasta Bydgoszczy i znanej réwniez pod tytutami Stara Bydgoszcz czy Widoki Byd-
goszczy. W zbiorach MOB znajduje sie takze siedem prac rysunkowych i malarskich autorstwa
Wyczo6tkowskiego dotyczacych pogrzebu Stowackiego. Trzy prace pochodza z daru Franciszki
Wyczo6tkowskiej przekazanego w 1937 r,, a cztery z daru inz. Kazimierza Szulistawskiego prze-
kazanegow 1948 r.
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podczas ktoérej Pienigzek wystawiat wiele swoich prac graficznych. Otrzymat wow-
czas od Mistrza zaproszenie do jego krakowskiej pracowni z obietnicg przekazania
mu tajnikéw i do$wiadczenia w litografii®. Arty$ci pracowali wspélnie przez kilka
tygodni. Wymiana do$wiadczen oraz prowadzone w ich trakcie rozmowy wykazaty,
Ze majg wspolne zainteresowania i zapatrywania na sztuke. Pomimo trzydziestu szes-
ciu lat r6znicy zaprzyjaznili sie ze sobg, co w konsekwencji wywarto ogromny wptyw
na dalsza droge artystyczng Pienigzka. Umitowanie detalu i precyzji przedstawienia,
tak widoczne i charakterystyczne w pracach Mistrza, znalazto swoje odzwierciedlenie
w dorobku artystycznym jego Ucznia (Pieniazek, 1937: 44).

W lipcu 1925 r. obydwaj artys$ci wybrali sie na pieciotygodniowy plener, podczas
ktérego uwiecznili panoramy i architekture Sandomierza, Tarnobrzegu, Zawichostu,
Skotnik, Baranowa, Koprzywnicy oraz Dzikowa®*. W zbiorach MOB zachowaly sie listy,
w ktérych Wyczotkowski informowat Zone Franciszke, gdzie aktualnie przebywaja,
dokad zmierzaja, a takze przesytat pozdrowienia od przyjacioét, u ktérych sie zatrzy-
mali. Wspomniana wycieczka zaowocowata licznymi rysunkami, szkicami oraz pracami
malarskimi i graficznymi, znanymi i rozpoznawalnymi w tworczosci obu artystow. Ple-
nerowe szKice i rysunki zaréwno pojedyncze, jak i zebrane w szkicownikach znajduja
sie w zbiorach muzealnych badz kolekcjach prywatnych. Ze wzgledu na szczegétowo$¢
przedstawienia i walory estetyczne sg uznawane za odrebne, ukonczone i mozliwe
do ekspozycji kompozycje oraz doskonaly materiat dokumentacyjny. Przebieg calej
wyprawy zostat opisany przez Pienigzka jako najcenniejsze wspomnienie o Mistrzu
i opublikowany w ,Przegladzie Bydgoskim” (Pieniazek, 1937: 43-49), ktéry ukazat
sie jako zbiér wspomnien posmiertnych ku czci talentu i niebywatej osobowosci Wy-
czétkowskiego. Nalezy rowniez dodag, ze rekopis opisujacy przebieg wyprawy, bedacy
materiatem wyj$ciowym do publikacji wspomnienia, znajduje sie w zbiorach WiMBP
w Bydgoszczy (Materiaty, sygn. MAGS Rkp 584/111). Wyjazd ten byt nie tylko wyprawg
dwdch artystow zwienczong okre$lonymi pracami, ale takze podré6zg przyjaciot, bogata
w wieczorne rozmowy o sztuce, ktére wywarty znaczgcy wptyw na Pienigzka i jego
dalszg droge artystyczng. W czasie dtugich wieczornych rozméw

[...] powstata mysl opracowania systematycznego w studiach graficznych i malarskich
poszczegblnych okolic Polski, aby zebraé¢ wszystko co pod wzgledem zabytkowym, ar-
tystycznym i folklorystycznym jest zajmujacego [...] (Pieniazek, 1937: 47).

Marzeniem Wyczdétkowskiego byto wydanie tek graficznych, zbierajacych
»to co piekne i warto$ciowe, a co ginie niszczone zebem czasu, nasza ignorancjg i marno-
trawstwem [...]” (Pieniazek, 1937: 47). Duza role w tym procesie przypisywat grafikom.

3 Krakowska pracownia i mieszkanie Wyczdtkowskiego miescity sie przy ul. Szlak 32.

W zbiorach biograficznych MOB zachowata sie liczna korespondencja prywatna i stuzbowa
kierowana pod ten adres.

4 W zbiorach MOB zachowato sie dwanascie prac rysunkowych Wyczétkowskiego wy-
konanych w technikach: otéwek, akwarela, tusz, kredka litograficzna, prezentujacych widoki
i architekture Sandomierza, Tarnobrzegu, Zawichostu, Baranowa i Koprzywnicy. Wskazane
prace pochodza z daru Wyczoétkowskiej z 1937 r.



Fot. 1. Leon Wyczotkowski, Kapliczka
Matki Boskiej Rézaricowej przy kosciele
Sw. Jana Chrzciciela w Zawichoscie,
1925; papier, otéwek, kredka
litograficzna, 24,5 x 32,5 cm (MOB
W-326)

Fot. 2. Leon Wyczétkowski z Jozefem
Pienigzkiem i psem Zbdjem przed
dworkiem w Goscieradzu; papier,
fotografia, 12,9 x 8,2 cm (MOB
Whb-939)
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W jego opinii nikt tak jak grafik nie potrafit wyszuka¢ ciekawego punktu widzenia.
Nalezy podkresli¢, ze wypracowane wéwczas szkice i rysunki staty sie dla Pienigzka
materiatem wyj$ciowym do upublicznienia, zwieniczeniem wyzej wspomnianej wypra-
wy i spetnieniem marzenia jego Mistrza o zebraniu prac w teke. Zostata ona wydana
we Lwowie w 1926 r. pod tytutem Teka Sandomierska i przyniosta artysScie spore
uznanie®. Jednym z przyktadéw pracy wykonanej podczas wspomnianej wyprawy jest
zachowany w zbiorach bydgoskiego muzeum rysunek wykonany otéwkiem i kredka
litograficzng przedstawiajacy kapliczke (Fot. 1)°.

Jak wynika ze wspomnien Pienigzka, Mistrz byt tytanem pracy, a tworzac w ple-
nerze, nie zwracal uwagi na otaczajaca go rzeczywisto$¢. Skupial uwage na obrazie
widzianym, ktéry pragnat zachowa¢ dla potomnych. Pienigzek przytacza jedng z sy-
tuacji tego dowodzaca podczas pracy na dzwonnicy katedralnej, z ktérej uwieczniali
og6lny widok Sandomierza:

Wsrdd ciszy i gorgczkowej pracy dzwon zegarowy wybijal kwadranse i godziny. Czas
mijat szybko, tempo pracy wzrastato bo nadciggata burza. Nadeszta nawatnica, siekaca
deszczem, ktéry przez otwarte okna wiezy zaciekat. Cofngtem sie w jaki$ bezpieczny kat
i namawiatem Profesora, aby to samo uczynit. Mimo coraz gwattowniejszych grzmotéw
i bltyskawic i niebezpieczenstwa przebywania w tak burzliwy czas pod szczytem wiezy,
Wyczo6tkowski nie zwracat na nic uwagi, przerwat dopiero, gdy skonczyt prace i gdy juz
mijata zawierucha [...] (Pieniazek, 1937: 46).

Wspomnienia Pienigzka pokazuja nam nie tylko droge, jaka artysci przebyli w po-
szukiwaniu kadréw, ale takze otoczenie i atmosfere, w jakich umacniata sie ich przyjazn.
Artysta pozostawat w statym kontakcie ze swoim mentorem, a z czasem odwiedzanie go
stato sie zwyczajem. Bywat réwniez gosciem Wyczétkowskich w Goscieradzu (Fot. 2).

Na podstawie materiatu Zr6dtowego mozna wnioskowaé, ze wykonana na za-
moéwienie Teka Bydgoska, opublikowana w 1929 r., zbiega sie z pobytem Pienigzka
w Goscieradzu i uwiecznieniem Mistrza przy pracy w ogrodzie. Warto réwniez pod-
kresli¢, ze Pienigzek nie przepadat za portretowaniem, dlatego wizerunki Wyczoétkow-
skiego w pracowni grafiki czy w ogrodzie przy sztaludze sa dowodem wdziecznosci
i fascynacji Ucznia osoba Mistrza. Zapewne z tych samych pobudek podazat Sciezka
realizmu wytyczona twdrczosciag Wyczotkowskiego. Prawdopodobnie na podstawie
zdjecia Mistrza w ogrodzie (Fot. 2) Pienigzek namalowat obraz (Fot. 3) o tej samej
tematyce i opatrzyt go dedykacja: ,Wielce czcigodnym Wyczétkowskim na pamiatke
w GoScieradzu 15/9/1929, |. Pieniazek”.

5 MOB nie dysponuje zadng grafika pochodzaca z Teki Sandomierskiej. Z materiatu zrodtowego
wiadomo, ze jedna z prac przedstawiala Wiste pod Sandomierzem. Z tworczosci Wyczdtkowskiego
MOB posiada w zbiorach prace Sandomierz. Widok miasta od strony Wisty. Przytoczone przeze mnie
powyzsze zestawienie wpisuje si¢ w mysl przewodnig niniejszego opracowania — Mistrz i Uczen —
jeden czas — ro6zne spojrzenia.

6 Nalezy wspomnie¢, ze Wyczotkowski otrzymat nagrode Akademii Umiejetnosci z fundacji
Probusa Barczewskiego za prace obrazujace widoki Sandomierza wykonane w 1925 r. podczas oma-
wianego pleneru (Pieniazek, 1937: 45).
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Fot. 3. Jozef Pienigzek, Leon
Wyczdtkowski w ogrodzie, 1929;
papier, akwarela, 28 x 33 cm (dawna
numeracja: Dep. I-87; obecna
numeracja: MOB Dep. 6316/1).
Akwarela przez wiele lat zdobita
$ciane dworku Wyczétkowskich

w Goscieradzu

Krotko przed wybuchem II wojny $wiatowej, 16 sierpnia 1939 r. Franciszka
Wyczétkowska zdecydowata sie na pozostawienie w bydgoskim muzeum depozytu
ztozonego z trzydziestu o$miu prac malarskich i graficznych, z ktéorymi byta najbar-
dziej zwigzana emocjonalnie, a ktére chciata uchroni¢ przed zniszczeniem lub zagi-
nieciem (MOB Wb-1054). Wyzej wymieniona praca Pienigzka wchodzita w sktad tego
depozytu. Jesli przesledzimy losy dziel sztuki zaré6wno europejskiej, jak i $wiatowej,
to muzea niezaleznie od lokalizacji byty traktowane jako najbezpieczniejsze miejsca
do zachowania dziedzictwa kultury (Nicholas, 2014). W 1943 r. depozyt wraz z innymi
zbiorami muzeum zostatl przeniesiony do jednego z wyznaczonych podbydgoskich
dworéw. W 1945 r. uznano go za strate wojenng powstatg w wyniku spalenia dworu,
w ktérym byt przechowywany.

W latach 2019-2021 Prokuratura Okregowa w Bydgoszczy prowadzita poste-
powanie w sprawie przyjecia i pomocy w ukryciu ddbr o szczegdlnym znaczeniu dla
kultury, pochodzacych z Muzeum Okregowego im. Leona Wyczo6tkowskiego w Bydgosz-
czy, w tym zarejestrowanych jako straty wojenne, co do ktérych powinno sie i mozna
przypuszczac, ze zostaly uzyskane za pomocg czynu zabronionego (akta: Sygn. akt PO
I Ds. 52.2019). W wyniku postepowania odnaleziono dwadzieScia prac widniejgcych
na liscie strat wojennych prowadzonej przez Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa
Narodowego (MKiDN). Na ten moment odzyskano siedemnascie prac, a wobec trzech
tocza sie dalsze postepowania. Sposrdd dwudziestu prac widniejacych na liscie strat
wojennych, az szesnascie pochodzito z depozytu Wyczétkowskiej. Odzyskano miedzy
innymi prace Leon Wyczétkowski w ogrodzie autorstwa Pienigzka. Wynik postepowania
potwierdzit, ze nie wszystkie obiekty uznane za utracone bezpowrotnie nalezy tak
postrzegac. Jednocze$nie dowiedziono, jak wazne sa badania proweniencyjne zbioréw
utraconych badz zgromadzonych w kolekcjach muzealnych (wiecej na ten temat zob.
Pruss-Swiatek, 2024).
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Fot. 4. Leon Wyczdtkowski malujgcy w plenerze w towarzystwie inz. Kazimierza Szulistawskiego; papier,
fotografia, 5,5 x 7,5 cm (MOB Wh-855)

We wspomnieniach Pienigzka znajdujemy informacje o ciezkiej chorobie Mistrza,
o ktorej dowiedziat sie w potowie grudnia 1936 r. od inz. Kazimierza Szulistawskiego,
nadleéniczego Zotedowa i ich wspélnego przyjaciela (Pienigzek, 1937: 48). Pienigzek
miat okazje poznac i zaprzyjaznic sie z inz. Szulistawskim podczas pobytu w Goscie-
radzu. Nadle$niczy byt takze wiernym towarzyszem Wyczotkowskiego w czasie jego
pleneréw w Borach Tucholskich. To dzieki tym wyprawom mozemy po dzi$ dzien
podziwia¢ piekno, monumentalno$¢, tajemniczo$¢ czy wrecz ,drapieznos$¢” ciséw,
debdéw oraz lasu, widzianych o wschodzie, po zmroku i o zachodzie stonca (Fot. 4).

Wspdlny plener z 1925 r., uksztattowanie Sciezki tworczej i wieczorne rozmowy
z Mistrzem skierowaty Ucznia nie tylko w kierunku udokumentowania piekna archi-
tektury i zabytkéw, ale takze w strone kultury ludowej w celu uwiecznienia dawnego
stroju czy tez zanikajacych zawodow. Mistrz przez caly czas wspierat dziatania swego
Ucznia, motywowat go do pracy dobrym stowem i pisat listy polecajace do instytucji
mogacych wesprze¢ finansowo realizacje wydania kolejnej teki dokumentujacej gingca
dawng kulture polska. To dzieki takiemu wsparciu ze strony Wyczétkowskiego Pie-
nigzkowi udato sie wyda¢ we Lwowie w 1937 r,, a wiec juz po $mierci Mistrza, zesp6t
barwnych $wiattodrukdw, zebranych w teke, w liczbie stu piec¢dziesieciu egzemplarzy
numerowanych i sygnowanych przez autora, o tytule Podhale w obrazach (Pieniazek,
1937: 48). W dowdd wdziecznosci za okazane wsparcie Pienigzek dedykowat publikacje
swemu Mistrzowi, umieszczajac na wewnetrznej stronie okltadki nastepujacy wpis:
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MISTRZOWI / UKOCHANEMU SWOJEMU / CZCIGODNEMU PROFESOROWI / LEONOWI
WYCZOLKOWSKIEMU / ,0JCU CHRZESTNEMU” TEJ PRACY / KARTY TE POSWIECA /
AUTOR’.

Jak wynika z tresci wspomnien, Pienigzek odwiedzit Mistrza tuz przed jego $mier-
cia i ofiarowat mu egzemplarz wspomnianej teki. W swietle stow Mistrza, teka ta byta
jego ,dzieckiem chrzestnym” (Pienigzek, 1937: 48). Uczen zdotat sie pozegna¢ z Mi-
strzem, spelnit tez jego marzenie, by zachowac to, co piekne i wartos$ciowe, a co w opinii
Wyczo6tkowskiego gineto nieodwracalnie, niszczone zebem czasu, z powodu ludzkiej
ignorancji i marnotrawstwa. Podziekowania zawarte na wewnetrznej stronie oktadki
teki i artykuly wstepne ucieszyty Mistrza (Pienigzek, 1937: 49).

Po jego $mierci 8 kwietnia 1937 r. Wyczétkowska przekazata na rzecz Gminy
Miasta Bydgoszczy, a tym samym na rzecz Muzeum Miejskiego w Bydgoszczy prace
i pamiatki biograficzne $p. Wyczétkowskiego, a tym samym zbudowata pomnik jego
wielkiej sztuki. Za tak hojny dar 10 kwietnia 1937 r. zostata odznaczona przez Prezy-
denta Rzeczypospolitej Polskiej Ztotym Krzyzem Zastugi (Pruss-Swigtek, Kaszubowska,
2012).

Historia przyjazni i pracy artystycznej Wyczotkowskiego i Pienigzka, a zwtasz-
cza ich spotkania plenerowe, dowodza, Ze ta forma tworzenia jest wsp6lna podréza
twércza, w duchu przyjazni, szacunku i zrozumienia, trwajaca lata i budujaca wiezi
miedzyludzkie. Wyczétkowski byt mistrzem przedstawien plenerowych peinych detalu
architektonicznego zycia codziennego wsi, barwy oraz §wiatta. W swych wypowie-
dziach podkreslal, Ze jego plener pochodzi ze wsi, z Ukrainy, a nie z Paryza. Pytany
o $wiatlo w obrazach, o to czy maluje, patrzac przez kolorowe szkta — odpowiadat,
ze nie, bo umiejetnos$¢ ta pochodzi wtasnie z dwudziestoletniego studium $wiatta
na Ukrainie. Mistrz zdotat przela¢ na swego Ucznia potrzebe dokumentowania piekna
architektury, kultury i natury. Zaufanie, wsparcie i przyjazn, jakie okazat Mistrz swemu
Uczniowi, zaowocowaty serig tek graficznych dokumentujgcych ginace piekno kultury
ludowej i nienaruszony obraz natury, zestawienie za§ wybranych prac obu artystow
pozwala zamkng¢ niniejsze opracowanie myslg przewodnig: Mistrz i Uczen - jeden
czas - rdzne spojrzenia.
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Abstrakt:

Spopularyzowany w XIX wieku ,plener” to jedna z najbardziej powszechnych form artystycznych
spotkan w otwartej przestrzeni, ktérych celem jest utrwalenie widzianego piekna. W kolekcjach
muzealnych i prywatnych znajdziemy liczne rysunki, obrazy oraz grafiki bedace dziedzictwem
sztuki plenerowej. Wspétczesnie w plenerze rowniez spotykaja sie artysci, malarze, rzeZbiarze,
aby tworzy¢. Mozemy zatem postawié pytanie: czy zawsze tak byto? Na podstawie materiatu zrod-
towego w przewazajacej wiekszosci pochodzacego ze zbioréw Muzeum Okregowego im. Leona
Wyczoétkowskiego w Bydgoszczy mozna wykazac, ze plener to nie tylko wedrdwki artystow, ale
takze czas rozméw i przemyslen budujacych relacje miedzyludzkie. Analizie poddano wybrane
Zrodta dotyczace dwdch znamienitych polskich artystéw - Mistrza Leona Wyczétkowskiego i jego
Ucznia ]6zefa Pienigzka. Archiwalia, fotografie, prace malarskie, rysunkowe oraz graficzne obu
artystow pozwolity wykazac, ze plener byt ich wspdlna podréza w duchu przyjazni, szacunku
i zrozumienia: Mistrz i Uczen - jeden czas - rézne spojrzenia.

Stowa kluczowe: Wyczdtkowski, Pienigzek, Szulistawski, plener, malarstwo, grafika, teka
graficzna

Master and Apprentice — an image preserved

Abstract:

Popularised in the nineteenth century, the plein-air is one of the most common forms of artistic
encounters in an open space with the aim of capturing the beauty seen. Museum and private
collections contain numerous drawings, paintings and graphic works that are the heritage of
plein-air art. Nowadays, artists, painters and sculptors also meet in the open air to create. There-
fore, the question can be asked: has it always been like this? On the basis of the source material,
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mostly from the collection of the Leon Wyczo6tkowski District Museum in Bydgoszcz, it can be
shown that the plein-air is not only about artists’ wanderings, but also a time of conversations
and reflections that build interpersonal relations. Selected sources concerning two eminent Polish
artists - Master Leon Wyczdtkowski and his Apprentice J6zef Pienigzek - have been analysed.
Archives, photographs, paintings, drawings and graphic works by both artists made it possible
to demonstrate that the plein-air workshop was their joint journey in the spirit of friendship,
respect and understanding: Master and Apprentice - one time - different views.

Keywords: Wyczo6tkowski, Pienigzek, Szulistawski, plein-air, painting, graphic arts, graphic
portfolio

Anna Pruss-Swiatek - historyk, muzealnik, dtugoletni pracownik Muzeum Okregowego im.
Leona Wyczo6tkowskiego w Bydgoszczy. Od poczatku kariery zawodowej zajmuje sie ewidencja,
digitalizacjq i zarzadzaniem zbiorami. Obecnie zatrudniona na stanowisku Zastepcy Dyrektora
ds. ewidencji i kontroli zbioré6w MOB. Interesuje sie zarzadzaniem zbiorami, w tym prowenien-
cja zbioréw, stratami wojennymi MOB oraz tematami zwigzanymi ze sztuka, przede wszystkim
tworczoscig, Zyciem i przyjaciétmi Leona i Franciszki Wyczoétkowskich, ze szczeg6lnym uwzgled-
nieniem okresu goscieradzkiego. Kontakt: anna.pruss@muzeum.bydgoszcz.pl.
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Od ,,ozywczego wstrzasu” do ,bezmysinego fabrykowania
widoczkdw” - o plenerach w Paczkowie w okresie PRL-u

W 1967 r. po raz pierwszy zorganizowano na terenie wojewodztwa opolskiego plener
malarski przeznaczony dla cztonkéw Zwiazku Polskich Artystow Plastykow (ZPAP).
Tradycja ta z krétka przerwa trwata do 1979 r. Na tym roku zamyka sie historia pacz-
kowskich pleneréw w okresie PRL-u, po czasie zostanie dopisany kolejny jej rozdziat,
obejmujacy plenery organizowane w nowej sytuacji ustrojowej po 1989 r. Paczkéw,
jak sie wydaje, stat sie wsrdd opolskich artystow synonimem pleneru i wcigz pozostaje
miejscem, o ktérym sie mysli, organizujac tego rodzaju aktywnosci.

W niniejszym tekscie chciatabym sie skupié¢ wytacznie na owych pionierskich
plenerach okresu PRL-u, ktére pozostajg bardzo charakterystyczna impreza swoich
czasow. Informacje dotyczace tego zjawiska sg rozproszone i ulotne. Moim gtéwnym
zrodtem wiedzy pozostajg dokumenty opolskiego okregu Zwigzku Polskich Artystow
Plastykéw zgromadzone w Archiwum Panstwowym w Opolu oraz doniesienia lokal-
nej prasy. Korzystatam tez z wiekszej czesci, lecz nie wszystkich, katalogéw wystaw
poplenerowych, zadna bowiem z publicznych instytucji nie posiada kompletu tych
wydawanych w niskich naktadach, ze wszystkimi mankamentami éwczesnej poligrafii,
ulotnych drukéw. Nie zyje juz wiekszo$¢ uczestnikéw pierwszych paczkowskich plene-
réw, jednak z wieloma z nich udato mi sie porozmawia¢ w ciggu minionych dwudziestu
lat. W zapisach tych rozméw odnajduje okruchy informacji o paczkowskich spotkaniach.
Materialne plony paczkowskich pleneréw sa mocno rozproszone - najwiekszy zbiér
obrazéw plenerowych mozna znalez¢ w Galerii Sztuki Wspoétczesnej w Opolu, kilka
trafito do zbioréw Muzeum Slaska Opolskiego, w ktérym przechowywany jest takze
nieopracowany zbiér fotografii z pleneréw z lat 1971-1979.

Pod koniec lat sze$¢dziesigtych XX w. opolskie srodowisko plastyczne wkraczato
w okres samodzielno$ci. W miejsce powstatego w grudniu 1954 r. malenkiego Oddzia-
tu Opolskiego Zwigzku Polskich Artystéw Plastykow, liczacego zaledwie kilkunastu
cztonkéw i formalnie bedacego czescig organizacji katowickiej, od 1963 r. w Opolu
dziatal pelnoprawny Okreg Opolski ZPAP - jeden z kilkunastu tworzacych ogélnopolska
strukture. Okreg liczyt juz wowczas kilkudziesieciu cztonkéw, w wiekszo$ci mezczyzn.

[19]
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Nieliczne artystki byty obecne w stowarzyszeniu. W dokumentach z tego czasu wciaz
znajdujemy wytacznie sformutowanie ,koledzy”. Spo$rdd wszystkich osob zrzeszo-
nych w opolskim zwigzku niemal potowe stanowili malarze, w wiekszosci absolwenci
Wydziatu Malarstwa Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie, ktdrych studia przypadty
na okres od p6znych lat czterdziestych do wczesnych sze$¢dziesigtych XX w. Byli
to miedzy innymi: Aloiza Zacharska (1926-2020, dyplom 1954), Franciszek Pikuta
(1922-1993, dyplom 1955), Marian Szczerba (ur. 1929, dyplom 1955), Jerzy Beski
(ur. 1930, absolutorium 1954, dyplom 1957), Zenon Henryk Rachfalski (1932-1987,
absolutorium 1957), Wincenty Maszkowski (1932-2023, dyplom 1959), Krzysztof
Bucki (1936-1983, dyplom 1959), Jan Szczyrba (1934-1997, dyplom 1959), Bogumit
Buczynski (1933-1988, dyplom 1960), Ruta Molin (1937-2005, dyplom 1962). Zwra-
cam uwage na te liczng krakowska reprezentacje, poniewaz to ona przede wszystkim
decydowata o kierunkach dziatania opolskiego srodowiska. Trudno nie zauwazy¢,
ze w modelu ksztatcenia malarek i malarzy w krakowskiej akademii tamtego czasu
plener byt niezbednym elementem. W bezdyskusyjng wartos$¢ pleneru wierzyli takze
nieliczni wowczas w opolskim zwigzku malarze starszego pokolenia: Bronistaw Gniaz-
dowski (1901-1990), przedwojenny uczen Tadeusza Pruszkowskiego - niestrudzonego
organizatora studenckich pleneréw, J6zef Szyller (1900-1978) czy Wtadystaw Pocza-
tek (1910-1988), wyksztatcony w Poznaniu i doskonalgcy p6Zniej swe umiejetnosci
w Krakowie pod okiem Fryderyka Pautscha.

Nic wiec dziwnego, ze w 1967 r. przy wyznaczaniu nowych kierunkéw dziatal-
nosci opolskiego Srodowiska postanowiono zorganizowa¢ wtasny plener. Najpew-
niej rozmowy toczyly sie wcze$niej, ale pierwsze $lady odnajdujemy w dokumentach
zwigzkowych z wiosny 1967 r. Na zebraniu zarzadu okregu, ktéremu przewodniczyt
prezes Tadeusz Max, 21 marca 1967 r. po raz pierwszy jest mowa o plenerze, a jego
organizacje proponuje sie ,kol. Rachfalskiemu, Zbiegieniemu i Grabowskiemu” (ZPAP
1965-67: 112). Na kolejnym zebraniu 3 kwietnia 1967 r. wskazano, ze zarzad sie stara
o pieniagdze na plener w Zarzadzie Gtdéwnym ZPAP i typuje wstepnie miejsce Paczkow.
Przewidywano impreze przeznaczong gtdéwnie dla cztonkéw okregu opolskiego, nie wy-
kluczano jednak z udziatu os6b z innych okregéw, proponowano takze zaproszenie
krytyka sztuki (ZPAP 1965-67: 115).

Oprocz Paczkowa rozwazano inne lokalizacje dla pleneru - pod uwage brano
pobliski Otmuchdédw oraz miejscowosci potozone niedaleko za granicg wojewddztwa:
Ztoty Stok, Duszniki, Ktodzko (ZPAP, 1965-67: 135). Wszystkie te lokalizacje, nieod-
legte zresztq od siebie, charakteryzowaty sie krajobrazowymi walorami zabytkowych
centréw i podgorskiego pejzazu w tle.

Ostatecznie najprawdopodobniej przesadzity mozliwosci logistyczne. Wybdr padt
na Paczkow;, kilkutysieczne miasteczko w powiecie nyskim, ze wzgledu na znakomicie
zachowany Sredniowieczny system murdéw miejskich, zwany czesto polskim Carcas-
sonne. Na zebraniu 26 czerwca 1967 r. powotano Zenona Henryka Rachfalskiego
na komisarza pleneru, a do jego zadan nalezato: ,znalezienie locum dla 15 plastykdow,
punktu wyzywienia, zabezpieczenie §rodkéw transportu, zakup materiatéw, nadzor
nad wystawa poplenerowq”. Komisarz byt tez zobowigzany zawiadomi¢ o terminie
zgloszen, miejscu i terminie pleneru (ZPAP, 1965-67: 134-135).
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Pierwszy plener w Paczkowie trwat od 8 do 28 sierpnia 1967 r. i uczestniczyto
w nim trzynastu artystow - cztonkéw opolskiego okregu ZPAP: Antoni Ganczarski,
Piotr Grabowski, Jakub Janczynski, Antoni Marcolla, Wincenty Maszkowski, Maciej
Nowak, Franciszek Pikuta, Wiadystaw Poczatek, Zenon Henryk Rachfalski, Edward
Skoczek, Marian Szczerba, Krystyna Wiejak, Aloiza Zacharska (PWRN 1967-68: 1-5).

Organizacje tego przedsiewziecia umozliwita dotacja Ministerstwa Kultury i Sztu-
ki. Kwota tej pierwszej dotacji wydaje sie stosunkowo wysoka — wynosita 64 000 zt.
Byto to zreszta najwyzsze z dofinansowan, jakie uzyskat paczkowski plener. Historia
kolejnych pleneréw jest jednoczesnie historig rozpaczliwego poszukiwania Zrédet
finansowania (dofinansowania zewnetrzne podczas kolejnych pleneréw juz nigdy
nie przekroczyly tej sumy), $cinania kosztéw i poszukiwania sponsoréw oraz przy-
jaznych podmiotéw mogacych zaoferowaé wsparcie w formie ustug lub materiatéow.

Dla oszacowania warto$ci nabywczej kwoty z 1967 r. podajmy, ze wedtug in-
formacji z Zaktadu Ubezpieczen Spotecznych przecietne miesieczne wynagrodzenie
w tymze roku wynosito 2 016 zt (ZUS). Z rozliczenia dotacji, przygotowanego dla
MKiS, dowiadujemy sie, w jaki sposéb byty dysponowane $rodki. Znaczng cze$¢ sumy
przeznaczonej przez ministerstwo na plener pochtoneto wyzywienie i zakwaterowa-
nie uczestnikdéw (17 696,70 zt). Niemal 15 000 zt wydatkowano na zakup materiatow
malarskich - uczestnikom zapewniano blejtramy, pt6tno, farby, pedzle i inne niezbedne
materiaty. Koszty organizacyjne wyniosty przeszto 5 000 zt, wliczono tu miedzy inny-
mi wynagrodzenie komisarza (2 000 z1), przewozy materiatéw i delegacje niezbedne
w trakcie przygotowan pleneru. Pozostate $rodki, okoto 25 000 z1, rozdysponowano
na organizacje wystawy poplenerowej. W tym dziale najwiekszym wydatkiem byt
druk katalogu, optacono takze honorarium autora identyfikacji wizualnej oraz autora
wstepu do katalogu (PWRN 1967-68: 6-7).

Powodzenie organizacji pleneru w 1967 r. i pochlebne opinie o jego rezultatach,
o czym wspomne jeszcze w dalszej czesci artykutu, zachecily organizatoréw do pracy
nad stalg formutg. Kolejna impreza zostata przewidziana w Paczkowie na nastep-
ny rok. Niestety duzo trudniejsze byly juz warunki finansowe. Na zebraniu zarzadu
prezes Max informowal, Ze ,zachodzi konieczno$c¢ zredukowania pozycji kosztowych
o koszta katalogu, plakatu i wystawy”, oraz ,nalezy wysta¢ pismo do Zarzadu Gtéwnego
informujace o potrzebie i znaczeniu pleneru dla Opolszczyzny” (ZPAP 1968-69: 6).
Réwnolegle proponowano organizacje pleneru w innej miejscowosci. Dowiadujemy sie
takze, ze ,wielu kolegéw z innych okregéw wyraza cheé petnoodptatnego udziatu w ple-
nerze paczkowskim” (ZPAP 1968-69: 6). Ostatecznie w czerwcu 1968 r. opolski okreg
ZPAP zostatl poinformowany o przyznaniu dotacji na organizacje pleneru w Paczkowie
w wysokosci 40 000 zt. W zwigzku z faktem, Ze byto to ponad trzecia cze$¢ mniej, niz
wyniosty koszty poprzedniego pleneru, ,zebrani uchwalili, poczynienie oszczednoSci,
aby mozna byto odpowiednio wygospodarowac potrzebne fundusze w granicach przy-
znanej kwoty” (ZPAP 1968-69: 42). Dopiero w czerwcu ruszyty prace organizacyjne
dotyczace imprezy, ktérej rozpoczecie przewidziano wstepnie na potowe lipca.

Rownolegle poszukiwano lokalizacji, w ktérych bedzie mozna skorzystac ze wspar-
cia miejscowych wtadz. Na przyktad , Zaktady Koksochemiczne w Zdzieszowicach zade-
klarowaty organizacje pleneru dla 15 os6b, ktérym zapewnia wyzywienie i mieszkania”
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(ZPAP 1968: nlb.). Przychylno$¢ opolscy plastycy znalezli takze w Gérze Sw. Anny, gdzie
w 1968 1. zostat zorganizowany drugi obok paczkowskiego plener, bardziej kameralny,
bo obliczony z poczatku tylko na szesciu uczestnikéw (ZPAP 1968-69: 44). Ostatecz-
nie w plenerze tym wzieto udziat dziesie¢ osob, a koszt pokryta Gminna Spétdzielnia
Strzelce Opolskie oraz zaktad w Zdzieszowicach. Plener uznano za bardzo udany, przede
wszystkim ze wzgledu na doskonate warunki pracy i podkreslono ,potrzebe utrzymania
go” (ZPAP 1968-69: 54).

Drugi paczkowski plener w 1968 r. ponownie byt impreza skierowang wytacznie
do opolskich twércow. Uczestniczyto w nim tacznie pietnascie os6b - dziewie¢ drugi raz,
sze$¢ pierwszy raz. W ciggu pleneru doszto do incydentu wykluczenia jednego z uczest-
nikéw za ,pijaiistwo i awanturnictwo” (ZPAP 1968-69: 51). W historii paczkowskich
pleneréw byta to jednak wyjatkowa sytuacja, a znakomita atmosfera wszystkich spotkan
stata sie wrecz legendarna. W pamieci uczestnikéw pierwszych pleneréw zapisaty sie
charakterystyczne postaci i sytuacje. Aloiza Zacharska wspominata:

Z pierwszymi plenerowymi wspomnieniami tacz3a sie postacie ,dwdch starszych panow” -
J6zefa Szyllera i Bronistawa Gniazdowskiego, ktorzy nalezeli w swej mtodosci do ,Bractwa
$w. Lukasza”. Rowni wiekiem, réznili sie wszystkim: twdrczoscig, usposobieniem, rodza-
jem dowcipow. Przekomarzajac sie, nie szczedzili sobie zabawnych ztosliwosci. Z Bro-
nistawem Gniazdowskim taczyty sie ,anegdoty z zycia wziete”. Zachtanny na wszystko,
co sie wigzato z malowaniem, wozit ze sobg ptdtna, mimo ze wszystkie materiaty czekaty
na nas, przygotowane przez komisarzy pleneru. Przyczepiat je na spos6b jemu tylko
wiadomy do roweru. Rower to jego wehikut, na ktérym wedrowat wszedzie. Mieszkajac
w Kluczborku, jezdzit nim na zebrania do Opola, do Warszawy (!) i oczywiscie na plenery
(Zacharska, za: Filipczyk, 2004d).

Po realizacji drugiej edycji pleneru w Paczkowie mocno akcentowano potrzebe
skupienia sie na dofinansowaniu przez MKiS dla tej imprezy, jako najistotniejszej dla
Srodowiska. Komisarz pleneru - Zenon Henryk Rachfalski podniést takze jako pierwszy
kwestie wymiany uczestnikow pleneru z innymi okregami ZPAP, przywotujac Rzeszdow,
w ktérym zreszta - jako artysta czynny krétko po studiach w tym mieScie - posiadat
dobre kontakty (ZPAP 1968-69: 66). NieSmiato zaczeto tez rozwaza¢ wymiane kon-
taktoéw z zagranica (oczywiScie wytacznie w ramach krajow tzw. demokracji ludowej),
jednak w pierwszej kolejno$ci proponowano organizowa¢ wymienne wystawy, pozniej
dopiero plenery (ZPAP 1968: 66). Podczas jednej z dyskusji padta takze propozycja
udziatu w plenerach literatéw (ZPAP 1969: 23). Wspétgrato to zreszta z innymi podej-
mowanymi w tym okresie prébami zblizenia srodowiska literackiego i plastycznego,
owocujacymi kilkoma wspoélnymi wystgpieniami. Takiemu zblizeniu bez watpienia
sprzyjaty kameralne rozmiary obu $rodowisk i Klub Zwigzkow Twdrczych. Ostatecznie
idea ta nie rozwineta sie zbyt mocno. Tylko raz na plener zaproszono jako uczestnika
opolskiego poete Jana Goczota, ktéry dwukrotnie byt autorem wstepu do katalogu
poplenerowej wystawy.

W kolejnych latach plenery organizowano w réznych miejscowosciach. Brano
pod uwage przede wszystkim mozliwo$¢ wsparcia organizacji imprezy. Zrealizowane
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dwa plenery paczkowskie wplynety jednak na fakt, ze nazwa ,Paczkéw” przylgneta
do wakacyjnych spotkan malarskich na wolnym powietrzu. W 1969 r. w dokumentach
zwigzkowych czytamy na przyktad o organizacji pleneru ,paczkowskiego” w Gtogéw-
ku [sic!]. Pokrycie jego kosztéw, w tym noclegi w hotelu PTTK w cenie 15 zt za t6zko,
zadeklarowata tamtejsza Miejska Rada Narodowa (ZPAP 1969: 44-45).

Zapisy w protokotach zebran zarzadu okregu ZPAP s3 do$¢ niejasne, wydaje sie
jednak, ze wlatach 1969-1970, pomimo podejmowanych préb, nie udato sie sfinalizo-
wac staran o organizacje pleneru w Paczkowie. Moze o tym $wiadczy¢ brak jakichkol-
wiek wzmianek w lokalnym dzienniku o plenerze w Paczkowie w latach 19691 1970,
zwlaszcza Zze wcze$niej (i péZniej) plenery te zawsze byly relacjonowane przez , Try-
bune Opolska”. W 1969 r. pojawit sie za to artykut o plenerze w Gtogéwku (TO 1969: 3),
aw 1970 r. gazeta zrelacjonowata wydarzenie z Gory $w. Anny (Konieczna, 1970: 4).
Organizacje tych dwdch pleneréw, w ciggtosci w stosunku do dwéch pierwszych imprez
paczkowskich, potwierdzaja dokumenty ZPAP - w sprawozdaniu zarzadu za okres
13.12.1969-1.03.1971 czytamy:

[...] coroczny Okregowy Plener Malarski z fundacji Ministerstwa Kultury i Sztuki, organi-
zowany 67, 68, 69, przeksztalcit sie w roku 1970 w plener ogdlnopolski [...] Plener [ten]
zostal umiejscowiony w Goérze sw. Anny (ZPAP 1971: 4).

Po dwuletniej przerwie, w czasie ktérej rozszerzono formute i przeksztatcono
plener w impreze og6lnopolska, w 1971 r. impreza powrdécita do Paczkowa. Wyraznie
akcentowano, ze miat to by¢ plener o charakterze wymiennym, ,,co gwarantowa¢ ma
udziat naszych Kolegéw w innych plenerach ogélnopolskich” (ZPAP 1971: 4). Motywy
decyzji o rozszerzeniu formuty pleneru z regionalnej na ogélnopolska byty dos¢ czy-
telne. Jak pisata Romana Konieczna, powtarzajac zapewne zastyszane w srodowisku
argumenty:

[...] plener okregowy nie miat perspektyw. Wkrétce mogto po prostu zabraknaé chetnych
do udziatu. Bo czy jest sens dusié sie we wlasnym sosie [...]? I jak dtugo mozna powiekszaé
kolekcje wizerunkéw ciagle tej samej miejscowosci? (Konieczna, 1973: 31).

Decyzja rozszerzenia pleneru byta ttumaczona potrzebg wymiany pogladéw i do-

Swiadczen, przy czym uczestnicy mieli catkowitg swobode w wyborze tematéw i formy.
»,Kazdy moze malowac, co i jak chce” (Konieczna, 1973: 31).

Z ogdblnopolskich plenerowych wymian artystéw korzystali tez opolanie. Na przy-
ktad Krzysztof Bucki, jeden z aktywniejszych i bardziej rozpoznawalnych opolskich
malarzy, ktoéry ,,swego czasu zaproszony zostal na stynny juz miedzynarodowy plener
w Osiekach”, w 1970 r. ,wyjechat do wojewddztwa szczecinskiego”, Wiadystaw Poczatek
uczestniczyt w plenerze nad Soling, a Barbara Zelawska - w Zaglebiu (Markusz, 1970: 4).

W sprawozdaniu ustepujacego zarzadu ZPAP wiosng 1971 r. przewidywano juz
organizacje pleneru ,Paczkéw ‘71”. Znajdujemy tam takze deklaracje programowsg,
Ze zostang podjete starania, aby plener ten byt
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[...] miejscem spotkan twoércéw o réznych orientacjach estetycznych, by razem z zapro-
szonymi krytykami i teoretykami sztuki mogty odbywac sie tworcze dyskusje oraz aby
jego organizacja byta lepsza niz w latach ubiegtych (ZPAP 1971: nlb,, s. 4 dokumentu
»Sprawozdanie ZO ZPAP w Opolu za okres 13.12.1969-1.03.1971").

Niestety na skutek cigglych oszczednosci nigdy nie doszto do oficjalnego zapro-
szenia krytykéw i teoretykow sztuki na plener w Paczkowie. Znaczaco sie zwiekszyt
natomiast stan osobowy opolskiego sSrodowiska artystycznego. W 1971 r. byto juz
siedemdziesiat jeden cztonkéw, w tym trzydzieSci sze$¢ malarek i malarzy (ZPAP
1971: nlb,, s. 2 dokumentu , Problemy rozwoju plastyki na Ziemi Opolskiej”). To oni
byli potencjalnymi uczestnikami zaréwno pleneréw w Paczkowie, jak i organizowa-
nych w Polsce innych tego typu imprez, na ktére mogli pojecha¢ w ramach wymiany.

Kompletowanie os6b uczestniczacych w plenerze byto pewnym procesem. Prze-
$ledzmy go na podstawie zapiséw z kolejnych protokotéw posiedzen zarzadu opol-
skiego ZPAP w toku przygotowan do pleneru ,Paczkéw ’72”. Po decyzji o organizacji
pleneru zestawiano oddzielnie liste uczestnikow opolskich, oddzielnie za$ zaproszo-
nych z Polski. W przypadku tej drugiej grupy

[...] ustalono, ze zaproszenia wysytane beda imiennie z uwaga, Ze w razie niemoznosci
uczestniczenia kolegi zaproszonego, nalezy prosi¢ zarzad o wytypowanie innego kolegi.
Obowigzkiem uczestnikow pleneru bedzie przywiezienie 2 prac reprezentatywnych dla
ich tworczosci. Ze strony organizatoréw zapewnia sie krosna malarskie, ptétno, farby
oraz zakwaterowanie i wyzywienie (ZPAP 1971-72: 143-144).

Na uczestnikéw z innych okregéw czekato dziesie¢ miejsc, na ktére w pierwszej
kolejnos$ci mieli zosta¢ zaproszeni: Eugeniusz Mucha i Marian Nyczka z okregu krakow-
skiego, Ryszard Lech z Koszalina, Krzysztof Cander z Bydgoszczy, Mikotaj Wotkowycki
z Biategostoku, Wiestaw Markowski i Kazimierz Ostrowski z Gdanska, Zdzistaw Os-
trowski i Janina 0z6g-Czarnowska z Rzeszowa oraz Franciszek Burkiewicz z Poznania
(ZPAP 1971-72: 143-144).

Wydaje sie, Ze te pierwsze kandydatury byly zglaszane droga indywidualnych
znajomosci z artystami innych okregéw, zaréwno z czaséw studenckich (to na pewno
przypadek znajomosci Jerzego Beskiego z Eugeniuszem Muchg), jak i z dziatalno$ci
zwigzkowej. By¢ moze prébowano zapraszaé osoby, ktérych propozycje artystyczne
nalezaty do uznanych i docenianych. Tu dobrym przyktadem mogtaby by¢ kandydatura
Wiestawa Markowskiego (1938-1978) z Gdanska, ktérego indywidualne wystawy
pokazywano w tym czasie w Galerii ,Krzywego Kota” i w Kordegardzie (Culture.pl).
Niewykluczone tez, ze starano sie dotrze¢ do osé6b majacych wptyw na organizacje
wystaw i plenerow w Polsce, na przyktad Mikotaja Wotkowyckiego (1925-2011) -
tworcy i wieloletniego dyrektora biatostockiego BWA (Encyklopedia Puszczy Biato-
wieskiej). W ciggu miesigca z wymienionych oséb swoj udziat potwierdzili jedynie
Franciszek Burkiewicz z okregu poznanskiego i Zdzistaw Ostrowski z okregu rzeszow-
skiego, z ktérego wytypowano drugg uczestniczke Jolante Jakime-Zerek. Okreg gdanski
nadestat zastepcze kandydatury Czestawa Tumilewicza i Wiestawa Borkowskiego,
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a biatostocki - Aleksandra Welsa. ,Do okregéw Koszalin, Krakdw i Bydgoszcz nalezy
wystaé telegram z prosba o zgtoszenie do konca miesigca” - czytamy w protokole
223.06.1972 . (ZPAP 1971-72: 155-156). Jak wynika z katalogu wystawy poplenerowe;j
(Wystawa poplenerowa Paczkéw 72... 7-46), ostatecznie okreg krakowski reprezentowat
zaproszony wstepnie Eugeniusz Mucha oraz dodatkowo - Witold Damasiewicz, okreg
koszalinski - widniejacy na pierwotnej liScie gosci Ryszard Lech, a okreg bydgoski -
Danuta Ciara. Zamiast Wiestawa Borkowskiego drugim reprezentantem okregu gdan-
skiego zostat ostatecznie Bogdan Bogustawski. W plenerze nie uczestniczyt zgtoszony
przez okreg rzeszowski i wystepnie potwierdzajacy swéj udziat Zdzistaw Ostrowski.

Rekrutacje w sSrodowisku opolskim prowadzono drogg zgtoszen. Na plener ,Pacz-
kéw ‘72" zglosito sie az czternascie osdb: Edward Skoczek, Jolanta Dorszewska, Zdzistaw
Jarzabek, Jerzy Beski, Tadeusz Max, Bronistaw Gniazdowski, Irena Grabowska, Piotr
Grabowski, Krystyna Wiejak, Ryszard Kowal, Zofia Gérska-Zawista, Marian Zawista,
Adam Zbiegieni i Edward Jurzyca. Ten ostatni od razu zostat odrzucony ze wzgledu
na zgltoszenie sie po terminie, nadal jednak liczba chetnych przekraczata planowane
dziesie¢ os6b. W zwiazku z tym Edwardowi Skoczkowi i Ryszardowi Kowalowi zapro-
ponowano udziat w innych (wymiennych) plenerach, zasugerowano, aby takze ,kol.
Gniazdowskiemu zaproponowac inny plener, zostanie wtedy 1 osoba w rezerwie na 10
miejsc dla naszego okregu” (ZPAP 1971-72: 151, 155-156). Do liczby dziesieciu miejsc
dla malarzy nie wliczano komisarza pleneru Adama Zbiegieniego, ktéry sam podkre-
$lat: ,na pierwszych plenerach malowatem, pdzniej przestatem, bo musiatem wktada¢
energie w organizacje i szukanie pieniedzy” (Zbiegieni, za: Filipczyk, 2004f). Niemal
w ostatniej chwili che¢ udziatu w plenerze wyrazit Wtadystaw Poczatek - zastuzony
pierwszy prezes kilku kadencji i aktywny dziatacz klubu zwigzkéw tworczych, dlatego
»Zostal wpisany na liste jako przedstawiciel K[lubu] Z[wigzkéw] T[woérczych] czynnie
wspotpracujacego z Okregiem” (ZPAP 1971-72: 151, 159-160). By¢ moze zgtoszenie
to miato zwigzek z wycofaniem sie Krystyny Wiejak (corki Wtadystawa Poczatka) z listy
opolskiej, ktora ostatecznie nie uczestniczyta w plenerze. W sktad uczestnikéw pleneru
»Paczkow ‘72” weszto dziewie¢ oséb ze srodowiska opolskiego oraz Adam Zbiegieni
jako komisarz, a kolejne dziewie¢ os6b pochodzito spoza regionu. W tym samym roku
znajdujemy informacje dotyczaca préby rozszerzenia planu poza granice. Na jednym
z zebran prezes Jerzy Beski zauwaza, Ze ,nie dostaliSmy zgody na przyjecie gosci
Z zagranicy na nasz plener”. Jest zdania, aby ,zrezygnowaé w tym roku z zapraszania
tych gosci” (ZPAP 1971-72: 151). Podobne procedury ustalania sktadu pleneréw byty
powtarzane w kolejnych latach.

W 1973 r. nastapita zmiana formuty i po raz pierwszy paczkowski plener byt
organizowany w skladzie miedzynarodowym. Byt to drugi krok po dokonanym trzy
lata wczes$niej rozszerzeniu pleneru do rozmiaréw ogélnopolskich. W tym przypadku
ustalano tylko, do jakich srodowisk i w jakiej liczbie zostang wystane zaproszenia.
Wybdr konkretnych oséb spoczywat na organizacjach odpowiadajacych za delego-
wanie uczestnikow. W PRL-u nastepowat witasnie okres wzglednej stabilizacji i wiek-
szego otwarcia sie na wspotprace zagraniczng, ktérg opolscy arty$ci nawigzywali
zazwyczaj na wlasna reke, pomijajac oficjalne struktury wtadzy. Jerzy Beski twierdzit
wrecz, ze ,Paczkéw to byt jedyny w Polsce plener miedzynarodowy, ktéry nie byt
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kontrolowany przez Zarzad Gtéwny. To byt plener zorganizowany i prowadzony catko-
wicie tu, na dole” (Beski, za: Filipczyk, 2004a). W aktach opolskiego ZPAP dotyczacych
wspdipracy miedzynarodowej w latach 1974-1976 zachowat sie zreszta telegram
z Zarzadu Gtéwnego o tresci:

W zwigzku z powtarzajacymi sie przypadkami prowadzania przez zarzady okregéw ZPAP
bezposredniej wspétpracy z zagranicg Prezydium ZG ZPAP przypomina, ze wspétpraca
tak winna odbywac sie w porozumieniu z Zarzadem Gtéwnym poniewaz Ministerstwo
Kultury i Sztuki wymaga opiniowania wszelkich inicjatyw zarzad6w okregéw. Ze wzgledu
na brak informacji Zarzad Gléwny nie jest w stanie wyda¢ swojej opinii, co rozumiane
jest przez MKiS jako opinia negatywna (ZPAP 1974-76: nlb.).

Wyjatkami byty Poczdam w NRD i Bietgorod w ZSRR, partnerskie miasta Opola, z kt6-
rymi wspotpraca byta organizowana po linii oficjalnej. Wydaje sie, ze byta to jedyna
mozliwo$¢ nawigzania wspotpracy z artystami z tych krajow z surowszym rezimem.

Ze sprawozdania za lata 1974-1977, na ktére przypadt czas najintensywniejszych
kontaktoéw zagranicznych, dowiadujemy sie, ze okreg opolski utrzymywat kontakty
z Polskim Zwigzkiem Kulturalno-Oswiatowym, dziatajacym na Zaolziu w éwczesne;j
Czechostowacji, a w okresie sprawozdawczym sfinalizowat umowy o wspétpracy z mia-
stami: Pecz na Wegrzech, Ptowdiw w Butgarii i Subotica w Jugostawii. Do$¢ niezwykte
wydaje sie nawigzanie w latach siedemdziesigtych XX w. kontaktéw ze Srodowiskiem
artystycznym spoza krajow bloku wschodniego - Lahti w Finlandii (ZPAP, 1977: nlb.,
s. 10 sprawozdania).

W 1973 r. organizowano pierwszy plener z udziatem gos$ci zagranicznych i posta-
nowiono wystac zaproszenia ,na zasadach rewanzu”, po jednej osobie, do Poczdamu,
Czeskiego Cieszyna, na Wegry, do Rumunii i do Jugostawii (ZPAP 1971-72:182). W p6z-
niejszych latach starano sie rozszerza¢ kragg miedzynarodowych kontaktéw. W 1975 r.
po raz pierwszy wystosowano zaproszenie do Bietgorodu. Miato to na tyle duze zna-
czenie polityczne, Ze lokalny dziennik opublikowat oddzielny wywiad z radzieckim
uczestnikiem pleneru - zawierajacy pochwate malarstwa realistycznego i podkres$lajacy,
ze zadaniem artystéw jest ,odzwierciedla¢ zycie” - co byto jedynym takim przypadkiem
w peerelowskiej historii paczkowskich pleneréw (Szczurek, 1975: 4). Jeden z opolskich
artystow, aktywny uczestnik pierwszych pleneréw, komentowat po latach:

GosciliSmy czesto kolegow z NRD, Wegier, Jugostawii, Czechostowacji, nawet z ZSRR.
Wymiana kulturalna z o$rodkami z ZSRR miata jednak inny charakter. Raz przystali
kolege na plener, bo ich wtadza zrozumiata, Ze to chodzi o plenum - dlatego tylko dali
mu paszport i pozwolili wyjecha¢ (Grabowski, za: Filipczyk, 2004c).

Plener w Paczkowie od poczatku byl pomyslany jako spotkanie trzytygodniowe.
Odbywat sie w miesigcach wakacyjnych, na poczatku w sierpniu, a w pdzniejszych
latach dbano coraz bardziej, aby daty pleneru wpisywaty sie - najlepiej uroczystym
rozpoczeciem lub zakoniczeniem - w obchody przypadajacego na 22 lipca $wieta od-
rodzenia Polski, najwazniejszej uroczystosci panstwowej okresu PRL-u.
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Dtugos$¢ pleneru nie byta bez znaczenia. Jak podnoszono na jednym z zebran:

[...] na plenerach krotkich, np. 10-dniowych, nie mozna prac wykonczy¢, trzeba je do-
pracowywac w pracowniach. Nie mozna po tych plenerach zorganizowac wystaw, a jesli
takie organizuje sie, to prace sa czasem niedopracowane (ZPAP, 1969: 41).

W pierwszych latach plener byt takze okazja do wypoczynku artystéw, ktorzy
nierzadko przyjezdzali z rodzinami. W takich okoliczno$ciach powstaty obrazy joasia
w Paczkowie Krzysztofa Buckiego, dzi§ w zbiorach Muzeum Narodowego w Krakowie
(Zienkiewicz, 1984: 12), czy Agatka w Paczkowie Wincentego Maszkowskiego (Ko-
nieczna, 1968: 4). Oba przedstawiajg niezyjace juz dzi$ cérki malarzy: Joanne Bucka
(1962-1972) i Agate Maszkowska (1963-2023).

Kazdego roku najwiekszym wyzwaniem byto znalezienie noclegéw na trzy tygo-
dnie dla grupy z poczatku kilkunastu, a pdzniej przeszto dwudziestu os6b. Wykorzy-
stywano rozmaite mozliwosci. ,Pierwszy plener w Paczkowie byt w szkole, nastepne
byly w bursie. Starali$my sie, zeby przeja¢ ten budynek i zrobi¢ w Paczkowie statg baze
plenerowg” - wspominat po latach Jerzy Beski (za: Filipczyk, 2004a). O warunkach -
nie tylko noclegowych - w szkole czytamy w opolskiej prasie:

Za pokoje sypialne, a jednocze$nie pracownie malarskie stuza klasy szkolne. Plastycy
rezyduja bowiem w tym roku w budynku Liceum Ogolnoksztatcacego. Kierownictwo
szkoty oddato im do dyspozycji nawet pokoj nauczycielski z telewizorem. Odbywajg sie
tu zebrania uczestnikéw pleneru, a wieczorem - seanse telewizyjne. Lozek i poscieli
jest wiecej niz potrzeba. Oto, zeby artysci z Opola mieli na czym spa¢, zatroszczyta sie
dyrekcja Techniku Ekonomicznego (Konieczna, 1968: 4).

Weciaz poszukiwano nowych miejsc i nowych mozliwosci. ,Locum artysci otrzy-
mali w tym roku znakomite” - donosita w 1972 r. , Trybuna Opolska” piérem Romany
Koniecznej.

Rezyduja w obszernym, rzeczywiscie wygladajacym jak maty patac, budynku na wzgorzu,
z ktérego roztacza sie widok na pasmo Sudetéw. Dawniej byt to dom wypoczynkowy FWP.
0d roku jest domem dzieci, ktéorymi opiekuje sie panstwo. Stali mieszkancy ,patacyku”
przebywaja teraz na wakacjach (Konieczna, 1972: 4).

Ten sam ,patacyk” cztery lata pdzniej jest juz opisywany jako miejsce noclegu
o ,niezbyt komfortowych warunkach”, w ktérym zauwazalny jest ,niedostatek wygod
(kilkuosobowe pokoje, brak wody na wyzszych kondygnacjach, WC tylko w podziemiach
budynku)”. Co ciekawe, autorka tekstu pisze o tych niewygodach dopiero w kontek-
Scie gos$ci zagranicznych, ktérzy nie narzekajg na te mankamenty, bo ,rekompensujg
je uroki Paczkowa i znakomita, kolezenska atmosfera, jaka wytworzyta sie na plenerze
od pierwszej chwili” (Konieczna, 1976b: 5).

Chyba we wszystkich wspomnieniach znajdziemy informacje o znakomitej atmo-
sferze pleneréw. , Trzeba oddaé sprawiedliwo$é Adasiowi Zbiegieniemu, Ze miat wielka
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zdolno$¢ towarzyskiego egzystowania, tworzenia klimatu, $wietny organizator” - méwit
Jerzy Beski (za: Filipczyk, 2004a). Bardzo podobnie pamietat to Marian Zawista: ,Na ple-
nerze w Paczkowie atmosfera zawsze byta bardzo mita. Najlepsze byto to, ze plener
integrowat sie juz w pierwszy wieczor - to byto zastuga Adama Zbiegieniego, on miat
takie zdolno$ci towarzyskie” (za: Filipczyk, 2004€). Adam Zbiegieni, organizujacy
plenery niemal do $mierci (2018), podsumowywat skromnie:

Chyba miatem takie predyspozycje. [...] Zawsze znalaztem jakie$ dojscie do dyrektorow.
Spotykatem sie z nimi, zaprzyjazniatem sie. Staratem sie stwarzac klimaty przyjazne i ko-
lezenskie - jestem takim ojcem i matkg na tych plenerach (Zbiegieni, za: Filipczyk, 2004f).

Juz na pierwszym plenerze wyksztatcita sie pewna kontynuowana w pézniejszych
latach formuta podsumowywania wyjazdu poplenerowa wystawg, a w zasadzie dwoma
wystawami - szybkim roboczym przegladem prac na koniec pleneru w Paczkowie
iznacznie bardziej staranng wystawa poplenerowa w stolicy wojewo6dztwa, opatrzong
katalogiem i przygotowywang we wspétpracy z opolskim Biurem Wystaw Artystycz-
nych. Z zachowanych katalogéw wynika, ze w ostatnim okresie paczkowskich plene-
row, w latach 197811 1979, po prezentacji w Opolu wystawa poplenerowa odwiedzata
jeszcze inne o$rodki na terenie wojewddztwa opolskiego: Osrodek Kultury Miasta
i Gminy Prudnik, Zaktadowy Dom Kultury ,,Chemik” Zaktadéw Azotowych ,Kedzierzyn”
w Kedzierzynie-KoZlu oraz Zaktadowy Dom Kultury ,Lech” Zaktadéw Chemicznych
»Blachownia” w Kedzierzynie-Kozlu (Paczkéw 78. Wystawa poplenerowa...; Wystawa
poplenerowa Paczkéw 79...). Z perspektywy czasu wiemy, Ze zabiegano juz w ten sposéb
0 hojnego mecenasa wsrod kedzierzynskich zaktadéw, co ostatecznie spowodowato
przeniesienie na state pleneréw z Paczkowa do Kedzierzyna-Kozla.

Pierwszy w historii pleneréw paczkowskich poplenerowy pokaz odbyt sie 27 sierp-
nia 1967 r. w ratuszu w Paczkowie - pokazano na nim sze$¢dziesiat sze$c¢ ze stu dzie-
sieciu ptdcien powstatych na plenerze (PWRN, 1967: 1). O tym, Ze nie do konca byto
wiadomo, jak bedzie wygladac ta bardzo robocza wystawa, dowiadujemy sie z prasy:
,Gdy wiec deszcz, a p6zniej chmurne niebo przeszkodzity artystom w ich pragnieniu, aby
ptétna rozmieszczone zostalty na murach obronnych - zawiesili je w foyer i mrocznej
sali ratusza” (Opolski, 1967b: 4).

Z plenerowego sprawozdania, sporzadzonego na potrzeby rozliczenia, wynika
takze, ze pokazano te same obrazy w opolskim salonie BWA przy ul. Ozimskiej 10. Wy-
stawa miata miejsce jesienig 1967 r.i - jesli wierzy¢ doniesieniom prasowym - cieszyta
sie sporym powodzeniem.

Poplenerowa wystawa pejzazu paczkowskiego wzbudzita duze zainteresowanie. Przez
salon wystawowy BWA w Opolu, ktéry jest miejscem jej ekspozycji, przewija sie dzien-
nie okoto stu 0sdb, co w naszych warunkach oznacza bardzo dobra frekwencje. Szkoda,
Ze do tej pory nie wydrukowano katalogu eksponowanych prac, o ktéry dopytuje sie
bardzo wielu zwiedzajacych (Konieczna, 1967b: 4).
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»Trybuna Opolska” bardzo mocno wspierata organizacje pierwszych pleneréw, dzis
powiedzieliby$my, ze objeta je patronatem medialnym. Pod tym patronatem znalazty
sie nie tylko plener i poplenerowa wystawa w BWA, ale takze dziatanie dziennikarzy
i artystow najmocniej skierowane do , przecietnego mieszkanca” - kiermasz obrazéw
pod arkadami opolskiego ratusza. Wsrdéd obrazow oferowanych do sprzedazy byto takze
wiele tych, ktore powstaty w Paczkowie. Zaproponowano nawet slogan reklamowy:
»W kazdym domu dobry obraz” (ZPAP 1965-67: 147). Pierwszy kiermasz odbywat sie
od 17 do 24 wrze$nia 1967 r,, a jego zakonczenie potaczono z wernisazem wystawy
poplenerowej, przy czym ,plastycy ktérzy sprzedali obrazy dadza 2% na koszty wer-
nisazu” (ZPAP 1965-67: 149). O ile kiermasz byt impreza masowa, o tyle - co cieka-
we - wernisaz wystawy miat zgromadzi¢ starannie wyselekcjonowang publicznos$é:
,zapraszamy tylko osoby specjalnie wybrane (KW - KMPZPR, PWRN, PMRN) [Komitet
Wojewddzki - Komitet Miejski Polskiej Zjednoczonej Partii Robotniczej, Prezydium
Wojewoddzkiej Rady Narodowej, Prezydium Miejskiej Rady Narodowej - J. E]” (ZPAP
1965-67: 149) - czytamy w dokumentach ZPAP. Gtéwnym bowiem celem spotkania
wernisazowego byta konieczno$¢ podziekowania wiadzom. Opolscy artysci musieli
by¢ bardzo zadowoleni ze wspotpracy z lokalng , Trybung Opolska” (TO), skoro na spo-
tkaniu zarzadu ,zebrani uchwalili, aby red. Koniecznej i naczelnemu redaktorowi TO
Wirskiemu wreczy¢ wigzanke kwiatéw” (ZPAP 1965-67: 149).

Z czasem do dwdch pokazéw podsumowujacych plener - konczacego w Paczkowie
i podsumowujacego w opolskim BWA - doszedt jeszcze trzeci, otwierajacy plenerowe
spotkania. Kiedy plener wykroczyt poza ramy Srodowiska opolskiego, w zaproszeniach
kierowanych do gosci zaczeta sie pojawiac prosba o przywiezienie ze sobg na plener
gotowych obrazéw jako ,wizytéwki” danej osoby. Przegladem tych prac rozpoczynano
plener. ,Obowigzkiem uczestnikow pleneru bedzie przywiezienie 2 prac reprezenta-
tywnych dla ich twérczosci” - czytamy w protokole zebrania zarzadu opolskiego ZPAP
z maja 1972 r. (ZPAP 1971-72: 143). W prasowej relacji z pleneru w 1972 r. Romana
Konieczna odnotowata:

[...] jest to juz po raz drugi plener og6lnopolski. Pierwszy natomiast raz uczestnicy pacz-
kowskiego pleneru przywiezli ze sobg swoje artystyczne wizytowki. Ich pobyt w §laskim
Carcassonne zainaugurowata wystawa w reprezentacyjnej sali zabytkowego ratusza,
na ktorej kazdy z artystéw (z nielicznymi wyjgtkami!) przedstawit po dwie prace, orientu-
jace w kierunku jego twdérczych zainteresowan, uprawianym stylu malarstwa lub grafiki,
stosowanych technikach oraz umiejetnosciach warsztatowych (Konieczna, 1972: 4).

Dziennikarka postulowata nawet, aby biorac pod uwage réznorodnos$¢ tematyczna
i formalna prezentowanych prac, te wystawe takze prezentowa¢ w Opolu. Ten element
programu zostat na state wigczony do dziatan plenerowych. , Trybuna Opolska” z 1976
I. przynosi szczeg6towy opis dziatan rozpoczynajgcych plener i wymienia najwazniej-
szych gos$ci. Warto przytoczy¢ ten opis swoistej ceremonii, bardzo charakterystyczne;j
dla czaséw rzadu Edwarda Gierka, a wiec lat siedemdziesigtych XX w., sporzadzony
takze w jezyku epoki:
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Plener Paczkéw-76 rozpoczat sie tradycyjna wystawa przywiezionych przez uczestnikow
obrazéw-wizytéwek oraz zapoznawczym wernisazem z udziatem przedstawicieli miej-
scowych wtadz i zaktaddw pracy, a takze gosci z Opola. Wzajemnej prezentacji dokonat,
petnigcy funkcje komisarza pleneru, prezes Zarzadu Okregu Zwigzku Polskich Artystow
Plastykdw w Opolu - Adam Zbiegieni. Serdecznie powitali twércow w goscinnych mu-
rach paczkowa sekretarz KM-G PZPR [Komitet Miejsko-Gminny Polskiej Zjednoczonej
Partii Robotniczej - J. F] Alicja Kaminska i naczelnik miasta i gminy - Tadeusz Jurek.
Przyjemnego pobytu, weny tworczej i zaowocowania pleneru licznymi udanymi dzietami
malarskimi zyczyt artystom dyrektor Wydziatu Kultury i Sztuki Urzedu Wojewddzkiego
w Opolu - Eugeniusz Broczkowski (Konieczna, 1976a: 2).

Najwazniejsza z wymienionych ekspozycji byta oczywiscie tradycyjna wystawa pople-
nerowa w Biurze Wystaw Artystycznych w Opolu.

Ogotem w Opolu odbyto sie dziesie¢ takich wystaw - wzmiankowana pierwsza
w 1967 1., a potem dziewie¢ kolejnych, poczawszy od pleneru ,Paczkéw ‘71" konczac
na ostatnim paczkowskim plenerze zorganizowanym w 1979 r. Pierwsze organizowano
w salonie wystawowym przy ulicy Ozimskiej 10, a pie¢ ostatnich zorganizowano juz
w nowych pomieszczeniach BWA - tzw. Galerii Sztuki Wspotczesnej BWA przy 6wczes-
nym placu Lenina (dzi$ - plac Teatralny, siedziba Galerii Sztuki Wspo6tczesnej w Opolu).
Starano sie, aby pokazy byty opatrzone katalogami, cho¢ z doniesien prasowych wiemy,
Ze nie zawsze trafialy one na czas. Z niektérych wystaw zachowaty sie dokumentacje
fotograficzne, przechowywane miedzy innymi w Galerii Sztuki Wspoétczesnej w Opolu.

——NT Xy
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Fot. 1. Budynek BWA w Opolu z banerem poplenerowej wystawy ,Paczkéw ‘71”; fot. nieokr., archiwum
GSW w Opolu
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Pierwsza poplenerowa wystawa zostata doskonale przyjeta nie tylko przez pub-
liczno$¢, ale takze przez krytyke. Alfred Ligocki pisat wrecz o ,0zywczym wstrzasie”,
okreslit jego rezultat jako ,$lad wielkiej przygody artystycznej malarzy i grafikow, ktorzy
przebyli wcale nietatwa konfrontacje z nieskonczong mnogoscig braw i ksztattéw na-
tury” (Ligocki, 1967: 3). Za najmniej interesujgce uznat ,wierne notowanie wygladow
przewaznie w manierze impresjonistycznej” pokazane miedzy innymi przez Edwarda
Skoczka i Jakuba Janczynskiego; chwalit pomystowos¢ tych, ktorzy - jak Franciszek
Pikuta - ,prébowali na goraco” bardziej samodzielnie podporzadkowaé swemu pro-
cesowi ksztattowanie atakujgcych ich wzrok i wyobraZnie strumieni barw, ksztattow
i linii. Wyrézniat takze inng reakcje, jaka bylo przeksztatcanie from natury w ekspre-
sjonistyczny, niespokojny uktad nieco chaotycznych plam barwnych (Maciej Nowak).
Z najwyzsza oceng Alfreda Ligockiego spotkaty sie jednak prace dwojga artystow, ktérzy
zdotali wpisa¢ ozywczy powiew ptyngcy z zetkniecia z naturg w swoj ugruntowany
malarski system. Aloiza Zacharska ,z olimpijskim spokojem [...] potrafita organicznie
wlaczy¢ wyglady natury w od dawna skrystalizowany uktad metafor i znakéw malar-
skich o subtelnym kolorze”, a Piotr Grabowski ,z rozwaga ujat wieloksztattno$¢ motywu
w wyprébowany rytmiczny uktad lekko zgeometryzowanych form o pieknym akordzie
barwnym” (Ligocki, 1967: 3).

W recenzji Alfreda Ligockiego wybrzmiewa tez mocno gtos w niezwykle zasad-
nej dyskusji streszczajacej sie w pytaniu: czy plener w latach sze$¢dziesigtych XX w.,
kilkadziesiat lat po wystgpieniu impresjonistéw i eksplozji ruchu plenerowego, jest
nadal aktualng metoda tworcza? Jak podnosit krytyk, ,obecnie dochodzi nawet do tego,
ze niektorzy teoretycy plastyki jak np. Mieczystaw Porebski uwazaja, ze wyglady na-
tury przestatly inspirowac¢ artystow” (Ligocki, 1967: 3). Podobny ton, ujety w formie
poetyckiego reportazu, odnajdujemy w relacji z pierwszej poplenerowej wystawy, tej
konstruowanej ,na goraco” w Paczkowie: ,czyha na nich, przyjezdnych artystéw, bez-
dzwieczne echo napomnien z korytarzy wiodgcych do galerii obrazéw najmodniejszych:
»Stuchajcie, kto dzi$ maluje pejzaz? Kto dzi$ chce malowac¢ miasto?«” (Opolski, 1967a: 4).

Alfred Ligocki pozostawat absolutnym zwolennikiem metody plenerowej, piszac:
»Wciaz jeszcze »powro6t do natury« stanowi dla tworczos$ci artystow wspotczesnych
znakomity zastrzyk wzmacniajacy” (Ligocki, 1967: 3). Po kilku latach paczkowskich
pleneréw stanowczo twierdzit, Ze ,plenery moga pomoc artyScie w przypomnieniu
sobie, ze odwieczne Zrédto bodZcoéw i inspiracji, jakim jest natura, a zwtaszcza zywa
przyroda jeszcze nie stracita swego znaczenia” (Wystawa poplenerowa Paczkéw 72...5).
Kwestie te podnosit takze we wstepie do katalogu wystawy w 1967 r. Jan Goczot:

[...] byt to akt odwagi - od co najmniej piecdziesieciu lat, od zejscia z gtdwnej areny
impresjonistdw miejscem zasadniczej pracy tworczej artysty plastyka stato sie atelier
(powiedzmy: pokoik na poddaszu): prace w plenerze traktuje sie marginesowo i... racjo-
nalistycznie - jako ¢wiczenie, takze jako wypoczynek (Poplenerowa wystawa malarstwa
Paczkow 74... 2).
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Zacytowal swoje stowa po siedmiu latach, kiedy opatrywat wstepem katalog wystawy
poplenerowej ,Paczkéw ‘74", a w trwatosci pleneru paczkowskiego upatrywat potwier-
dzenia stusznosci jego formuty.

0 ile konstatacja Alfreda Ligockiego dotyczyta wytacznie artystycznych rezultatow
pleneruy, o tyle Jan Goczot kreslit wizerunek ,imprezy o walorach zaréwno artystycz-
nych, wewnatrzsrodowiskowych, jak i kulturotwdrczych, spotecznych” (Poplenerowa

Fot. 2. Widok ogdlny wystawy poplenerowej ,Paczkéw '74”, BWA w Opolu, fot. nieokr., archiwum GSW
w Opolu

wystawa malarstwa Paczkéw 74... 2). Dochodzimy tu do kwestii oceny zjawiska pleneru
paczkowskiego i to zaréwno z pozycji artystycznych, jak i pozaartystycznych. Wydaje
sie, ze z czasem znaczgco zaczely przewazac te drugie argumenty, zarzucono raczej
dyskusje o celowosci pleneréw, uznajac chyba a priori konieczno$¢ ich istnienia, spo-
radyczne s3 tez rozwazania o poziomie artystycznym plenerowych prac. Wyjatkiem
jest tu uwaga Romany Koniecznej, najwytrwalej relacjonujacej kolejne edycje pleneru,
wskazujacej na obsady pleneréow:

[...] oczekiwania [...] spetnityby sie w wiekszym stopniu, gdyby do Paczkowa zechciato
przyjezdzac wiecej twdrcoéw wybitnych [...] A od udziatu prominentéw polskiej plastyki
zalezy ranga paczkowskich spotkan oraz - w dalszej konsekwencji - artystyczny plon
pleneréw (Konieczna, 1973: 31).

Autorka, piszac o ,bardzo nielicznych wyjatkach”, miata zapewne na mysli udziat Jerzego
Panka w plenerze ,Paczkow '71".
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WYSTAWAPOPLENEROWA| .
KWIECIEN
MAJ
= A9~ T 5SS .
PAC z Kow 74 Fot. 3. Plakat wystawy poplenerowej
s smminmumme= . Paczkow '74”, proj. Maciej Nowak;

archiwum GSW w Opolu

Komentujacy korzys$ci wynikajace z pleneréw paczkowskich zazwyczaj przygladali
sie dwoém obszarom: oddziatywaniu na Srodowisko artystow oraz na miasto i jego
mieszkancow. Te pierwsze streszczat Alfred Ligocki, doceniat

[...] wyrwanie artysty z samotnosci i umozliwienie mu indywidualnej wprawdzie, ale
jednoczesnie grupowej pracy w gronie innych plastykéw, co stwarza mozliwo$¢ wymiany
doswiadczen i konfrontacji postaw i koncepcji (Wystawa poplenerowa Paczkéw 72... 5).

Kwestia druga jest nieco bardziej ztoZona - pisano o dobrym wptywie pleneréw
na samo miasto, jego ozywienie i poprawe estetyki i zauwazano walor edukacji wizu-
alnej mieszkanek i mieszkancéw Paczkowa. W 1967 r. dziennikarz , Trybuny Opolskiej”
napisal, ze ogladajacy wystawe

Nie wiedzieli, co w chwilach obcowania z dziesigtkami obrazdéw, ze swoim miastem
na 66 ptétnach utrwalonym, wyrazié najpierw [...] podziw dla pracy malarza, zachwyt
nad rozpietosScia barw, swoje rozpoznanie motywéw (Opolski, 1967b: 4).

Zanotowat, ze zadawano wiele prostych pytan, na przyktad: ,dlaczego ulice po-
wleczone sg bielg?”. On sam ,pierwsze spotkanie z miastem przetworzonym malarsko”
postrzegat jako wielka szanse na rozbudzenie wrazliwo$ci ,,zwyktych ludzi” na sztuke.
Siedem lat p6Zniej Jan Goczot zwracat uwage na oba aspekty tego zagadnienia. Pisat:



Fot. 4. Plakat wystawy poplenerowej
»Paczkéw ‘75", proj. Janusz Mtynarski;
archiwum GSW w Opolu

Fot. 5. Plakat wystawy poplenerowej
,Paczkéw '76”; proj. Janusz Mtynarski,
archiwum GSW w Opolu
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[...] znaczace staty sie te doroczne konfrontacje malarskie dla samego Paczkowa. Miesz-
kancy Paczkowa, ktdrzy na dorocznych, konczacych kazdy plener wystawach, jako pierwsi
ogladaja najnowsze malarskie paczkoviana, zdobyli w ciggu tych siedmiu lat niemata
edukacje plastyczna. ,Oswoili sie” z tym, jeszcze nie tak bardzo dawno temu, tak bar-
dzo ,niezrozumiatym” malarstwem wspéiczesnym (Poplenerowa wystawa malarstwa
Paczkow 74...1).

Jan Goczot wskazywat takze, Ze samo miasteczko na tym zyskato, poniewaz odmalo-
wano fasady kamienic rynkowych i rozrosta sie kolekcja darowanych obrazéw.

Plenery w Paczkowie w okresie PRL-u zorganizowano az jedenascie razy. Pod
koniec lat siedemdziesigtych XX w. formuta wydawata sie wyczerpywac¢. W oméwie-
niu wystawy poplenerowej ,Paczkéw '79”, jak sie potem okazato ostatniej, Krystyna
Zienkiewicz pisata, ze ,zatozenia pleneru paczkowskiego sg wtasciwie zadne”, a jego
rezultat ,sprowadza sie do do$¢ bezmyslnego fabrykowania widoczkéw z blizszej lub
dalszej okolicy” (Zienkiewicz, 1979: 4). Nie bez znaczenia pozostawat fakt, ze na ho-
ryzoncie widniatl juz potencjalny mecenas - zaktady w Kedzierzynie-Kozly, i to tam
w 1980 r. przeniesiono plenery.

Przez kolejne edycje paczkowskie w latach 1967-1979 przewineto sie z pewnoscia
ponad sto artystek i artystéw (spis uczestnikéw zamiescitam na koncu artykutu). Jesli
przyjmiemy, Ze kazdego roku powstawato co najmniej sto (a raczej wiecej) obrazéw,
to tatwo policzy¢, ze plonem paczkowskich spotkan byto dobrze ponad tysigc prac -
przede wszystkim obrazéw olejnych, ale takze grafik. Jak juz wspomniatam na wstepie,
najwiekszy zwarty zbior tych prac zachowat sie w zbiorach Galerii Sztuki Wspotczesnej
w Opolu. S to trzydziesci cztery prace, 1acznie dwadziestu czterech artystek i artystow,
w wiekszo$ci zwigzanych ze srodowiskiem opolskim. Pomimo do$¢ licznego udziatu
w plenerach oséb z innych regionéw Polski, a takze z zagranicy, w zbiorach GSW znaj-
duja sie prace zaledwie sze$ciu polskich artystow spoza Opolszczyzny i tylko jedna
praca artysty z Wegier. Pojedyncze prace s3 zachowane w Muzeum Slaska Opolskiego
w Opolu i w Muzeum Narodowym w Krakowie.

Juz od pierwszego pleneru obrazy, ktore powstaty, byty kupowane przez orga-
ny i instytucje panstwowe, stuzyty takze do bezgotéwkowego rozliczania wszelkich
Swiadczen zwiazanych z organizacjq imprezy. Opis tego obrotu po pierwszym plenerze
przynosita , Trybuna Opolska”, okreslita go jako ,trwaty $lad po pieknej i - jak sie oka-
zalo - pozytecznej imprezie” (Konieczna, 1967a: 4). Dowiadujemy sie miedzy innymi,
ze sze$¢ obrazéw z przeznaczeniem do wnetrz nowobudowanego doku kultury zakupita
paczkowska Miejska Rada Narodowa, a do Liceum Ogolnoksztatcgcego przekazano
w darze pie¢ obrazéw o wartosci 16 000 zt (Konieczna, 1967a: 4).

Na koniec warto zasygnalizowac istnienie dokumentacji fotograficznej pleneréw.
Wspomniany na wstepie zespét zachowany w Muzeum Slaska Opolskiego, sktadajacy sie
z okoto stu piecdziesieciu zdje¢, wymagatby zmudnego opracowania, przekraczajacego
ramy czasowe przeznaczone na powstanie niniejszego tekstu. Zdjecia w wiekszosci
nie s opisane, trudno wiec przyporzadkowac je do konkretnego roku, nierozpoznanych
pozostaje takze wielu uczestnikéw (dotyczy to zwlaszcza uczestnikéw spoza regionu
opolskiego). Wiadomo na pewno, Ze w dwéch ostatnich plenerach - w latach 1978
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i 1979 - jako gosc¢ uczestniczyt Fryderyk Kremser, opolski fotografik, cztonek Zwigz-
ku Polskich Artystow Fotografikéw. Fragment opisywanego zbioru to dokumentacja
jego autorstwa, wykorzystana takze czeSciowo w katalogach wystaw poplenerowych
(portrety uczestnikow pleneru w latach 1978 i 1979 oraz dodatkowo reprodukcje
pracw 1979 ). Z pewnoscig dokumentacja wykonana przez Fryderyka Kremsera byta
obszerniejsza, niestety cata spuscizna zmartego w 1995 r. fotografika, przechowywana
W jego pracowni, zostata zniszczona w powodzi, ktéra dotkneta Opole w 1997 r.

Pewna szczeg6lna spuscizng po paczkowskich plenerach jest Dom Plastyka, obec-
nie cze$¢ Osrodka Kultury i Rekreacji w Paczkowie, mieszczacy ognisko plastyczne
(ZSiPAN). O poczatkowych planach zwigzanych z tym budynkiem i jego zamierzonej
pierwotnej funkcji czytamy w dokumencie sprzed przeszio pét wieku:

W stanie zaawansowanym sg projekty przebudowy zabytkowej kamieniczki w Paczkowie
na Dom Pracy Twdrczej. Zarzad Glowny ZPAP przyrzekt wyasygnowac fundusze na urza-
dzenie 9 pokoi - pracowni, ktore beda do dyspozycji catego Zwigzku, nie obciazajac go
jednocze$nie kosztami administracyjnymi (ZPAP 1971: nlb,, s. 4 dokumentu , Problemy
rozwoju plastyki na Ziemi Opolskiej”).

Opowiadajaca o nowych rozdziatach historii paczkowskiego pleneru Jolanta Czer-
niak, wtedy prezeska Opolskiego Okregu ZPAP, podkreslata zastugi 6wczesnego gospo-
darza tej placowki, ale jej stowa sg takze §wiadectwem diugiego trwania paczkowskich
pleneréw w pamieci opolskiego sSrodowiska artystycznego. W 2004 r. méwita:

Nowy plener w Paczkowie [2001 rok - J. E] byt inicjatywa Rysia Ziétkowskiego, ktéry
szefuje ,Domowi Plastyka” w Paczkowie. Starat sie od wielu lat, zeby reaktywowac¢ stynny
paczkowskKi plener, znany zreszta do tej pory w catej Polsce. Mito stysze¢ wsréd kolegow,
ze stawa tego pleneru do dzis zyje (Czerniak, za: Filipczyk, 2004b).
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Plastykéw Zarzqd Okregu Opole, sygn. 86 Wspétpraca z zagranicq - plany wspétpracy,
wykazy prac na wystawy, porozumienia o wspotpracy, korespondencja [1974-1976].

ZPAP 1977. Archiwum Panstwowe w Opolu, zespot 623 Zwigzek Polskich Artystéw Plastykow
Zarzqd Okregu Opole, sygn. 25 Protokoly walnych zebran 1977.

ZSiPAN. http://www.zsipart.nysa.pl/kontakt-1.html (dostep: 30.04.2024).
ZUS. https://www.zus.pl/baza-wiedzy/skladki-wskazniki-odsetki/wskazniki/przecietne-
-wynagrodzenie-w-latach (dostep: 26.04.2024).

Sktady osobowe pleneréw w Paczkowie:
1967

. Antoni Ganczarski

. Piotr Grabowski

. Jakub Janczynski

. Antoni Marcolla

. Wincenty Maszkowski
. Maciej Nowak

. Franciszek Pikuta

. Wiadystaw Poczatek

. Zenon Henryk Rachfalski - komisarz pleneru
. Edward Skoczek

. Marian Szczerba

. Krystyna Wiejak

. Aloiza Zacharska
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1968

. Jerzy Beski

. Krzysztof Bucki

. Piotr Grabowski

. Jakub Janczynski

. Antoni Marcolla

. Wincenty Maszkowski
. Tadeusz Max

. Maciej Nowak

. Wiadystaw Poczatek

. Zenon Henryk Rachfalski - komisarz pleneru
. Marian Szczerba

. Jozef Szyller

. Krystyna Wiejak

. Anna Wyrwisz

. Aloiza Zacharska
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1971

1. Zdzistaw Chudy
2. Janusz Debis (Biatystok)
3. Anna Murman (Rzeszéw)
4. Lukasz Niewisiewicz (Szczecin)
5. Bronistaw Zygfryd Nowicki (Bydgoszcz)
6. Jerzy Panek (Krakéow)
7. Aleksandra Pawtowska
8. Zenon Henryk Rachfalski
9. Zofia Rybianska (Bydgoszcz)
10. Edward Skoczek
11. Ziemowit Szuman (Szczecin)
12. Arkadiusz Waloch (Zakopane)
13. Stanistaw Witowski (Rzeszow)
14. Adam Zbiegieni - komisarz pleneru

1972

1. Jerzy Beski
2. Bogdan Bogustawski (Gdarisk)
3. Franciszek Burkiewicz (Poznan)
4. Danuta Ciara (Bydgoszcz)
5. Witold Damasiewicz (Krakow)
6. Jolanta Dorszewska
7. Zofia Gorska-Zawista
8. Irena Grabowska
9. Piotr Grabowski
10. Jolanta jakima-Zerek (Rzeszow)
11. Zdzistaw Jarzabek
12. Ryszard Lech (Koszalin)
13. Tadeusz Max
14. Eugeniusz Mucha (Krakéow)
15. Wiadystaw Poczatek
16. Czestaw Tumielewicz (Gdansk)
17. Aleksander Wels (Biatystok)
18. Marian Zawista
19. Adam Zbiegieni - komisarz pleneru

1973

1.-9. Cztonkowie 00 ZPAP w Opolu - nazwiska nieustalone
10.-11. Cztonkowie OO ZPAP Rzesz6w - nazwiska nieustalone
12. Zyhdi Cakolii (Pe¢ Kosowo, Jugostawia)

13. Bronistaw Firla (Sucha Géra, Czechostowacja)
14. Milena Niceva (Belgrad, Jugostawia)
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Gottfried Hoffer (Poczdam, NRD)
Irena Pilaszanovich (Pecz, Wegry)
Peter Rohr (Poczdam, NRD)

Helena Tchérzewska (Lddz)

Adam Zbiegieni - komisarz pleneru

. Gabor Bérces (Pecz, Wegry)

. Hans Biedermann (Rathenow, NRD)
. Zdzistaw Chudy

. Jozef Drong (Czeski Cieszyn, Czechostowacja)
. Ryszard Dudek (Rzeszéw)

. Wytko Gaidarow (Smolan, Bulgaria)
. Bronistaw Gniazdowski

. Klara Hartmann (Pecz, Wegry)

. Maria Horbaczewska (L6dz)

. Pawet Lasik (Warszawa)

. Wolfgang Liebert (Poczdam, NRD)

. Tadeusz Max

. Aleksandra Pawtowska

. Zygbert Porada

. Leonard Pyszkowski (Inowroctaw)

. Edward Skoczek

. Elzbieta Szotomiak

. Zofia Szuster (Kowary)

. Antas Zgalewski (Ptowdiw, Butgaria)
. Adam Zbiegieni - komisarz pleneru

. Gabor Bérces (Pecz, Wegry)

. Tadeusz Berger (Orlova, Czechostowacja)
. Stanistaw Biatoglowicz

. Janos Erdds (Pecz, Wegry)

. Bronistaw Gniazdowski

. Klara Hartmann-Baraknoyi (Pecz, Wegry)
. Stanistaw Kucia (Rzeszéw)

. Liliana Kuzdowicz (Bydgoszcz)

. Walter Lauche (Treuenbrietzen, NRD)

. Bogumit Lukaszewicz (L6dz)

. Aleksander Mamontow (Bietgorod, ZSRR)
. Jan Maternicki (Rzeszéw)

. Zygmunt Mierzwinski

. Michait Minkow-Michow (Ptowdiw, Butgaria)
. Wiestaw Obrzydowski (Krakéw)

Joanna Filipczyk
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Herbert Sander (Poczdam, NRD)
Elzbieta Szotomiak

Zofia Szuster (Jelenia Gora)

Danuta Wieckowska (Bydgoszcz)
Adam Zbiegieni - komisarz pleneru

. Stanistaw Biatoglowicz

. Marian Chmielecki

. Bronistaw Firla (Sucha Géra, Czechostowacja)
. Franciszek Fraczek (Lancut)

. Mladen Garden (Ptowdiw, Butgaria)

. Janusz Iwaniuk (Lodz)

. Hilary Gwizdata (Zielona Gora)

. Sandor Kelle (Pecz, Wegry)

. Krzysztof Lachtara (Rzeszéw)

. Gustaw Nowak (Trzyniec, Czechostowacja)
. Aleksandra Pawtowska

. Maria Podgoérska (Bydgoszcz)

. Milan Poznovija (Subotica, Jugostawia)

. Razija Vila-Poznovija (Subotica, Jugostawia)
. Jan RzezZniczek

. Bela Simon (Pecz, Wegry)

. Wiestaw Sniadecki (Lodz)

. Wolfgang Thiel (Poczdam, NRD)

. Glinter Wermbter (Brandenburg, NRD)

. Anna Wyrwisz

. Adam Zbiegieni - komisarz pleneru

. Wactaw Bak (Krosno)

. Gabor Bérces (Pecz, Wegry)

. Zdzistaw Chudy

. Teresa Dré6zdz-Muszyniska

. Agata Dudas (Pali¢, Jugostawia)

. Antal Dudas (Pali¢, Jugostawia)

. Grigorij Gritczin (Bietgorod, ZSRR)

. Vladislav Jaluvka (Otomuniec, Czechostowacja)
. Andrzej Kuhn (Freiston Shore, Anglia)

. Liliana Kuzdowicz (Bydgoszcz)

. Ryszard Ledwos (Nowa Huta)

. Witold Lubiniecki (Stupsk)

. Arpad Marton (Miercurea-Ciuc, Rumunia)

. Spas Neschowski (Nowo Zelezare, Bulgaria)
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1979

BN

Manfred Nitschke (Poczdam, NRD)

Maria Po6tzie¢-Niedzwiedz (Jarostaw)
Tadusz Ramik (Hawierzow, Czechostowacja)
Stefan Stocki (Zielona Goéra)

Elzbieta Szczeblewska (Lodz)

Bronislav Televski (Bitola, Jugostawia)
Fernec Trischler (Pecz, Wegry)

Ursula Wendorff-Weidt (Rangsdorf, NRD)
Anna Wyrwisz

Adam Zbiegieni - komisarz pleneru

. Teresa Salamonik-Biernacka

. Lech Biernacki

. Wiktor Blinow (Bietgorod, ZSRR)

. Mirostawa Ostrowska-Btazucka

. Josif Bobienczik (Bietgorod, ZSRR)

. Bozena Cajdler-Gruszkiewicz (Zielona Gora)
. Zbigniew Krygiel

. Liliana Kuzdowicz (Bydgoszcz)

. Halina Lerman (Katowice)

. Ivan Lubenow (Asenowgrad, Butgaria)

. Witold Lubiniecki (Stupsk)

. Tadeusz Lukasiewicz (Krakéw)

. Zdrawko Mandi¢ (Zrenjanin, Jugostawia)

. Andras Markos (Patinoar, Rumunia)

. Maria Pétziec¢-Niedzwiedz (Jarostaw)

. Oskar Pawlas (Hawierzow, Czechostowacja)
. Klaus Schulze (Poczdam, NRD)

. Dieter Schumann (Poczdam, NRD)

. Slobodanka Sobota (Pancevo, Jugostawia)
. Mieczystaw Szczesny (Bydgoszcz)

. Jolanta Tacakiewicz

. Zdzistaw Walter (L6d7%)

. Eugeniusz Wierzbicki (Poznan)

. Feliks Worsztynowicz (Rzeszow)

. Goscinnie: Fryderyk Kremser (fotograf)

. Adam Zbiegieni - komisarz pleneru

. Marian Chmielecki

. Deczko Panczew Deczew (Ptowdiw, Butgaria)
. Jozef Drong (Czeski Cieszyn, Czechostowacja)
. Wanda Fajferek (Krakéw)

Joanna Filipczyk



0d , 0zywczego wstrzasu” do ,bezmysinego fabrykowania widoczkdw”... [43]

. Bronistaw Gniazdowski

. Brigitte Groszer (Grabow, NRD)

. Kazimierz Kedzia (Lodz)

. Laszl6 Kiss (Wegry)

. Veikko Kopponen (Kuopio, Finlandia)

10. Bolestaw Kowalski (Gorzow Wielkopolski)
11. Wiadimir N. Kutjawin (Bietgorod, ZSRR)
12. Halina Lerman (Katowice)

13. Jan Maternicki (Rzesz6w)

14. Ireneusz Olszewski (L6dz)

15. Zdzistaw Ostrowski (Rzeszow)

16. Wtadystaw Poczatek

17. Jolanta Tacakiewicz

18. Janina Walas (Gliwice)

19. Weronika Wagner (Berlin, NRD)

20. Anna Wyrwisz

21. Branisalv Vukekovi¢ (Novi Sad, Jugostawia)
22. Malgorzata Zak-Iszoro (Gdansk)

23. Goscinnie: Fryderyk Kremser (fotograf)
24. Adam Zbiegieni - komisarz pleneru
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0d ,,0zywczego wstrzasu” do , bezmysinego fabrykowania widoczkéw” —
o plenerach w Paczkowie w okresie PRL-u

Abstrakt:

Artykut po$wiecony jest oméwieniu pleneréw organizowanych w Paczkowie (woj. opolskie)
przez Okreg Opolski Zwiazku Polskich Artystow Plastykéw w latach 1967-1979. Tekst oparty
przede wszystkim na doniesieniach prasowych, materiatach archiwalnych, cze$ciowo takze
na zebranych w przesztosci relacjach swiadkow dotyczacych opolskiego srodowiska pokazuje
ewolucje pleneréw od wydarzenia lokalnego do spotkan miedzynarodowych. Skupia sie gtéwnie
na kwestiach pozaartystycznych - organizacji, finansowaniu, warunkach bytowych, relacji z me-
diami i wtadza. Pokazuje paczkowskie plenery jako charakterystyczng impreze swoich czaséw.

Stowa kluczowe: Okreg Opolski Zwigzku Polskich Artystéw Plastykéw ZPAP, plener malarski,
Paczkéw, wystawy malarstwa, malarstwo polskie, sztuka w PRL-u

From ‘revitalising shock’ to ‘mindless fabrication of views’ — about plein-air events in
Paczkow during the times of the Polish People’s Republic

Abstract:

The article discusses plein-air events organised in Paczkéw (Opole Voivodeship) by the Opole
Region of the Association of Polish Artists in the years 1967-1979. The text, based primarily
on press reports and archival materials, as well as on witness accounts of the Opole milieu col-
lected in the past, traces the evolution of the plein-air events from a local event to international
gatherings. It focuses mainly on non-artistic issues - organisation, financing, living conditions,
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and relations with the media and the authorities. It shows the plein-air meetings of Paczkéw as
a characteristic event of its time.

Keywords: Opole District of the Association of Polish Artists and Designers (ZPAP), plein-air
painting, painting exhibitions, Polish painting, art in the Polish People’s Republic

Joanna Filipczyk - absolwentka historii sztuki na Uniwersytecie Wroctawskim oraz
studiéw podyplomowych na kierunku menadzer kultury na Uniwersytecie Ekono-
micznym w Katowicach; doktorka nauk humanistycznych w zakresie nauk o sztuce.
W latach 1994-2020 pracowata w Dziale Sztuki Muzeum Slaska Opolskiego, od 1995 r.
byta jego kierowniczka. W latach 1999-2020 ksztattowata dziatalno$¢ wystawiennicza
Galerii Muzeum Slaska Opolskiego oraz statych i czasowych ekspozycji Muzeum Slaska
Opolskiego z zakresu sztuki. Jej zainteresowania badawcze skupiajg sie gtéwnie wokot
powojennej sztuki polskiej, ze szczegélnym uwzglednieniem $rodowiska opolskie-
go. W 2015 r. wydata ksigzke Sztuka na peryferiach. Opolskie srodowisko plastyczne
1945-1983.0d 2020 r. jest dyrektorka Galerii Sztuki Wspdtczesnej w Opolu.
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Muzeum Ziemi Bieckiej

Spuscizna pleneréw malarskich w kontekscie magazynowania
zasobow muzealnych na przyktadzie Muzeum Ziemi Bieckiej

Plenery malarskie od dekad ciesza sie uznaniem zaréwno amatoréw, jak i profesjona-
listéw w dziedzinie sztuk plastycznych. Malownicza - dostownie i w przenosni - przy-
roda staje sie podwaling twoérczosci, najchetniej omawiang przez analize krytyczng
i interpretacje gotowych juz dziet. W $lad za Seneka, ktéry uznat wszelka sztuke
za nasladownictwo natury, mozna uznad, ze taka forma artystycznego wyrazu jest
spdjna z uwydatnianiem waloréw krajobrazowych. Warto sie pochyli¢ nad kwestiami
technicznymi, a zwtaszcza magazynowaniem zasobdw, ktore rzadko kiedy stanowi
czynnik determinujacy atrakcyjnos¢ dzieta, jest jednak elementem niezbednym w pro-
cesie upowszechniania dziet sztuki.

W zasobach Muzeum Ziemi Bieckiej w Bieczu znajdujg sie liczne prace plastyczne
bedace poktosiem pleneréw malarskich z lat siedemdziesigtych i osiemdziesigtych XX w.
Obecnie Biecz i okoliczne miejscowos$ci sg wybierane zaréwno przez poczatkujacych
tworcow, jak i lokalng spotecznos¢ czy nauczycieli podnoszacych swoje kwalifikacje
zawodowe. Nie ma jednak mowy o wtgczaniu ich prac do zbioré6w muzealnych.

Ewidencja zbioréw w Muzeum Ziemi Bieckiej — zarys zagadnienia

W ustawie o muzeach z 21 listopada 1996 r. przeczytamy o roli, jakg odgrywajg te pla-
c6wKki, miedzy innymi: sprawuja ochrone nad dobrami kultury, krzewig warto$ci histo-
ryczne i artystyczne, upowszechniajg tresci w naukowych opracowaniach (Dz. U. 1997
nr 5 poz. 24). Niewatpliwie konieczno$¢ rzetelnego rejestrowania obiektéw muzealnych
jest czynnikiem, dzieki ktéoremu praca zwigzana z upowszechnianiem i ochrong zasobéw
jest spdjna i schematyczna.

Wdrozenie inwentarza muzealidw opiera sie na kilku zasadach, wsréd nich niezby-
walne i nadrzedne jest prowadzenie ksiegi inwentarzowej. Jej wypetnianie powierza sie
najczesciej opiekunom dziatéw muzealnych, ktérzy sa zobligowani do wprowadzania

[45]
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danych o obiektach na podstawie zweryfikowanych informacji zawierajacych przede
wszystkim nadany numer identyfikacyjny, proweniencje i status prawny przysztego
muzealium. Oprécz tego nalezy uwzgledni¢ takie informacje, jak: dane autora lub
wytwarcy, czas i miejsce powstania, materiat i technike wykonania, cechy charaktery-
styczne, mase i wymiary obiektu oraz wszelkie detale, ktore sa mozliwe do wykazania
po uprzedniej analizie i kwerendzie Zrodtowe;j.

Przed dokonaniem wpisu do ksiegi inwentarzowej pracownik musi sporzadzié¢
protokoét przyjecia, ktéry potwierdzi wole przekazania przedmiotu lub wskaze na czyn-
niki sprzyjajace wlaczeniu go w zasoby muzeum. Nalezy nadmienié, ze ewidencja
muzealiéw nie odbywa sie wytacznie na podstawie ksiegi inwentarzowej, réwnolegle
bowiem prowadzi sie karty inwentarzowe, w ktérych jest miejsce na rozwiniecie po-
zyskanych w toku opracowania informacji. Ich forma jest zoptymalizowana do potrzeb
jednostki i umozliwia zawarcie dodatkowych parametréw, miedzy innymi dokumentacji
fotograficznej i historii obiektu, oraz elementéw typowych dla okreslonej podgrupy,
na przyktad: dodatkowe miejsce na opis awersu i rewersu monety. Niezaleznie od spe-
cyfiki zabytku ustawowy czas wpisu muzealium do ksiegi inwentarzowej wynosi 60
dni i jednostka jest zobowigzana do utrzymania tego rezimu czasowego i zapisu ewi-
dencyjnego w czytelnej i trwalej formie.

Innymi dokumentami zawierajgcymi wykaz posiadanych obiektéw sa: ksiegi
depozytéw, dokumentacja archeologiczno-badawcza, ksiega ruchu muzealiéw, ksie-
gi pomocnicze oraz ksiega wptywoéw, bedaca rejestrem wszystkich obiektéw przed
ich finalnym sklasyfikowaniem. Mimo mnogo$ci form ewidencji wymiar aplikacyjny
pracy muzealnej w tym zakresie jest narazony na ryzyko wielu niedopatrzen, gtéwnie
nierzetelnego oszacowania wartosci przedmiotu, opartego na przyjetych uprzednio
kryteriach wartos$ciujacych, bedacego czynnikiem determinujgcym pozyskanie i roz-
budowe zbioréw wzgledem cato$ciowego funkcjonowania muzeum. Jednoczesnie
nalezy zaznaczy¢, Ze pojecie warto$ciowania regionaliow nadal jest kwestig dyskusyjna
zarowno ze wzgledu na ich niejednorodny charakter, jak i ryzyko wystapienia tendencji
mitotworczych, czyli checi przedstawienia regionalnych wytwordéw jako dziet ponad-
przecietnych i wybitnych, bez krytycznego okreslenia ich realnej wartoSci w szerszym
kontekscie. W przypadku Muzeum Ziemi Bieckiej nacisk potozono na rozbudowanie
gtoéwnej kolekcji o obiekty z zakresu:

- historii i ikonografii miasta;

- etnografii i instrumentéw muzycznych;

- aptekarstwa;

- sztuki, ze szczegdlnym uwzglednieniem rzemiosta cechowego oraz rzezby i ma-
larstwa do XIX w.

Ponadto statut jednostki uwzglednia gromadzenie materiatu archeologicznego
z Biecza, ziem bieckich i obszaréw kulturowo z nim zwigzanych oraz woluminéw
obejmujgcych bibliografie dziedzinowa i regionalng (Statut Muzeum Ziemi Bieckiej...,
2013). Kazdorazowo zakup czy przekazanie obiektu do Muzeum Ziemi Bieckiej wiaze
sie ze zwotaniem komisji, w sktad ktorej wchodza opiekunowie poszczegélnych dziatow
oraz dyrektor, ktérzy w toku szczeg6towej analizy podejmuja decyzje o zaniechaniu
lub akceptacji wtgczenia w zas6b nowego elementu.
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Sztuka dla sztuki

Ewidencjonowanie obiektéw jest jedynie ujeciem formalnym liczebnego stanu rzeczy,
ktérego gromadzenie i magazynowanie pocigga za sobg dodatkowe uwarunkowania
prawne. Muzeum Ziemi Bieckiej dysponuje magazynami w swoich trzech obiektach,
jednak ze wzgledu na silnie zr6znicowang specyfike zbioréw nie jest mozliwe wy-
czerpujace wyodrebnienie przestrzeni odpowiadajacych konkretnym zakresom te-
matycznym dziatéw. Cho¢ na przestrzeni lat udato sie wypracowac ogélny wzorzec
przechowywania i selekcjonowania obiektéw zgodny z zachowaniem odpowiedniego
mikroklimatu w magazynie, to swoistg przeszkoda sg obrazy i studia malarskie z ple-
nerdéw, ktérych liczebno$¢ w znacznym stopniu wptywa na komfort prac. Jednoczes$nie
pojawia sie problem, co zrobi¢ z takg ogromna ilo$cig prac, ktérych warto$¢ nie moze
by¢ traktowana rownorzednie z obrazami takich tworcéw, jak Anna Sroczanka, Hele-
na i Juliusz Krajewscy czy Tadeusz Rybkowski — artystami o znaczacych dokonaniach
na arenie ogoélnopolskiej. Watpliwe sa wszelkie obrazy, ktére w inwentarzu widnieja
jako obiekty ,przekazane po plenerze”, bez usci$lenia autorstwa oraz daty powstania,
nierzadko stanowigce jedynie studium lub podmalunek ostatecznej pracy. Wszystkie
jednak zostaly pierwotnie sklasyfikowane jako obrazy przedstawiajace wizerunek
Biecza lub powstate w Bieczu, co uznano za wystarczajacy powdd do ich zarejestrowa-
nia w gtéwnej ksiedze inwentarzowej. Jak méwi ustawa o muzeach, minister wtasciwy
do spraw kultury i ochrony dziedzictwa narodowego na wniosek dyrektora muzeum
panstwowego lub samorzadowego wydaje pozwolenie na skre§lenie muzealium z in-
wentarza w razie zmiany statusu prawnego lub btedu w zapisie (Dz. U. 2022, poz. 385).
Innymi stowy, ingerencja w zapisy rejestrowe nie jest mozliwa bez proceduralnego
procesu i nie jest tozsama z wykres$leniem obiektu z rejestru. Wigczenie elementu
do kolekcji powinno sie opiera¢ wytacznie na najwyzszych standardach opiniowania
i skrupulatnie dobranym kluczu klasyfikacyjnym. Ten z kolei moze z czasem ulega¢
zubozeniu w kontekscie catkowitego funkcjonowania muzeum i jego rozwoju, a zwtasz-
cza zmian organizacyjnych i wprowadzenia nowego statutu jednostki — dlatego tez
zasadne bytoby prowadzenie wiodgcego inwentarza pomocniczego, dedykowanego
obiektom, ktdre nie spetniajg zatoZzonych kryteriéw, a stanowia jedynie kolejny numer
porzadkowy dla ogé6tu. Celem zabezpieczenia i ochrony zaréwno prac poplenerowych,
jak i pozostatych dziet malarskich o udokumentowanej historii i randze, w toku prac
inwentaryzacyjnych Muzeum Ziemi Bieckiej wyodrebniono ksiege pomocnicza pod
roboczym tytutem ,Galeria malarstwa bieckiego”, ktorej zdigitalizowana formuta ma
na celu powtérne wykazanie wartos$ci pracy w odniesieniu do kontekstu regionalnego
i warto$ci artystycznej. Wspotczes$nie okreslenie tych parametréw jest o wiele bardziej
rzetelne i pozwala na wskazanie dodatkowych czynnikéw identyfikujacych znaczenie
obiektu regionalnego (np. kontekst historyczny), co ostatecznie moze doprowadzic¢
do catkowitej reinwentaryzacji dotychczasowych zasob6éw. Wykaz ten zostat opraco-
wany zgodnie z aktualnymi przepisami w zakresie ochrony zabytkéw, jednak nadal jest
wytacznie spisem kilkudziesieciu obrazéw przedstawiajacych Biecz w interpretacji
zaréwno malarzy akademickich, jak i amatoréow sztuki plastycznej. Nie chodzi wytacznie
o konieczno$¢ zebrania prac dla cel6w naukowo-popularyzatorskich. Powstanie takiej
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ksiegi pomocniczej jest jednym ze sposobéw na zminimalizowanie ryzyka potencjalnego
zniszczenia czy kradziezy muzealidéw, wobec czego nalezy zastosowac odpowiednie
kroki prawne (Jakubowski, 2015: 110). Zesp6t muzealnikéw uznat, ze wprowadzenie
odrebnego klucza pomoze w lepszej organizacji magazynu i utatwi selektywng prace
nad wyborem dziel w Swietle planowanych wystaw czy wypozyczen. Nie mozna bowiem
dopusci¢ do sytuacji, w ktérej wskutek zaniedban administracyjnych nie uda sie wskazaé
obiektu wyro6zniajacego sie pod wzgledem artystycznym, a moZze zaistnie¢ taka sytua-
cja, jesli weZmiemy pod uwage aktualny stan rzeczy zawarty w ksiedze inwentarzowe;j.

Estyma i estetyka - co dalej?

Plenery malarskie nadal cieszg sie uznaniem w Bieczu i okolicach, jednak ich spuscizna
nie ma juz odzwierciedlenia w zbiorze Dziatu Artystyczno-Historycznego, jak miato
to miejsce kilkadziesiat lat temu. Rodzi sie zatem zasadnicze pytanie - dlaczego dawniej
wiaczano te elementy do gtéwnej kolekcji muzeum na réwni z obiektami o znacznie
wiekszej wartosci dla istoty funkcjonowania muzeum? Odpowiedzig moze by¢ tenden-
cja do szukania we wszytkim dawnych tradycji i rozbudowa pod tym katem zbioréow
w instytucjach regionalnych. Nierzadko nakazywaty one gromadzenie wszystkiego,
co w jakimkolwiek stopniu wigzato sie z historig lokalng, wskutek czego muzea przy-
pominaly forma organizacyjng izby pamieci, pozbawione usystematyzowanego cha-
rakteru dziatania. W Muzeum Ziemi Bieckiej wprowadzano inwentarz bez wdrozZenia
klucza warto$ciujacego range obiektdw, stawiano na wykazanie ilo$ci przedmiotéow
zwigzanych z Bieczem. Z biegiem lat udato sie wypracowac¢ spdjny model wypetniania
ustawowych przymiotéw muzealnych, jednak zakres zbioréw z lat siedemdziesigtych
i osiemdziesigtych XX w. nie moze zosta¢ zbagatelizowany czy uniewazniony, poniewaz
przyjeto nowe wzorce. Innym przypuszczalnym powodem mogta by¢ che¢ uwydatnienia
walorow turystycznych Biecza w popularyzacji sztuki, przy jednoczesnym wypetnieniu
zatozen zawartych w misji jednostki, ktora zaktadata gromadzenie obrazéow i wytwo-
row artystycznych zwigzanych z historyczna ziemig biecka, co jest poniekad sprzeczne
ze Statutem skupiajacym uwage na malarstwie do XIX w. W zbiorach muzeum znajduje
sie najwiecej poplenerowych obrazéw uczniéw Panstwowego Liceum Sztuk Plastycz-
nych im. Stanistawa Wyspianskiego w Jarostawiu (PLSP), mozna zatem zaryzykowa¢
stwierdzenie, Ze liczono na to, Ze ich warto$¢ z czasem bedzie mozliwa to oszacowania
w innych kategoriach niz kulturowa. Obecnie muzealnicy musza przeprowadzi¢ petng
reorganizacje ksiag inwentarzowych i to nie tylko w obrebie Dziatu Artystyczno-Hi-
storycznego, cho¢ pojawiaja sie pojedyncze dzieta absolwentéw jarostawskiej szkoty,
ktoérych znaczenie mozna juz rozwazac w kontekscie artystycznym, szczeg6lnie obraz
Wojciecha Rytko Biecz - wieza ratuszowa.

Rytko urodzit sie w Przeworsku, a po ukonczeniu edukacji w jarostawskim PLSP
rozpoczat studia malarskie na Wydziale Malarstwa Akademii Sztuk Pieknych w Kra-
kowie w pracowni profesora Jana Szancenbacha. Przez wiekszos$¢ zycia pracowat jako
pedagog w Liceum Plastycznym w Kielcach, byt takze zaangazowany w powstanie ist-
niejacego do dzi$ Biura Wystaw Artystycznych w Ostrowcu Swietokrzyskim. Jego styl
wyroznialy uproszczone geometryczne formy i barwne intensywne plamy, a najbardziej
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Fot. 1. Wojciech Rytko, Biecz — wieza ratuszowa, 1971,
92 x 63 cm — archiwum cyfrowe Muzeum Ziemi Bieckiej

rozpoznawalnym cyklem prac jest seria kocich portretow. Artysta zmart w 2015 ., ajego
tworczosc jest uznawana w kregach malarskich za wszechstronne, nieco buntownicze
ukazanie rzeczywisto$ci dnia codziennego.

Przedstawienie wiezy ratuszowej z 1971 r.,, przechowywane dzi§ w magazynie
Muzeum®, zostato namalowane w konwencji koloryzmu z zastosowaniem cieptej pa-
lety barw. Jest ono przyktadem $wiadomo$ci stosowania narzedzi malarskich, ktora
Rytko wykorzystywat dekade pdZniej podczas swoich autorskich zaje¢ prowadzonych
w ostrowieckim Panstwowym Ognisku Plastycznym. Mowa tu zatem o zaczynie profe-
sjonalnej tworczosci, sfinalizowanej niedtugo potem pod okiem eksperta w warunkach
akademickich. Czy na tym jednostkowym przyktadzie mozna méwic¢ o zasadnos$ci
klasyfikacji prac poplenerowych na réwni ze starodrukami, malarstwem $redniowiecz-
nym i rzezba gotycka? To pytanie najpewniej pozostanie bez odpowiedzi, ale ukazuje
posrednio specyfike dziatania muzeum o charakterze regionalnym.
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Spuscizna pleneréw malarskich w kontekscie magazynowania zasobéw muzealnych
na przyktadzie Muzeum Ziemi Bieckiej

Abstrakt:

W latach siedemdziesigtych i osiemdziesigtych XX w. w Bieczu realizowano liczne plenery
malarskie i przedsiewziecia artystyczne zwigzane z popularyzacja szeroko pojmowanej sztuki.
Muzeum Regionalne w Bieczu zgromadzito wéwczas wiele prac plastycznych, stanowiacych dzis
integralny element zasadniczych zasobé6w muzealnych wpisanych do ksigg inwentarzowych.
Nasuwa sie pytanie, czy taki stan rzeczy nie umniejsza estymy jednostki i nie koliduje z rzetelna
realizacjg misji muzealnej, ze szczegdlnym uwzglednieniem optymalnych warunkéw magazy-
nowania obiektéw i ich klasyfikacji wedtug okreslonych kryteriéw.

Stowa kluczowe: muzeum regionalne, plenery malarskie, magazynowanie zbioréw, zarzadzanie
muzealiami, klasyfikacja obiektéw muzealnych

The legacy of plein-air painting in the context of museum storage on the example of
the Museum of the Land of Biecz

Abstract:

In the 1970s and 1980s of the 20th century, Biecz carried out numerous outdoor paintings and
other artistic activities related to the popularization of art. As a result, the Regional Museum in
Biecz gathered numerous works of art, which now constitute a fundamental part of its collection
and are recorded in the inventory books. This raises the question of whether this state of affairs
diminishes the museum’s esteem and distorts its legally defined classification system.
Keywords: regional museum, painting outdoors, storage of collections, management of museums,
classification of museum objects

Aleksandra Warnczyk - magister muzeologii, adiunkt w Muzeum Ziemi Bieckiej, doktorantka
Uniwersytetu Ignatianum w Krakowie w dyscyplinie: nauki o kulturze i religii. Zainteresowania
badawcze kieruje w strone edukacji wtaczajacej w sektorze kultury. W ramach pracy doktorskiej
realizuje autorski temat: Muzeum jako ,trzecie miejsce” oséb wykluczonych spotecznie.
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Muzeum Miejskie ,Sztygarka” w Dgbrowie Gorniczej

(En) plein air... W poszukiwaniu ,,dziedzictwa barbizonczykow”
na styku przemystowej przestrzeni hutniczej i sztuki z Dgbrowy
(Gorniczej) XIX i XX stulecia

Wprowadzenie

Alchemik, podobnie jak kowal, a przed nim garncarz, jest ,panem
ognia”.
(Eliade, 1993: 74)

Tutaj btyskato z kazdej strony. Szta przed siebie szybkim krokiem
z powrotem do hotelu robotniczego, mijajac grupke ze sztalugami.
Niesli obrazy, na ktérych byto wida¢ obiekty hutnicze wynurzajace sie
z wielkiego terenu budowy. Widocznie huta organizowata i plenery
malarskie.

(Cieplak, 2023b: 71)

Chtopcy malujg z zapatem, olejem dokumentuja na ptétnach etapy
powstawania huty. Jest ona doskonatym tematem, okazuje sie,

ze nie tylko dla amatoréw, bo przyjezdzaja tu na malarskie plenery
artysci z catej Polski. Chtopcy biegaja podglada¢ prawdziwych
artystéw-malarzy, uczg sie sztuki.

(Horoszkiewicz, 1975: 20)

Blisko dwa wieki temu, kiedy pod Paryzem w okolicach wsi Barbizon na skraju lasu
Fontainebleau utworzono kolonie artystyczna zwang Ecole de Barbizon lub Ecole de
1830, a jej cztonkowie malowali w plenerze wiejska przyrode i motywy zestrojone z na-
turg (Andrzejewska, 2016: 14; Tarkiewicz, 1974: 11; Stano, 2017: 216-217), to we wsi
o charakterze osady przemystowej Zagtebia Dgbrowskiego w granicach Imperium Ro-
syjskiego, potozonej pottora tysigca kilometréw na wschéd, wybudowano najwieksza
hute Zelaza w Kroélestwie Polskim - Hute Bankowa. Przy niej powstata tzw. kolonia Huty
Bankowej, bedaca przyzaktadowym pracowniczym osiedlem mieszkaniowym. W diugie
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dzieje tego dagbrowskiego zaktadu wpisaty sie nazwiska znane réwniez z historii sztuki.
,Francuski sznyt” nosi ustawione przed jedna z hal hutniczych dzieto autorstwa stynnego
rzezbiarza z Colmar, ktérego identyfikujemy gtéwnie z monumentalnym symbolem
wolnosci, gérujacym w otwartej przestrzeni nowojorskiej wyspy Liberty Island.
Artykut bedzie proba wskazania tych dziet sztuki, ktére powstawaty w powigzaniu
z dwoma wielkimi kombinatami hutniczymi (Huta Bankowa z potowy XIX w. i Huta
Katowice z lat siedemdziesiatych XX w.) w mieScie noszacym przydomek ,Gornicza”. By¢
moze na wyrost tak nazwanego ze wzgledu na bardziej znaczace zwigzki z przemystem
metalurgii Zelaza i stali. Prace artystow, ktére tworzono z inspiracji hutniczych, byty
eksponowane lub umieszczane zaréwno na zewnatrz - w plenerze, jak i w Srodku
obiektow fabrycznych. Najwieksza i najciekawsza historia dgbrowskich hut oraz sztuki,
jaka do tej pory znamy, wigze sie z ruchem plenerowych akcji tworzonych pod hastem
,Przemystowych Pejzazy Przyjazni”, a wiec tych, ktdre powstaly na plenerach okresu
PRL-u. Byly one wspétorganizowane przez dyrekcje budujacej sie Huty Katowice
i dwudziestowiecznych ,barbizonczykdow”, ktorzy weszli ze sztalugami na teren wielkiej
budowy. Byli to nie tylko artysci zrzeszeni w Zwigzku Polskich Artystow Plastykéw, za-
zwyczaj z oddziatu katowickiego, okregu sosnowieckiego i najczesciej cztonkowie Grupy
Zagtebie, ale takze z innych osrodkéw w kraju, a nawet z zagranicy. Stowo ,przyjazn”
pojawito sie wiec nie bez powodu. Odrebna grupe uczestnikéw pleneru tworzyli pra-
cownicy budujacego sie zaktadu, a wiec tworcy nieprofesjonalni (Horoszkiewicz, 1975).

D’oti venons-nous?"
Przypadek pierwszy we wsi Dgbrowa: Wielka sztuka przed halg huty i w jej
wnetrzu

Jeden z najbardziej znanych obrazéw ugrupowania barbizonczykdw, bedacy wrecz
ikonicznym dzietem, ktére bedzie wielokrotnie interpretowane, a obecnie poddawane
niemal procesowi ,memizacji” (Poprzecka, 2024), to Kobiety zbierajqce ktosy (Des Glan-
euses, 1857) Jeana-Francois Milleta - artysty, ktory w 1849 r. przystapit do artystycznej
kolonii. W jego dziele pojawia sie temat pracy wie$niaczek (wiejskiego proletariatu)?.
Ow aspekt bedzie chetnie eksploatowany i stanie sie pozadanym tematem wielu soc-
realistycznych obrazéw. Nawigzywano do niego réwniez na plenerach przemystowych,
ktére odbywaty sie ponad wiek pdzniej — na gérnoslaskich i zagtebiowskich terenach
przemystowych, do ktdérych chce sie tu odwolywac. W innej rzeczywistos$ci, w okresie
PRL-u artysta zafascynowany trudem tworzenia §wiata pracy mdgt hipotetycznie ,bra¢
udziat w plenerach na wielkich budowach, tartakach czy na polach PGR” (Motyka, 1979).
We wspomnianych panstwowych gospodarstwach rolnych organizowano réwniez

1 W latach 1897-1898 Paul Gauguin podczas drugiego pobytu na Tahiti namalowat swoje
wielkie alegoryczne dzieto bedace artystycznym testamentem, ktdre podpisat w rogu na zéttym
tle: Skqd przychodzimy? Kim jesteSmy? Dokqgd zmierzamy? (w oryginale bez znakéw zapytania).

2 Przyktadowo obraz Gustave’a Caillebotte’a Cykliniarze (Les raboteurs de parquet) z 1875 1.
jestjednym z pierwszych przedstawien miejskiego proletariatu w malarstwie francuskim. Paryski
artysta czesto podejmowat temat robotnikéw przy pracy, a obraz Cykliniarze pokazany na Sa-
lonie w 1875 r. zostat odrzucony przez jury, by¢ moze z powodu wyboru ,,wulgarnego tematu”.
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Fot. 1. Mira
Zelechower-Aleksiun,
Szkic [l OgdInopolski
Plener Przemystowy
na Slasku, ROW,
1969], pisak niebieski
na papierze; kolekcja
Muzeum Miejskiego
,Sztygarka”; fot. Marek
Wesotowski

plenery, ktdre mogly mie¢ zupetnie inny charakter i nie wigzac sie jedynie z pochwata
socjalistycznej i kolektywnej pracy na roli. Tak byto w przypadku miedzynarodowego
pleneru konceptualnego zorganizowanego w Osetnicy na Dolnym Slasku na poczatku
lat siedemdziesigtych XX w. przez wroctawski ZPAP, z komisarzem Anastazym Wisniew-
skim. Plener zorganizowano réwniez dzieki wsparciu dyrektora PGR, ktory sprzyjat
awangardowej sztuce i udostepnit twércom miejscowy zaniedbany patac. W dolno$la-
skim plenerze uczestniczyli miedzy innymi Andrzej i Natalia Lachowiczowie, a jego
niezwykty koloryt wspominata mtoda wéwczas artystka Mira Zelechower-Aleksiun
(Braun, 2016: 104), ktéra wczesniej w 1969 r. brata udzial miedzy innymi w II Ogo6l-
nopolskim Plenerze Przemystowym na Slasku, organizowanym na terenie Rybnickiego
Okregu Weglowego (Stano, 2019; Kulig, 2022; Cieplak, 202 3a)3.

Obraz Milleta Des Glaneuses z Musée d’Orsay byt wielokrotnie reinterpretowany
przez wspoétczesnych twoércow (a nawet, jak powiedziataby profesor Maria Poprze-
cka - ,memizowany”), czego przyktadem moze by¢ znana praca Banksy’ego z 2009 r.
Ten brytyjski artysta uliczny, stynny streetartowiec z Bristolu, wykorzystujacy prowo-
kacyjny styl, by komentowa¢ tematy spoteczno-polityczne, przy jednoczesnym uzyciu
ustalonych konwencji historii sztuki, stworzyt dzieto, ktore zatytutowat Agency Job (The
Gleaners). Z reprodukcji obrazu Milleta wyciat jedng z sylwetek kobiecych, a nastepnie
domalowat jg na osobnym wycinku pt6tna i dokleit w taki sposéb, jakby wyszta z obra-
zu*. Kobieta Banksy’ego siedzi, odwraca wzrok od widza i pali papierosa. Co ciekawe,
motyw papierosa jako znaku przerwy podczas pracy na obrazie Daj przypalié, uchwycita
takze malarka Maria Tryzno, ktéra brata udziat w Plenerze Przyjazni Huty Katowice

3 Prace wraz ze szkicami, ktére powstaly podczas rybnickiego pleneru w 1969 r, znana
artystka wroctawskiego srodowiska twérczego - Mira Zelechower-Aleksiun przekazata w darze
dla Muzeum Miejskiego ,Sztygarka” w Dabrowie Goérniczej w 2022 r., podczas organizacji wystawy
Artystyczny Kombinat: wokét Huty Katowice od A do Z w Patacu Kultury Zagtebia (9.09-7.10.2022).

* QObraz Agency Job (The Gleaners) mozna zobaczy¢ na stronie https://banksyexplained.
com/the-gleaners-2009. (dostep: 2.05.2024).
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(Ponitycki, 1977; por. Kulig, 2022; Cieplak, 2023a). Obraz Agency Job ma tez ciekawa
i bogata historie wystawiennicza®.

Jeszcze pdzniejszym przyktadem reinterpretacji dzieta Milleta jest praca cyfrowa
Julie Nahon Déchets (Concours d’art..., 2019), powstata w 2009 r. na potrzeby kon-
kursu sztuki zaangazowanej. Tym razem uwypuklono problem zalewu $mieci, ktdre
zmuszone s3g zbierac trzy wiesniaczki z pierwowzoru Milleta, u ktérego pochylaty sie
one, zZeby zbiera¢ pojedyncze ktosy zb6z. Na uprawianej ziemi leza tytutowe odpady
wspétczesnej cywilizacji, czyli $mieci i plastikowe opakowania, niekiedy z wyrazny-
mi logotypami i brandami popularnych produktéw. Na horyzoncie pola, na ktérym
widzimy zbieraczki, majacza po jednej stronie wiejskie dziewietnastowieczne chaty,
a po przeciwnej — wspoétczesne zabudowania z blokowiskami, jakie znamy z wielkich
europejskich badz amerykanskich aglomeracji miejskich.

W czasach, gdy malarze z francuskiej szkoty w Barbizon zaczeli opuszczaé pracow-
nie, by wychodzi¢ w plener, na terenie 6wczesnej wsi Dgbrowa w latach 1834-1839
wybudowano Hute Bankowa. To jeden z najstarszych zaktadéw metalurgicznych dzia-
tajacych do dzisiaj w obecnym wojewddztwie §laskim. Inicjatorem budowy byt Henryk
hrabia Lubienski, wiceprezes Banku Polskiego. Huta zawdzieczata mu nazwe oraz
panstwowy charakter. Byta pierwszym w Krolestwie Polskim zaktadem stosujacym
do wytopu rudy wegiel koksujacy z okolicznych kopaln, a takze napedy parowe. Plan
budowy huty, obejmujacy podstawowe elementy produkcji i obrébki zelaza, opracowat
radca gorniczy Fryderyk Wilhelm Lempe. Cze$¢ budynkéw zaprojektowat Francesco
Maria Lanci, przybyly na ziemie polskie z Wtoch w 1825 r,, absolwent rzymskiej Aka-
demii Swietego Lukasza, ktory poczatkowo pracowat dla Matachowskich. W 1838 r.
hrabia Lubienski zaproponowat mu stanowisko Gtéwnego Budowniczego Zaktadow
Gorniczych Okregu Zachodniego. Pochodzacy z nadadriatyckiego Fano architekt opuscit
zatem Krakow i przeniost sie do Dgbrowy. Cho¢ w dniu przybycia Lanciego na miejsce
najwazniejsze budynki kombinatu juz staty, to powierzono mu dokonczenie licznych
prac. W samej Dabrowie historycy architektury przypisuja Wtochowi nie tylko autor-
stwo projektu lazaretu (obecnej siedziby Muzeum Miejskiego ,Sztygarka”), ale takze
pomniejszych pomocniczych budowli: koszar dla bezzennych rekrutéw, doméw ro-
botniczych, portierni i pompowni (Baron, 2012a; 2012b). Na terenie Zagtebia mozna
odnalez¢ takze inne jego projekty z tego okresu dziatalnosci (por. Zagtebiowski Szlak
Franciszka Marii Lanciego, mapka zatagczona w: Baron, 2012b).

Ponad trzydzie$ci lat pdZniej mialy miejsce zdarzenia zwigzane z francuskim okre-
sem zarzadzania hutg, ktore przyczynity sie do tego, ze w jej przestrzeni pojawito sie
znakomite dzieto rzezbiarskie. Jego tworca to stynny francuski artysta Frédéric-Auguste
Bartholdi. Co ciekawe, urodzit sie on w 1834 r., a wtedy rozpoczeta sie budowa Huty
Bankowej. Sama huta zostata zamknieta przez rosyjska administracje i sprzedana na li-
cytacji w 1876 r. wraz z kopalniami, a nowymi nabywcami zostaty osoby podstawione

5 W 2009 r. znalazl sie na wystawie Banksy versus Bristol Museum, ktéra przyciggneta ponad
trzysta tysiecy zwiedzajacych. https://www.bristolmuseums.org.uk/bristol-museum-and-art-
-gallery/whats-on/banksy-versus-bristol-museum. (dostep: 2.05.2024). W 2017 r. eksponowano
go takze na retrospektywie prac Milleta w Palais des Beaux-Arts w Lille we Francji. Oryginalne
dzieto z 1857 r. znalazto sie obok pracy Banksy’ego.
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przez francuskich bankieréw i przemystowcéw, od potowy XIX w. zainteresowanych Za-
gtebiem Dabrowskim jako miejscem przysztych inwestycji. Popadajacy w ruine zaktad
hutniczy w marcu 1877 r. wizytowali przemystowcy francuscy z Kraju Loary na czele
z inzynierem Francgois-Félixem Verdiém. Zawigzana przez niego w Paryzu spétka So-
ciété Anonyme des Forges et Aciéries de Huta Bankowa miata na celu uruchomienie
zaktadu dla produkcji szyn stalowych na okres trzydziestu szesciu lat. W 1878 r. pre-
zes spotki, ktéry zostat takze pierwszym dyrektorem Huty Bankowej, inzynier Verdié,
przybyt do Dabrowy Goérniczej. Niestety tutaj zmart na zapalenie ptuc 16 maja 1878 r.
Pomimo tej $mierci Huta Bankowa zostata w krotkim czasie uruchomiona, a zatoze-
nia jego autorstwa przyczynily sie do przebudowy zaktadu, w ktérym zainstalowano
miedzy innymi piece martenowskie, dzieki ktérym stat sie on jednym z najbardziej
dochodowych w Krolestwie Polskim. I tu pojawia sie niezwykta historia, ktéra tgczy
Nowy Jork z Dgbrowg (Gérniczg). W 1879 r. wspo6tpracownicy w uznaniu zastug, jakie
Verdié potozyt na polu rozwoju hutnictwa, uhonorowali go pamigtkowym popiersiem,
ktdre staneto przed jedna z hal produkcyjnych huty (Grygiel, Woéjcik, 2015). Stato
ono w plenerze do 1940 r., a zostalo usuniete przez niemieckich okupantéw. Rzezbe
przenoszono i przechowywano w réznych miejscach zaktadu, nazwanego w okresie
PRL-u Huta im. Feliksa Dzierzynskiego, w tym w tamtejszej izbie tradycji. W koncu
trafita ona do Muzeum Miejskiego ,Sztygarka” i stanowi atrakcje muzealnej wystawy
poswieconej rozwojowi przemystu hutniczego. Po latach okazato sie, Ze wykonanie
projektu popiersia zlecono paryskiemu rzezbiarzowi Bartholdiemu. A ten wraz z inzy-
nierem Gustave’em Eiffelem znany jest przede wszystkim jako twérca Statuy Wolno$ci,
daru narodu francuskiego dla Amerykanéw.

Fot. 2. Frédéric-Auguste Bartholdi, Frangois-Félix
Verdié, 1879; popiersie upamigtniajgce pierwszego
dyrektora ustawione przed halg fabryczng Huty
Bankowej; fotografia z albumu zaktadu, oprac.
Antoni Pilecki; kolekcja Muzeum Miejskiego
,Sztygarka”
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Okres powojenny byt takze pomyslny dla artystycznego ogladu huty. W 1946 r.
wielki socjalistyczny zaklad odwiedzita artystka - Julia Pirotte, ktdra sportretowata
robotnikéw-hutnikéw we wnetrzach hutniczego kombinatu. To jedna z najbardziej
znanych w tym okresie fotoreporterek, ktdra wrocita do Polski z Francji, gdzie dzia-
fata w ruchu oporu. Po wojnie pracowata miedzy innymi dla Wojskowej Agencji Fo-
tograficznej i réznych czasopism®. Byla takze jedng z nielicznych oséb, ktére miaty
mozliwo$¢ dokumentowania wydarzen pogromu kieleckiego, jednak nie zachowata
sie catos¢ jej zdjec.

Do Dabrowy zawitala réwniez Helena Krajewska’, znana z malarstwa socreali-
stycznego. To jedna z najbardziej nieprzejednanych strazniczek jego doktryny. Niemniej
jej tworczos¢ zaczyna by¢ obecnie inaczej postrzegana, réwniez przez subtelniej-
sz aktywno$¢ na polu artystycznym i teoretycznym z lat 1946-1949 (Stodkowski,
2019: 453). Krajewska byta autorka artykutu Ludzie pracy oczekujq swego Wergiliusza,
zamieszczonego w ,Nowinach Literackich” (1948, nr 18), ktéry ilustrowata trzema
reprodukcjami swoich obrazéw, $wiadczacymi o jej bezposrednim doswiadczeniu wy-
niesionym najprawdopodobniej z pobytu i podrézy do Dgbrowy Gérniczej, a by¢ moze
nawet z tej najwiekszej wowczas dgbrowskiej huty (za: Stodkowski, 2019: 302-303).

W po6zniejszym okresie do robotnikéw przybyli rowniez artysci z regionu, ktorzy
podjeli sie ciekawej inicjatywy popularyzacji sztuki w zaktadach pracy. Natomiast
wedtug projektu Zbigniewa Rzepeckiego w latach 1951-1958 w Dgbrowie Goérniczej
zostal wybudowany Patac Kultury Zagtebia. Dziatajaca w nim od 1973 r. galeria sztu-
ki stata sie waznym miejscem do ekspozycji poplenerowego dorobku artystycznego.
Wsréd eksponowanych w niej dziet nie zabrakto réwniez tych o hutniczym rodowodzie.

Que sommes-nous?
Przypadek drugi w Dagbrowie Gdrniczej: Jak sztuka zawedrowata do zaktadow
przemystowych i na Wielkg Budowe?

Poczatkow zorganizowanego ruchu artystycznego w Zagtebiu Dgbrowskim mozna sie
doszukiwac juz w okresie miedzywojnia. Wérdd grona uczniow artystycznej szkoty
dziatajacej w Sosnowcu w drugiej potowie lat trzydziestych XX w. odnajdziemy przy-
sztych twoércéw, ktorzy beda aktywnie uczestniczy¢ w ruchu artystycznym okresu

6 Fotografia Pirotte Hutnicy w strojach roboczych (z Dabrowy Gérniczej) zostata przekaza-
na do zbioréw ZIH w Warszawie. Pirotte (wtaéciwie Gina Diament) urodzita sie w Koniskowoli
w ubogiej zydowskiej rodzinie. 0d mtodosci byta zaangazowana w dziatalno$¢ komunistyczna.
Trafita do Brukseli, gdzie wyszta za maz za Jeana Pirotte’a, dziatacza robotniczego. W Brukseli
w latach 1938-1940 uczyta sie dziennikarstwa i fotografii. Byta wspétzatozycielka Wojskowej
Agencji Fotograficznej (1946-1948). Wspotpracowata jako fotografka i publicystka z ,,Chtopska
drogg” i ,Zolnierzem Polski”.

7 Urodzona w Bieczu malarka Krajewska (1910-1998) byta absolwentka krakowskiej
Wolnej Szkoty Malarstwa i Rysunku oraz warszawskiej Akademii Sztuk Pieknych. Angazowata
sie w dziatalno$¢ kolektywu artystycznego ,Czapka Frygijska”. W 1945 r. przeprowadzita sie
z mezem Juliuszem Krajewskim do Warszawy, gdzie dziatata na rzecz utworzenia pierwszego
Zwiazku Plastykéw. Petnita funkcje Prezesa Zarzadu Okregu Warszawskiego ZPAP. Byta redak-
torem naczelnym ,Przegladu Artystycznego” (do 1973 r.).
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PRL-u, w tym w organizowanych licznie plenerach. Zalgzki szkolnictwa artystycznego
w regionie, w ktérym uczono podstaw sztuki i przygotowywano mtodziez do podjecia
studiéw plastycznych, wigza sie z sosnowieckim Gimnazjum Przemystu Artystycznego
im. Stanistawa Witkiewicza. Jego zatozycielem i dyrektorem byt Piotr Makowski (Ligocki,
1977: 7)8. Szkota zatrudniata miedzy innymi malarzy, rzezbiarzy i grafikéw, a wsréd
nich byli Wactaw Pilecki i J6zef Szyller.

Niektorzy sposréd uczniéw, pomimo wybuchu drugiej wojny $wiatowej, konty-
nuowali nauke podczas okupacji na tajnych kompletach. Zorganizowana przez nich
wystawa czterystu prac nazwana Pierwszqg Wystawq Sztuki Polskiej, odbyta sie tuz
po wyzwoleniu w Katowicach. Stata sie jednoczes$nie dla wystawiajacych mtodych
artystow przepustka na Akademie Sztuk Pieknych w Krakowie. Od razu na drugi rok
studiéw przyjeto miedzy innymi Mariana Maline, Stanistawa Gawrona® czy Zygmun-
ta Czecha. We wspomnieniach o Gawronie, pézniejszym profesorze Akademii Sztuk
Pieknych w Krakowie, jego corka Aleksandra Zabiriska i wnuczka Wanda przedstawiajg
obraz grupy mtodych sosnowiczan w krakowskiej uczelni artystycznej:

Na Akademii trafili znéw na wybitnych nauczycieli, takich jak Jerzy Fedkowicz, Zbi-
gniew Pronaszko, Czestaw Rzepinski, Andrzej Jurkiewicz, Konrad Strzednicki. Studia
w Krakowie przyblizyly im zatozenia koloryzmu, doskonale rozwinety umiejetnosci
w zakresie warsztatu grafiki artystycznej. Otworzyty szerokie bramy wiedzy na temat
sztuki (Zabinska, b. d.).

Z kolei profesor Roman Artymowski, charakteryzujac zagtebiowska grupe studen-
tow w tamtym powojennym okresie, wspominat, ze dla kadry wyktadowcow:

Stanowili wyrdzniajacy sie zespodt studentdw, ktory w swej twdrczosci, przede wszystkim
graficznej, prezentowat jakze dla nas woéwczas egzotyczny pejzaz $laski, hatdy gérnicze,
kominy fabryk, postaci gérnikow i hutnikéw, niezwykty swiat wielkiego przemystu (cyt.
za: Zabinska, b. d.).

Wymienieni twércy i absolwenci sosnowieckiej szkoty w 1957 r. stali sie rowniez
inicjatorami oraz wspottworcami Grupy Zagtebie, formacji, ktéra przetrwata az do lat
osiemdziesigtych XX w. By¢ moze artystow taczyto i spajato pochodzenie, wiezi ko-
lezenskie, najczeSciej zaciagniete na uczelni (a nawet w sosnowieckim artystycznym
gimnazjum), a moze nade wszystko fascynacja tematyka Zagtebia, ktére Ligocki, z wy-
ksztatcenia prawnik, a z zamitowania historyk sztuki oraz autor monografii o plastyce
regionu, okreslit jako mato pociggajacy region, obfitujacy w niezbyt urodziwe przemy-
stowe miasta (Ligocki, 1977: 25). Na przestrzeni lat, w wyniku stosunkowo dtugiej

8 Przyktadem analogicznego poczatku szkolnictwa artystycznego w Katowicach moze by¢
Wolna Szkota Sztuk Plastycznych, powotana z inicjatywy architekta Tadeusza Michejdy.

° Pochodzit z Sosnowca, urodzony na ,Zuzannie” w Zagérzu. Przez cate zycie byl zwigzany
z regionem, czerpiac z niego tematy i inspiracje: W teks$cie Korzenie czytamy: , Byt swoistym
malarzem kronikarzem zmieniajacych sie wraz z uptywem czasu zagtebiowskich pejzazy” (Za-
binska, b. d.) (dostep: 2.05.2024).
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dziatalno$ci grupy powstaty interesujace interpretacje pejzazy Sosnowca, Czeladzi oraz
Bedzina, a takze Dabrowy Gorniczej, réwniez z widokami hut. Artysci, cho¢ zazwyczaj
zatrudniani jako zaktadowi plastycy, w przedstawieniach robotnikéw, gérnikow i hut-
nikoéw zdecydowanie unikali socrealistycznej propagandy i optymizmu, kierowali sie
humanistycznym podej$ciem do tematu pracy. Zazwyczaj postugiwali sie ekspresja
jako gtéwnym Srodkiem wyrazu (Pigtek, 2002).

W Grupie Zagtebie pod koniec lat sze$¢dziesigtych XX w. zrodzita sie interesujaca
inicjatywa upowszechniania sztuki przez organizowanie objazdowych wystaw prac,
ktére udostepniano w zaktadach pracy. Ekspozycje taczono z prelekcjami i dyskusjami.
Przygotowane zestawy prac trzech lub czterech artystow wedrowaty po przedsiebior-
stwach, a wystawiano je zazwyczaj w zakladowych $wietlicach. Przyktadowo pierwszy
zestaw obejmowat prace: Eugeniusza Chmiela, Romana Chrusciela, Stanistawa Gawrona
i Tadeusza Roja (Ligocki, 1977: 26). Co warto podkresli¢, zrzeszeni tworcy w ramach
wymiany doswiadczen chetnie uczestniczyli w tzw. plenerach przemystowych, organi-
zowanych od konca lat sze$¢dziesiatych, a zwtaszcza w latach siedemdziesigtych XX w.
Najbardziej pogtebione i wszechstronne opracowanie odnoszgce sie do akcji plenero-
wej organizowanej w tak nietypowych, bo industrialnych przestrzeniach w okresie
PRL-u na Gérnym Slasku, a takze w Zagtebiu Dgbrowskim, stworzyta historyczka sztuki
Bernadeta Stano (2019). Autorka zwraca uwage, Ze réwnolegle do wydarzen o zasiegu
ogdblnopolskim odbywaty sie lokalne spotkania twdrcéw, wsrdd ktérych nie mogto
zabrakna¢ malarzy i grafikdw z Grupy Zagtebie.

Do plenerowych akcji mozemy zaliczy¢ Plenery Miasta Sosnowca, Bedzina, Plenery
Jurajskie organizowane w latach 1971-1975 w Zawierciu (por. Ligocki, 1971) oraz
dabrowskie plenery, w zatozeniu majgce zainteresowac¢ uczestnikéw krajobrazem
przemystowym z industrialng architektura.

Kolejnym z pozadanych obszaréw tematycznych na tego typu plenerach byt cztowiek
pracy i miejsce jego pracy. Organizowano zatem wycieczki artystow do przedsiebiorstw
i zaktadéw, a w przypadku Dabrowy Goérniczej do Huty im. Feliksa Dzierzynskiego,
do kopalni wegla kamiennego (KWK ,Generat Zawadzki”) oraz do Dgbrowskiej Fabryki
Obrabiarek (DFO). Plenery zaczely sie tu od konca lat szes¢dziesigtych XX w. Byty to:
Pierwszy Plener Dabrowy Goérniczej (1968), Drugi Ogélnopolski Plener Malarstwa
i Grafiki Dabrowy Gérniczej (1972) z komisarzem Wtodzimierzem Staro$ciakiem,
wieloletnim dyrektorem Patacu Kultury Zagtebia (/I OgéInopolski Plener..., 1972), oraz
Miedzynarodowy Plener w Zagtebiu Dgbrowskim (1974) w zakresie malarstwa i grafiki
(Tarkiewicz, 1974; por.: Stano, 2019: 237; Piatek, 2002).

Te dziatania plenerowe mialty miejsce, zanim zainicjowano w dzisiejszej Dgbrowie
Gorniczej budowe najwiekszego kombinatu metalurgicznego w Polsce, jakim byta Huta
Katowice, pierwotnie nazwana Hutg Centrum. Decyzje o jej budowie podjeto w grud-
niu 1971 r. podczas Prezydium Rzadu na VI Zjezdzie PZPR, a pierwsza topate wbito
15 kwietnia 1972 r. Powstata po latach Huta Katowice znaczaco wpisata sie w krajo-
braz regionu i miasta, a takze w przekaz kulturowy o silnym zabarwieniu politycznym
i propagandowym, czego $wiadectwem moze by¢ idea naczelna organizowanego pod-
czas budowy huty pleneru z 1976 r,, by ,poprzez artystyczny obraz wielkiego dzieta
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Fot. 3. Alina Wojcik-Lesniak, Wytop, olej na ptdtnie, niedatowany; kolekcja Muzeum Miejskiego ,,Sztygarka”;
fot. Marek Wesotowski

ludzkich rak i umystéw, stworzy¢ trwate wartos$ci ideowo-artystyczne wzbogacajace
wspolczesna sztuke socjalistyczng”*°.

Powstajacy zaktad byt réwniez miejscem spotkan z ludzmi kultury i sztuki, gdyz
Huta Katowice goscita miedzy innymi: prof. Wiktora Zina, prof. Mariana Konieczne-
go, rektora Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie, Maryle Rodowicz, Jonasza Kofte
czy Czestawa Niemena, ktory fakt wycinania drzew, by¢ moze z Losienskiej Puszczy,
skomentowat: ,Zal mi tego lasu... Rozumiem, musi znikng¢, ulec zniszczeniu, ale... tym
bardziej mi go zal” (za: Cieplak: 2023a). Autorem planu generalnego Huty Katowice byt
Stefan Zemta'’. Za te realizacje otrzymat Nagrode Pafistwowg I stopnia (1978), wtedy
tez przyznano mu status architekta twércy.

Inicjujacym plenerem, jaki zorganizowano na terenie budujacego sie metalurgicz-
nego giganta, byt I Ogélnopolski Plener Malarsko-Graficzny Budowy Huty Katowice,
ktéry trwat w dniach od 20 do 30 wrzes$nia 1975 r. Organizatorami pleneru byty:
Generalna Dyrekcja Budowy Huty Katowice, Dyrekcja Huty Katowice w budowie i Za-
rzad Okregu Zwigzku Polskich Artystéw Plastykéw w Katowicach. W pracach pleneru

1% Kronika Huty Katowice 1976 rok, cz. 1, oprac. J. Htond: 10 maja, ze zbioréw Muzeum
Miejskiego ,Sztygarka” w Dabrowie Gorniczej [maszynopis niepublikowany].

11 Architekt urodzit sie w Sosnowcu. Byt wyktadowca akademickim i profesorem Politech-
niki Slaskiej. Byt absolwentem Wydziatu Architektury Akademii Gérniczo-Hutniczej w Krakowie
(1947-1952). Otrzymat nakaz pracy w Biurze Projektéw Przemystu Hutniczego ,Biprohut”
Gliwice.
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wzieli udziat nastepujacy artysci plastycy®?: Kryspian Adamczyk (grafik z Sosnowca),
Eugeniusz Delekta, grafik z Katowic, Halina Eysmont (malarka z Warszawy), Alina
Wojcik-Lesniak (malarka z Katowic), Stanistaw Gawron (grafik z Sosnowca), Piotr
Murara (malarz z Katowic), Henryk Bzdok (grafik z Katowic), Stefan Sroczynski (ma-
larz z Warszawy), Ryszard Lech (malarz z Koszalina), Andrzej Klimczak-Dobrzaniecki
(malarz z Wroctawia), Ryszard Twardoch (grafik z Sosnowca) oraz Zdzistaw Bilinski
(sosnowiecki malarz)*3, ktéremu jednoczesnie powierzono funkcje komisarza pleneru.
Uroczysty wernisaz odbyt sie w Galerii Sztuki Patacu Kultury z okazji Dnia Budowlanych.
Jednym z uczestnikéw pleneru byt Henryk Bzdok*, tworzacy i wystawiajacy swoje
prace do dnia dzisiejszego, ktory jest jednocze$nie znanym kronikarzem $laskiego
$rodowiska artystycznego. Wspominajac swoéj udziat w plenerze z 1975 r., zwrdcit
uwage na aspekt propagandowego wymiaru artystycznego przedsiewziecia, a takze
towarzyszacej mu cenzury przy okazji dokonywania notacji fotograficznej. Na spotka-
niu wstepnym z plastykami potwierdzono mozliwo$¢ fotografowania terenu huty, ,ale
wskazano obiekt, na ktory nie nalezato kierowaé obiektywu, i postawiono warunek,
ze filmy musza by¢ oddane do wywotania firmie, ktéra je »wiecie-rozumiecie« przejrzy,
a potem wam odda” (Bzdok, 2012: 37). W rezultacie zwracanym filmom nierzadko to-
warzyszyta opinia: ,W zasadzie wszystko w porzadku, z jednego tylko filmu musielismy
wycia¢ jedna klatke” (Bzdok, 2012: 37).
Drugi plener plastyczny Huty Katowice, tym razem o charakterze miedzynarodo-
wym, odbywat sie od 3 do 22 maja 1976 r. Organizatorami akcji plenerowej pod nazwa
,Przemystowy Pejzaz Przyjazni” byty: dyrekcja Huty Katowice, Wydziat Kultury i Sztuki
Urzedu Wojewoédzkiego, Zarzad Gtéwny oraz Zarzad Okregowy Zwigzkéw Polskich Ar-
tystéw Plastykéw oraz Zarzad Gtéwny Zwigzku Zawodowego Hutnikéw. W przeciwien-
stwie do pierwszego pleneru, w ktérym uczestnikéw zakwaterowano w nieoddanym
jeszcze do uzytku budynku mieszkalnym budowanym dla robotnikéw huty (Bzdok,
2012: 37), w kolejnej akcji ulokowano gosci w Osrodku Wypoczynkowym Sobotnio-
-Niedzielnym w Rogozniku. Uczestnikom akcji plenerowej organizatorzy zapewniali
zakup materiatéw malarskich, co miato szczeg6lne znaczenie przy organizacji pleneru
o randze miedzynarodowej. Z racji udziatu gosci z ZSRR organizatorzy kontaktowali
sie z warszawska centralg Zaktadu Zaopatrzenia Artystéw Plastykdw przy ul. Rolnej.

12 Lista uczestnikéw pleneru wedtug Kroniki Huty Katowice 1975 rok, ze zbioréw Muzeum
Miejskiego ,Sztygarka” w Dgbrowie Gérniczej [maszynopis niepublikowany]; lista dokumentacji
ZPAP obejmowata mniejszg liczbe twdércéw: Henryk Bzdok, Eugeniusz Delekta, Halina Eysmont,
Stanistaw Gawron, Andrzej Klimczak-Dobrzaniecki, Ryszard Lech, Piotr Murawa, Ryszard Twar-
doch, Zdzistaw Bilinski - komisarz.

13 Urodzit sie w 1924 r. we Lwowie. Absolwent Panstwowej Wyzszej Szkoty Sztuk Pla-
stycznych we Wroctawiu oraz Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie. Byt jednym z zatozycieli
grupy ST-53 w Katowicach oraz jednym z inicjatoréw powstania Grupy Zagtebie, ktdorej w latach
siedemdziesigtych XX w. byt prezesem. W Dabrowie Gorniczej brat udziat w poplenerowej wy-
stawie (1968 1) (por. Ksiezyk, 2023: 30; Cieplak, 2023a).

4 Urodzit sie w 1937 r. w Rozwadzy (gmina Zdzieszowice). Studiowal w Akademii Sztuk
Pieknych w Krakowie, na Wydziale Grafiki i Malarstwa w Katowicach (absolwent z 1964 r.). Zaj-
muje sie miedzy innymi rysunkiem satyrycznym, grafikg uzytkowa oraz ilustrowaniem ksigzek.
Publikowat na tamach miesiecznika ,Slask”.
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B o S -
Fot. 4. Jedno ze zdje¢ pamigtkowego albumu wreczanego uczestnikom ,,Przemystowego Pejzazu Przyjazni”
Huty Katowice z 1976 r. (wtasnos¢ prywatna rodziny artysty Zygmunta Czecha)

W plenerze wzieto udziat dwudziestu dziewieciu plastykéw'®, w tym czterech
artystow radzieckich: Walentin Czekmasow z Karelii, Wieczystaw Litwinow z Lenin-
gradu, Nikotaj Szelest z Kijowa, Dzawton Umarbekow z Taszkientu. Srodowisko War-
szawy reprezentowali: Halina Eysmont, Ewa Semil, Maria i Andrzej Tryzno, Maria
Wollenberg-Kluza, Janusz Rogowski, Edward Dwurnik. Z Krakowa wzieli udziat: Walenty
Gabrysiak, Jozef Stasiak i Wincenty Dunikowski; a z Katowic: Alina Woéjcik-Le$niak,
Edmund Czarnecki, Elzbieta Wyrozemska, Olgierd Bierwiaczonek, Eugeniusz Delekta,
Witold Ciechanowicz i Ryszard Osadczy. Z Sosnowca dotaczyli cztonkowie Grupy Za-
glebie: Stanistaw Gawron, Bolestaw Nowicki, Eugeniusz Chmiel i Kryspian Adamczyk.
Z Tychéw przyjechat kolejny cztonek zagtebiowskiego stowarzyszenia - Zygmunt
Czech, a z Gdanska-Oliwy - Kazimierz Sramkiewicz. Komisarzami pleneru byli Halina
Antoszewska, wyktadowczyni Akademii Sztuk Pieknych z Katowic, oraz chorzowski
malarz - Teodor Tunk. Wystawe poplenerowa urzadzono w Biurze Wystaw Arty-
stycznych w Katowicach w czerwcu 1976 r. Nastepnie prace poplenerowe pokazano

15 Liczba i wykaz uczestnikéw na podstawie archiwaliéw z APK Katowice: zesp. 12/549/0
ZPAP Zarzad O. Katowice: Lista Uczestnikow I Miedzynarodowego Pleneru Polsko-Radzieckiego -
,Przemystowy Pejzaz Przyjazni”; natomiast w Kronikach Huty Katowice 1976 rok, cz. 1, oprac.
J. Htond: 10 maja, ze zbioréw Muzeum Miejskiego ,Sztygarka” w Dabrowie Gorniczej [maszynopis
niepublikowany], podano liczbe dwudziestu siedmiu uczestnikéw pleneru.
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Fot. 5. Marian Malina, Huta Katowice w budowie,
1977, linoryt na papierze; kolekcja Muzeum
Miejskiego ,Sztygarka”; fot. Marek Wesotowski

na wystawie koncowej w grudniu 1976 r. w katowickiej hali widowiskowo-sportowe;j.
Wystawa w tym terminie wigzata sie z uruchomieniem pierwszego wielkiego pieca
na Hucie Katowice (Stano, 2019: 236). Dla wszystkich artystéw, uczestnikéw pleneru
z 1976 ., przygotowano pamigtkowe medale oraz fotograficzne albumy ze zdjeciami
plenerowymi i grupowymi. Aby podtrzymac¢ tradycje imprezy o miedzynarodowej
randze, zorganizowano w 1977 r. kolejny miedzynarodowy plener ,Przyjazni”, a wsréd
uczestnikdw znalazt sie miedzy innymi malarz Jerzy Duda-Gracz.

Warszawska Fundacja Edwarda Dwurnika w zwigzku z przygotowywaniem przez
jej zespot albumu poswieconego cyklowi Robotnicy chciata, aby w publikacji znalazty
sie mozliwie wszystkie zachowane prace cyklu. Poszukiwata zatem rowniez w Dabro-
wie Gdrniczej obrazu autorstwa Dwurnika - Ludzie dobrej roboty. Obraz olejny, ktory
powstatl na ,Przemystowym Plenerze PrzyjaZzni” z 1976 r. w Hucie Katowice, podobnie
jak dwa pozostate obrazy - DORO oraz Chtodnie kominowe, byt pokazywany pierwotnie
na wystawie poplenerowej w PKZ. Po czterdziestu trzech latach od powstania praca
odnalazta sie w zbiorach prywatnych nie w Zagtebiu, jak pierwotnie sagdzono, ale w pry-
watnej kolekcji w Warszawie. Wtascicielka obrazu na jednym z wernisazy pokazata
cztonkom Fundacji zdjecie pracy, ktorej poszukiwali. W rezultacie reprodukcja obrazu
mogta by¢ zamieszczona w albumie Edward Dwurnik. Robotnicy / Workers. Okazato
sie, ze kolekcjonerka kupita 6w obraz kilkanascie lat wcze$niej w dgbrowskim salonie
ze sprzedaza antykow i dziet sztuki, zlokalizowanym przy ul. Sobieskiego, czyli przy
arterii, gdzie stojg rowniez zabudowania Huty Bankowej, obecnie noszacej nazwe Huta
Bankowa - Grupa Alchemia.
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Ou allons-nous?
Przypadek trzeci w Dabrowie Gorniczej, pot wieku pdiniej: to samo miejsce
i nowy plener

W 2023 r. z inicjatywy trzech instytucji, czyli Muzeum Miejskiego ,Sztygarka”, Arce-
lorMittal Poland oraz Liceum Sztuk Plastycznych im. Tadeusza Kantora, zaplanowano
przygotowanie pleneru malarskiego, aby odnies$¢ sie do tradycji dawnych przemysto-
wych pleneréw sprzed p6t wieku w Dabrowie Gérniczej. Plener odbyt sie 1 czerwca
2023 r. na terenie zagtebiowskiego oddziatu hutniczego giganta, czyli w dawnej Hucie
Katowice. Uczestniczyli w nim uczniowie dagbrowskiego liceum plastycznego: Oliwia
Koztowska, Angelika Duma, Jagoda Dabrowska, Emilia Jawura, Magdalena Jurczak,
Patrycja Gil, Kacper Stras, Wiktoria Matyszczyk-Kowal, Paula Buras i Aleksandra Okon.
Towarzyszyli im ich opiekunowie z pracowni malarstwa: Damian Pacha, Rafat Pelczar
i Robert Kantoch.

Fot. 6. Plener malarski w dabrowskiej hucie ArcelorMittal Poland, czerwiec 2023; fot. Robert Kartoch

Bernadeta Stano, poréwnujgc dawne plenery ze wspétczesng akcja plenerows,
zauwaza, Ze:

Obecnie na terenie Gérnego Slaska i Zagtebia mozna zapoznawac sie z dzietami, ktére
przez kilka dekad przechowywane byly w magazynach muzealnych, a ktére stanowig
efekt podobnych akcji artystycznych organizowanych tu w okresie PRL. Uczestnicy tam-
tych pleneréw réwniez zachwycali sie technologig, gloryfikowali estetyke budowanej
na ich oczach Huty Katowice, ale tez wykazali sie wrazliwo$cig na detale: btysk stonica
na elewacji, porzucone w trawie przedmioty czy tablice BHP (za: Plener przemystowy
po latach..., 2023).
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Prace malarskie mtodych tworcow z 2023 r. znalazly sie na muzealnej wystawie
Zsyp, prezentujacej rowniez poplenerowe malarstwo oraz rysunki sprzed lat artystek
Miry Zelechower-Aleksiun i Aliny Wojcik-Le$niak. Wernisaz wystawy zorganizowano
17 czerwca 2023 r., w dniu $wieta Szlaku Zabytkéw Techniki Wojewédztwa Slaskie-
go, czyli podczas dorocznej INDUSTRIADY® (por. Cyankiewicz, Mirkowski, 2024).
Nastepnie poplenerowe prace z 2023 r. znalazty sie na miniwystawie towarzyszacej
dabrowskiej promocji ksigzki Anny Cieplak Ciato huty, ktéra odbyta sie 26 wrze$nia
w Patacu Kultury Zagtebia, a takze na wystawie Artysci i Alchemicy. Huta w Tworzeniu
(1972-2023)".

Rok wczes$niej rowniez w Galerii Sztuki PKZ miala miejsce pierwsza z wystaw
tematycznych - ktéra przygotowano z okazji obchoddéw pieédziesieciolecia budowy za-
ktadu - Artystyczny Kombinat: wokét Huty Katowice od A do Z*8. W przypadku pierwszej
z wystaw odnoszacej sie tematycznie do Huty Katowice i jej pleneréw artystycznych,
kluczem doboru i podstawa aranzacji ekspozycji stata sie wspomniana powie$¢ Anny
Cieplak, pisarki mtodego pokolenia, urodzonej w Dgbrowie Gorniczej. Autorka, ktéra
jest rowniez nauczycielka akademickg na kierunku sztuka pisania na Wydziale Huma-
nistycznym Uniwersytetu Slaskiego i animatorka kultury, tak podsumowata na forum
swojej uczelni rozmowe o tej kolejnej zagtebiowskiej powiesci, a jednoczesnie swoj
znaczacy udzial w projekcie wystawienniczym:

[...] huta wraca do mnie z innej strony. Wraz z Muzeum Miejskim Sztygarka przygotowa-
tam w Patacu Kultury Zaglebia wystawe o plenerach i pejzazach huty od lat 70. do czasow
obecnych. Zrobity$my tez zielnik i dzielity$my sie szczepkami na wystawie. Ciato huty zyje
swoim zyciem i to jest dla mnie najwazniejsze doswiadczenie tej ksigzki. To pierwsza moja
powiesc, ktora rozrasta si¢ w specyficzny sposob, troche jak te szczepki: jest przekazywana
od jednej osoby do kolejnej i pobudza do nowych dziatan (za: Grzaslewicz, 2024; por. 2023).

Ostatnim akcentem, a moze nawet klamrg 13czacg jakze bogate, bo trwajace nie-
mal sto dziewiecdziesiat lat zwigzki dgbrowskiej Huty Bankowej i nieco krotsze Huty
Katowice ze sztuka (staratam sie je opisac i przedstawic¢ w perspektywie historycznej,
uwzgledniajacej poszukiwania, ktére umownie okreslitam ,dziedzictwem barbizon-
czykéw”) ze spojrzeniem kuratorki tak chetnie pokazujacej wystawy dziet sztuki zwia-
zane z przemystem Dabrowy Gérniczej, moze by¢ wskazanie charakteru najnowszej,
bo otwartej podczas czerwcowej INDUSTRIADY 2024, wystawy w Muzeum Miejskim

,Sztygarka”, zatytutowanej, 3 x 15” czyli przemystowa i hutnicza tgka po latach odkrywana

16 Po wernisazu wystawy Zsyp mial miejsce wyktad o przemystowych plenerach wygto-
szony przez dr Stano (UKEN w Krakowie), pt. Artysta w fabryce. Pleneromania w cieniu kominéw
i szybéw.

7 Wydarzeniami towarzyszacymi wystawie byto oprowadzanie autorskie podczas finisazu
wystawy (26.01.20204) z pisarka Anng Cieplak oraz wyktad adresowany do stuchaczy UTW
jednej z kuratorek pt. Z malarskimi sztalugami na Wielkiej Budowie.

18 Wystawie towarzyszyt wyklad potaczony z oprowadzaniem kuratorskim Magdaleny
Cyankiewicz pt. Tu byt nie tylko Edward Dwurnik, czyli o plenerach malarskich organizowanych
na Hucie Katowice.
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w malarstwie, grafice, fotografii. Pokazane na wystawie prace na co dzien nie sg do-
stepne dla zwiedzajacych, stanowig wtasno$¢ zaktadéw przemystowych (Huta Ban-
kowa - Grupa Alchemia) albo s3 czeScig prywatnych kolekcji. Ekspozycja industrialne;j
sztuki odkrywanej na nowo i w nowej odstonie pokazuje dziedzictwo, niczym katalog
widokéw, przemystowej Dabrowy od potowy XIX do potowy lat siedemdziesiatych XX w.

Zracji bogatego przekroju dziet wystawy , 3 x 15” czyli przemystowa i hutnicza tqka
po latach odkrywana w malarstwie, grdfice, fotografii, obejmujacych zaréwno malarstwo,
grafike, jak i fotografie, mozna sie spodziewa¢ dalszej kontynuacji cyklu, ktéry wcigz
moze zaskakiwa¢, odstaniajac i odkrywajac po raz kolejny sztuke, ktéra zazwyczaj po-
wstawata w plenerze, w scenerii inspirowanej industrig regionu, albo tez funkcjonowata
w takiej przemystowo-artystycznej ramie, symbiozie i zalezno$ci. Dzieje dgbrowskiego
przemystu powigzanego ze sztuka sa przyktadem na to, ze niekiedy piekne decorum
ustawione w otwartej przestrzeni zaktadu, tak jak w przypadku popiersia pierwszego
francuskiego dyrektora huty, bgdZ nawet notacje szkicowe tworzone przez artystow
na przemystowych plenerach, po latach moga sie sta¢ juz nie tylko $wiadectwem swojej
epoki, ale takze cennymi i jakze pozadanymi dzietami sztuki.
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(En) plein air... W poszukiwaniu ,,dziedzictwa barbizonczykéw” na styku przemystowej
przestrzeni hutniczej i sztuki z Dgbrowy (Gorniczej) XIX i XX stulecia

Abstrakt:

Blisko dwa wieki temu pod Paryzem utworzono kolonie artystyczna nazwang Ecole de Barbizon.
Artykut omawia dzieta sztuki, ktére powstawaty na terenie dzisiejszej Dgbrowy Gérniczej w pow-
igzaniu z dwoma wielkimi kombinatami hutniczymi (Huta Bankowa z potowy XIX w. i Hutg Kato-
wice z lat siedemdziesigtych XX w.). Prace artystow, ktore tworzono z inspiracji hutniczych, byty
umieszczane zaréwno na zewnatrz - w plenerze, tak jak popiersie inz. Francois-Félixa Verdiégo
z XIX w., autorstwa Swiatowej stawy francuskiego rzezbiarza, jak i we wnetrzach obiektéw fabry-
cznych. Interesujace plenery - zgrupowania artystéw pod hastem ,Przemystowy Pejzaz Przyjazni”
miaty miejsce na terenie budujacej sie Huty Katowice. Uczestniczyli w nich dwudziestowieczni
,barbizonczycy”, czyli artysci zrzeszeni w ZPAP, zazwyczaj z oddziatu katowickiego, okregu
sosnowieckiego i cztonkowie Grupy Zagtebie. W 2023 r. ArcelorMittal Poland zaprosit na teren
swojego zaktadu na plener malarski mtodziez dagbrowskiego Liceum Plastycznego im. Tadeusza
Kantora. Prace pokazano na wystawach, a niezwykle ciekawym zabiegiem okazata sie jedna
z ekspozycji posSwiecona Hucie Katowice, ktérej kluczem do aranzacji stata sie ksigzka Ciato huty
autorstwa dabrowianki Anny Cieplak. Utytutowana pisarka i animatorka kultury wtaczyta sie
w caty wystawienniczo-artystyczny projekt Artysci i Alchemicy. Huta w Tworzeniu (1972-2023).

Stowa kluczowe: Ecole de Barbizon, plener przemystowy, Huta Bankowa, Bartholdi, Verdié,
Grupa Zagtebie, Huta Katowice, Anna Cieplak

(En) plein air... In search of the ‘Barbizon heritage’ at the interface between the
industrial metallurgical space and art from Dgbrowa (Gdrnicza) of the 19th and 20th
centuries

Abstract:

Nearly two centuries ago, an art colony called Ecole de Barbizon was established near Paris. The
article discusses the works of art that were created in the area of today’s Dabrowa Gérnicza in
connection with two large steelworks complexes (the Bankowa Steelworks from the mid-19th
century and the Katowice Steelworks from the 1970s). The works of artists, created with metal-
lurgical inspiration, were placed outdoors - in the open air, such as the bust of Engineer Frangois
Felix Verdié from the 19th century by the world-famous French sculptor - and in the interiors of
the factory buildings. Interesting plein-air artists’ groupings under the banner of the ‘Industrial
Landscape of Friendship’ took place on the site of the Katowice Steelworks under construction.
They were attended by twentieth-century ‘Barbizonians’, i.e. artists affiliated to ZPAP (Associa-
tion of Polish Artists and Designers), usually from the Katowice branch, the Sosnowiec district,
and members of the Zagtebie Group. In 2023, ArcelorMittal Poland invited young people from
the Tadeusz Kantor High School of Fine Arts in Dabrowa to its plant for a plein-air painting
workshop. The works were shown in exhibitions, with one particularly notable example being
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the exhibition dedicated to the Katowice Steelworks, arranged based on a book titled The Body
of the Steelworks by Dabrowa resident Anna Cieplak. The award-winning writer and cultural
animator was involved in the whole exhibition-art project Artists and Alchemists. Steelworks in
the Making (1972-2023).

Keywords: Ecole de Barbizon, industrial plein-air, Bankowa Steelworks, Frédéric-Auguste Bar-
tholdi, Frangois-Félix Verdié, Zaglebie Group, Katowice Steelworks, Anna Cieplak

Magdalena Cyankiewicz - kustoszka Muzeum Miejskiego ,Sztygarka” w Dabrowie Goérnicze;j.
Ukonczyta bibliotekoznawstwo oraz kulturoznawstwo na Uniwersytecie Slaskim w Katowicach
oraz podyplomowe studia z zakresu muzealnictwa i judaistyki na Uniwersytecie Jagiellonskim
w Krakowie. Wspoétkuratorka i kuratorka wystaw muzealnych (Artystyczny kombinat - wokét
Huty Katowice od A do Z; Artysci i Alchemicy: Huta w Tworzeniu (1972-2023); Zsyp; ,3 x 15” czyli
przemystowa i hutnicza tgka po latach odkrywana w malarstwie, grdfice, fotografii. Uczestnicz-
ka kilku pleneréw malarskich podczas nauki w PLSP w Dgbrowie Gérniczej (obecnie Liceum
Plastyczne im. Tadeusza Kantora).
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Akcja przedmiotu, przedmiot akcji. Mikrohistoria koszalinskich
plenerow w Osiekach 1963-1981 przez pryzmat sprawczosci
rzeczy

Wprowadzenie

Koszalinskie plenery w Osiekach, odbywajgce sie rokrocznie w latach 1963-1981, byty
imprezg artystyczna, podczas ktdrej nadmorski osrodek szkoleniowy Wojewddzkiej
Rady Narodowej na dwa tygodnie zamieniat sie w miejsce pracy twoérczej oraz dyskus;ji
miedzy artystami, krytykami sztuki, teoretykami i naukowcami. Juz od pierwszych edy-
cji imprezy Osieki stawaty sie miejscem spotkan przedstawicieli Srodowisk twérczych
z odbiorcami nieprofesjonalnymi: mtodzieza szkolna, studentami wypoczywajgcymi
nad morzem, nauczycielami z miejscowych szkot, rolnikami z okolicznych panstwo-
wych gospodarstw rolnych, a czasami nawet przypadkowymi, lecz nadzwyczajnymi
go$¢émi, takimi jak miedzynarodowi dziennikarze, o ktérych wspominat Janusz Bogucki
(Bogucki, 1983: 167).

Na artystyczne Osieki mozna spojrzeé przez pryzmat specyfiki miejsca, wspotde-
finiowanej przez walory okolicznej przyrody, majgce niebagatelne znaczenie dla zorga-
nizowania wydarzen wtasnie w tym miejscu. Dworek osiecki, w ktéorym odbywaty sie
odczyty, akcje artystyczne, pokazy, dzisiaj funkcjonuje jako dom wypoczynkowy i trudno
pozostac obojetnym na piekno otaczajacej go natury. Fenomenowi Osiek jako miejsca
pracy tworczej, ktérego dwudziestowieczna historia siega czaséw niemieckich, byta
poswiecona wystawa Osiecki genius loci w Muzeum w Koszalinie w dniach 7.11.2021-
9.01.2022 (Osiecki genius loci. Katalog wystawy, 2021). Stronie jednak od pojmowania
Osiek jako miejsca w kategoriach esencjalistycznych i w niniejszym tekscie przygladam
sie temu, jak koszalinskie plenery - interpretowane w kontekscie relacji miedzy ludz-
mi (wspomniane powyZej grupy uczestnikéw i gosci stuza jedynie za przyktad dajacy
wyobrazenie o ré6znorodnosci sposobéw mys$lenia i ingerencji w prace twdrczg, jakie
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zaistniaty lub mogty zaistnie¢ podczas spotkan), rzeczami, przyroda i porzadkami
zycia spotecznego - uchwycily w sobie przemiany sztuki lat sze$¢dziesigtych XX w.
Zarysuje mikrohistorie uwiktania sztuki w problematyke przedmiotu, wspo6ttworzong
miedzy innymi przez opowiesci uczestnikdw, zapis fotograficzny zdarzen, przedmioty
sztuki wytworzone przez artystow i artystki, pozostawione przez nich i przez nie ma-
terialne slady obecnosci. Nie pretenduje tym samym do dostarczenia petnego obrazu
zarysowanej problematyki. Inspiruje sie metodologia z zakresu sprawczosci rzeczy
i filozofig zorientowang na przedmiot Grahama Harmana, zamiast kierowac sie w strone
wypracowania wiedzy obiektywnej czy odkrycia prawdy, czego niedostatki wskazuje
wspomniany filozof (Harman, 2023b: 21). Skupiam sie na prébie uzmystowienia zto-
zonoSci, by postuzy¢ sie jednym z podstawowych poje¢ realizmu sprawczego Karen
Barad - materialno-dyskursywnych splotéw (Barad, 2007: 25), jakie z perspektywy
czasu wytlaniajg sie ze zgromadzonych artefaktéw, wspomnien i komentarzy na temat
rzeczy i wydarzen tradycyjnie kojarzonych ze sztuka.

W niniejszym tekscie interesuje mnie, jak przedmioty - nawet te juz dzi$ nieist-
niejgce lub trudne do zlokalizowania - tworzyty artystyczne Osieki lat 1963-1981,
ze szczegb6lnym uwzglednieniem kilku pierwszych edycji spotkan. Mam na mysli , rze-
czowo$¢” przedmiotow, czyli miedzy innymi ich strone fenomenalna, podrecznosé,
dziatanie na zmysty, wizualno$¢, blisko$¢ w okreslonej sytuacji towarzyskiej. Zadaje
pytania o to, jak przedmioty w Osiekach stymulowaty uptynnienie kategorii medium
sztuki oraz jak dzisiejsze spojrzenie na rzeczowo$¢ moze stuzy¢ przewartosciowaniu
utartych w historii sztuki sposobéw pojmowania sztuki powojennej, wychodzac poza
pojecia, takie jak: awangarda, postawangarda, modernizm, postmodernizm. Tym samym
na potrzeby tekstu obieram mys$lenie synchroniczne zamiast diachronicznego, mam
bowiem na uwadze fakt niebywatej wazno$ci przypadku w procesie twdrczym i dziata-
niu artystycznym. W rzeczowosci tkwi potencjat do uwolnienia myslenia o sztuce spod
racjonalnego dyktatu spéjnosci i logiki funkcjonujgcych w polu naukowym przekonan
o dziele sztuki i jego semantyce.

Zaufac rzeczom

Badanie rzeczy w historii sztuki jest powszechna praktyka - muzea, galerie, prywatne
kolekcje sa peine artefaktéw, a tempo ich nagromadzania nigdy nie nadazato za cza-
sochtonnymi procedurami naukowego opracowywania obiektéw i tworzenia na pod-
stawie zgromadzonych danych narracji historyczno-artystycznych. Jezyk ujarzmia
przedmioty i nie oddaje dynamiki funkcjonowania rzeczy w $wiecie. Graham Harman
omawiajacy relacje miedzy jezykiem a rzeczami, wrecz stwierdza, ze

[...] sens bycia mozna by byto nawet zdefiniowac¢ jako nieprzektadalnosé. Jezyk (i wszyst-
ko inne) musi stac sie sztukg aluzji i méwienia nie wprost, wiezig metaforyczna z rzeczy-
wisto$cig, ktéra nie moze nigdy zostaé¢ uobecniona (Harman, 2023a: 13).

Jednym z zagrozen, jakie mysliciel ten dostrzega w filozofiach zorientowanych
na normatywny wzorzec matematyki i nauk przyrodniczych, a od ktérych stanowczo
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dystansuje sie w swojej filozofii, jest literalizm. Oznacza on przekonanie sprowadzajace
poznanie przedmiotu do sformutowania wszystkich prawdziwych stwierdzen mozli-
wych do wyrazenia o tym przedmiocie (Harman, 2023b: 25). Przekonanie to wedtug
Harmana doprowadzito do nadmiernego kultu wiedzy jako szczegdlnie dowartos-
ciowanej formy poznania ludzkiego. Filozofii w ujeciu odrzucajgcym literalizm blizej
jest do kontrwiedzy zamiast do wiedzy, dlatego blizsza jest ona sztuce niz naukom
matematyczno-przyrodniczym (Harman, 2023b: 31). Jak jednak doswiadcza¢ i komu-
nikowac taka kontrwiedze?

Wszelka teoria, zdaniem Harmana, nie doréwnuje rzeczywistoSci, poniewaz rze-
czywisto$¢ jest zawsze radykalnie odmienna od sformutowan na jej temat. Do rze-
czywisto$ci nigdy nie dochodzimy w spos6b bezposredni (Harman, 2018: 7). Filozof
przekonuje, ze prawdziwe zbliZenie sie do rzeczywisto$ci moze zaistnie¢ tylko pod
pewnymi warunkami. Miedzy innymi wtedy, gdy przyznamy, ze wszystkim obiektom
nalezy sie taka sama uwaga - zaré6wno tym stworzonym przez cztowieka, jak i tym
nieludzkim, naturalnym i kulturowym, realnym i fikcyjnym. W tym ujeciu konieczne
jest tez zatozenie, ze przedmioty nie sg identyczne ze swoimi wlasciwosciami, pozo-
stajg jedynie z nimi w relacji (Harman, 2018: 9). Filozofia zorientowana na przedmiot
Harmana stawia sobie za jeden z celéw docieranie do szczeliny miedzy przedmiotami
a wlasnos$ciami. Jednym ze srodkéw zgtebiania owej szczeliny jest metafora, ktéra
udostepnia rzecz na swoich wtasnych prawach (Harman, 2018: 86) - wytaczona z po-
znania od czas6w Kanta rzecz sama w sobie, a przywrécona do task w filozofii Quentina
Meillassoux (2015), do ktérego odwotuje sie Harman.

Latwo popas¢ w zawlaszczenie rzeczy czesto zakamuflowane pod retoryka obrony
ich podmiotowosci i przywrécenia im sprawiedliwo$ci (Domanska, 2008: 13). W prak-
tyce badawczej i kulturze wizualnej, upodmiotawiajgc rzecz, najczesciej dowartoscio-
wujemy siebie. Troska wobec rzeczy i wytwarzanych przez nie wielokierunkowych
relacji zaswiadcza o naszym czlowieczenstwie, a takze nadaje cztowiekowi wiadze
wobec rzeczy, gdyz stawia cztowieka w pozycji stworcy, ktéry daje przedmiotom Zycie
i moze je im odebra¢ (Domanska, 2008: 17).

Przy odnoszeniu powyzszych mysli do obszaru sztuki oraz nie-sztuki, prawie-
-sztuki i quasi-sztuki, by przywotac¢ refleksje zaproponowana przez Anne Markowska,
warto rozwazy¢ miedzy innymi nastepujace pytania:

Czy niechcacy i przygodnie mozna znaleZ¢ sie w domenie sztuki? Czy sztuki doswiadczaé
trzeba w przeznaczonych dla niej instytucjach? A moze dostep do niej osiggalny jest dla
kazdego, kto uwaznie przyglada sie rzeczom i nie rezygnuje z pozycji niepewnego ich
uzycia debiutanta? (Markowska, 2018: 8).

Pytania te zmierzaja w strone dowarto$ciowania twoérczego deskillingu, znaj-
dujacego swdj odpowiednik w procedurze badawczej nazwanej przez Markowska
serendypnoscig, polegajaca na intuicyjnej umiejetnosci dokonywania zaskakujacych
odkry¢ (Markowska, 2018: 295). Serendypnosc¢ jest o tyle blizsza przedmiotom, ze stro-
ni od wpisywania rzeczy w uprzednio skonstruowane teoretycznie pole widzenia.
Nie stawiamy tutaj zatozen, pod ktére usilnie dopasowujemy rozpatrywane rzeczy,
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sprowadzajac je do ich wtasnosci. Skupienie sie na przedmiotach stanowi konkurencje
dla ,retoryki imposybilizmu” stosowanej w obliczu braku lub niewystarczalnosci zrédet
historycznych, ktdre mogltyby wttoczy¢ rzeczy w obce im narracje (Markowska, 2018:
300). Réznorodnos¢ i niespdjnos¢ zachowanego dziedzictwa pleneréw osieckich jest
wspottworzona przez milczgce rzeczy, ktérym warto poswieci¢ wiecej uwagi.

Rzecz w happeningowym dziataniu: wykluczenie, odzyskanie i unaocznienie

Historia pleneréw osieckich ze wzgledu na réznorodnos¢ dostepnych materiatéw
badawczych: dziet sztuki, zdje¢ dokumentujacych przebieg imprez, drukéw ulotnych
wyprodukowanych przez organizatoréw, dokumentéw pozwalajacych do pewnego
stopnia rekonstruowac proces wypracowywania programu merytorycznego poszcze-
gblnych edycji, zapiséw dzwiekowych i film6éw, maszynopiséw i rekopiséw referatéw
wyglaszanych przez uczestnikéw i autorskich tekstdw towarzyszacym akcjom i pracom
konceptualnym, niemal pod kazdym wzgledem opiera sie narracjom nowoczesnym,
akcentujacym mozliwo$¢ przeprowadzenia dychotomicznych podziatéw (Latour, 2011).
W Osiekach sztuka wnikata w nature i kulture oraz wytaniata sie z nich (Wortowska,
2023). Malarstwo na pierwszych wystawach poplenerowych przez usytuowanie nie tyle
na tle, ile w przyrodzie, znajdowato swoje materialne rozszerzenie w bezposrednim
otoczeniu (Lachowski, 2018: 66). Natomiast przejawiajace sie w dyskusjach przenikanie
Swiatéw praktyki artystycznej, teorii i nauk (spotecznych, przyrodniczych, matematycz-
nych, humanistyki) podwazato czytelne rozgraniczenia na czyste obszary poszukiwan
twdrczych czy refleksji $cisle skoncentrowanej na jednej dziedzinie wiedzy. Sztuka
Iaczyta sie z codziennos$cig (Rozmarynowski, Sablik, 2023), poszukiwania formalne
obcowaty z sytuacja spoteczno-polityczng (Piotrowski, 1999: 125), potrzeba ekspres;ji
za$ z beznamietnym rejestrowaniem rzeczywistos$ci.

Modernistyczne myslenie porzagdkowato i tudzito czytelnoscig. W duchu moderni-
zmu organizowano pierwsze plenery w Osiekach. W dotychczasowej literaturze badaw-
czej na temat pleneréw osieckich czesto jest powtarzane spostrzezenie, ze przetomowy
w cyklu tych imprez byt 1967 r, kiedy to do gltosu doszty wyraziste akcje artystyczne
jako alternatywy dla sztuki uprawianej przedmiotowo, sprowadzanej do obrazu ma-
larskiego czy rzezby (Kowalska, 2008: 192; Ziarkiewicz, 2008: 33; Mojsak, 2018: 71).
Skonfrontowaty sie ze soba trzy modele happeningu w sztuce polskiej zaproponowane
przez Tadeusza Kantora, Wiodzimierza Borowskiego i Andrzeja Matuszewskiego. Do-
tychczas badacze skupiali sie na akcyjnym aspekcie tych happeningéw. Dla odmiany
proponuje przyjrze¢ sie kilku towarzyszacym im obiektom, przy czym nie twierdze,
ze miaty one wieksze znaczenie od pozostatych. Zalezy mi na zastosowaniu podejscia
niehierarchicznego, ktére w spos6b nieuprzedzony podchodzi do rzeczy uwiktane;j
w sztuke. Postuze sie nieoczywistymi zestawieniami, dopuszczajac w swoich rozwa-
zaniach perspektywe nieantropocentryczna.

Kantor w Panoramicznym happeningu morskim budowat pomnik swego demiur-
gicznego geniuszu, realizujac akcje sktadajaca sie z poddanych jego wizji ludzi i nie-ludzi.
Los wykluczenia tych, ktérzy nie wpasowywali sie w te wizje, uosabiata Maria Pininska-
-Bere$. Wykluczenie z narracji zadekretowanej przez Kantora, zapisanej w partyturze
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Fot. 1. Eustachy Kossakowski,
Panoramiczny happening morski
Tadeusza Kantora, 1967, druk cyfrowy,
papier barytowany, wt. Muzeum

w Koszalinie, fot. llona tukjaniuk

happeningu, i marginalizacja w dokumentacji Eustachego Kossakowskiego, za posred-
nictwem ktérej happening z 23 sierpnia 1967 r. na plazy w Lazach zyskuje w naszym
wyobrazeniu konkretny ksztatt zdarzen i wizualno$¢ - mozna odczytaé nie tylko jako
prébe uniewaznienia mozliwej intencji artystki, ale takze jako odrzucenie towarzy-
szacych jej dziataniu rzeczy.

Jedno ze zdje¢ Kossakowskiego (Fot. 1) uchwycito moment, w ktérym Pininska-
-Beres$ i Kantor odwrdéceni od siebie krocza w przeciwne strony na tle ,scenografii”
do Tratwy Meduzy (jednej z cze$ci happeningu).

Sytuacja ukazana na zdjeciu zyskuje walor symboliczny. Dziatanie Pininskiej-Bere$
byto interpretowane jako komentarz do Barbujazu erotycznego, odczytanego przez
Klare Kemp-Welch jako spektakl realizujacy fantazje o uprzedmiotowieniu kobiety
wijacej sie dla przyjemnos$ci meskiego spojrzenia (Kemp-Welch, 2014: 40). O ile kobiety
biorgce udzial w Barbujazu byty ubrane w stroje plazowe i zasadniczo nie réznity sie
pod tym wzgledem od pozostatych uczestnikéw i obserwatoréw happeningu, o tyle
Pininska-Bere$ nosila palto, chuste, a takze trzymata parasol i walizki. ,Nadmiernie
ubrana” samotnie realizowata kontrhappening na marginesie monumentalnej akcji
Kantora (Jakubowska, 2022: 121).

Pininska-Bere$ pisala, ze jej dziatanie odebrano jako polityczne. Artystka prze-
mierzajgca plaze tam i z powrotem podczas trwania Panoramicznego happeningu
morskiego byta zaczepiana przez ludzi, ktorzy pytali ja, czy wybiera sie do Szwecji.
W tamtym okresie wielu mtodych marzyto o ucieczce z kraju, a prébowano ucieka¢
droga morska. Artystka wspomina, ze ,nawet w Osiekach byt przypadek zawrdcenia
mtodych uciekinieréw” (Hanusek, Gajewska, 1999: 91). W podobny sposdb jej dziatanie
odebrat Kantor. Artystce jednak nie zalezato na takiej wymowie performansu. Wczesniej
poproszona przez Kantora o przygotowanie dziatania, nie miata jasno zarysowanego
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Fot. 2. Tadeusz Kantor, Emballage morski,

e oy
,a;' ) ’ 1967, technika mieszana, ptdtno, wt. Muzeum

w Koszalinie, fot. llona tukjaniuk

pomystu na akcje, ale bardzo chciata uczestniczy¢ w happeningu. Zdata sie na pod-
reczno$c¢ rzeczy:

Pokoik plenerowy byl prawie pusty, w szafie wisiat letni ptaszcz, a pod t6zkiem staty dwie
walizki. Nie byto wyboru, a czas naglit. Uznatam w koncu, ze zderze sytuacje plazowa
(goracy letni dzien) z osoba ubrang w ptaszcz (na kostium kapielowy), ktéra gtowe ma
owinietg szalem, jak przeciwko sztormowi, a w rekach trzyma dwie walizki (Hanusek,
Gajewska, 1999: 91).

Artystka data zaistnie¢ tym rzeczom jako przedmiotom neutralnym, ktére dopiero
w akgcji zyskuja znaczenie. Rzezbiarka nie wyrazita swojej innosci przez stowng dekla-
racje badz zapowiedz dziatania. Postuzyta sie przedmiotami, a te swoja rzeczowoscia
wyzwolity u odbiorcéw niekontrolowang gre znaczen. Rzecz zadziatata tutaj jako forma
oporu wobec wykreowanej sytuacji. Kantor zdystansowat sie do akcji Pininskiej-Bere$
i odrzucit towarzyszace jej przedmioty.

ArtySci uczestniczacy w spotkaniach osieckich byli zobowigzani do przekazania
na rzecz tworzacej sie muzealnej kolekcji jednej pracy. Kantor przekazat Emballage
morski (Fot. 2), naturalnie kojarzacy sie z jego happeningiem.

W dolnej czesci obrazu wida¢ poziomo usytuowang postac (pozycja pozioma
zostata narzucona przez artyste kobietom uczestniczacym w Barbujazu, co Kantor
wyraznie podkres$lit w partyturze happeningu), zdominowang przez rzecz - roztozony
czarny parasol. Parasol Pininskiej-Beres z jej samotnej wedréwki nad brzegiem morza
i parasol Kantora s3 tutaj rzeczami takimi samymi i zupetnie r6znymi. Ten pierwszy
zaistnial w swojej rzeczowosci, a dopiero pdzniej stat sie elementem narzuconego
mu przez czlowieka znaczenia. Drugi jest natomiast rzecza z uprzednio przypisanym
znaczeniem, wywodzacym sie z kantorowskiej koncepcji przestrzeni parasolowatej
i filozofii przedmiotu zdegradowanego (Batus, 2021: 100). JeZeli spojrzymy na rzecz
w sposéb nieuprzedzony, oddamy sie jej istnieniu. Wéwczas, jak sadze, zblizamy sie
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Fot. 3. Widok wystawy poplenerowej, Osieki, 1967,
Archiwum Dziatu Sztuki Wspodtczesnej Muzeum
w Koszalinie

do rzeczywistego dziatania rzeczy. Parasol Pininskiej-Beres to tylko przyktad, metoni-
micznie odstaniajgcy problem, z jakim badacze sztuki mierza sie w préobach wydobycia
Z przedmiotu jego ,rzeczowosci”.

Panoramiczny happening morski byt zaplanowany jako dziatanie monumentalne,
niemal totalne. Jego czeSci odbywaty sie symultanicznie, a wspétuczestniczace w nich
przedmioty dopetniaty dziatania ludzi i otaczajacej ich natury. Pozostate dwa happe-
ningi na plenerze w 1967 r. - VII Pokaz Synkretyczny pt. Zdjecie kapelusza Wiodzimierza
Borowskiego i Slady Andrzeja Matuszewskiego - w wiekszym stopniu koncentrowaty
sie na konkretnych przedmiotach, wokét ktérych rozwijata sie akcja z udziatem uczest-
nikéw i gosci pleneru.

Happening Borowskiego odbyt sie 24 sierpnia, dzien po spektakularnej ,symfonii
wolnosci” Kantora na plazy w Lazach. Centrum akcji ogniskowato sie wokoét przedmiotu,
ktérym byta rama okienna wymontowana z jednego z barakéw w Osiekach. Artysta -
jak podaje w komentarzu autorskim - pomalowat jg na czarno i przyozdobit kolorowymi
ni¢mi. Dzien przed akcjg zostata ona zatopiona w pobliskim jeziorze Jamno (Koztow-
ski, 1996: 57). By¢ moze sam akt zatopienia okna stanowit nawigzanie do wrzucenia
do wody skrzyni z dokumentacja Galerii Foksal podczas happeningu Kantora (Chrobak,
Rogalski, Wilk, 2008: 109). Po zmierzchu uczestnicy happeningu udali sie nad jezioro,
a dotartszy na miejsce, w ktérym wcze$niej pozostawiono okno, o$wietlali je latarkami
i obserwowali wytawianie z wody obiektu, dodatkowo przyozdobionego wodorostami,
co unaocznito sprawczo$¢ biologicznego zycia jeziora. Pomocnicy Borowskiego powoli
przeniesli okno do osrodka w Osiekach, zawiesili je na stupie i nieoczekiwanie sttukli
za pomocg tomdéw pozostate w nim szyby. Borowski wéwczas zdjat kapelusz, ktory
wczesniej otrzymat od Henryka Stazewskiego. W ten sposéb akcja dobiegta konca.
Przymocowane do stupa okno pozostawiono jako ,eksponat” na potrzeby wystawy
poplenerowej (Fot. 3).

Czynno$¢ zdjecia kapelusza miata wydZwiek ironiczny zar6wno wobec powagi
tworczosci plastycznej (Piotrowski, 2001: 181), jak i wobec demiurgicznych zapedéw
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Kantora, ktory rozdzielajac role podczas Panoramicznego happeningu morskiego, wy-
rdézniat sie z ttumu charakterystycznym kapeluszem na gtowie. Jezeli spojrze¢ na akcje
Borowskiego przez pryzmat uczestniczacych w niej przedmiotéw, ktérym historycy
sztuki dopiero z perspektywy czasu przypisywali okreslone znaczenia, mozna w niej
dostrzec dynamike absurdalnie zestawionych ze soba materii oddziatujgcych na swoje
otoczenie, w tym ludzi i nature, swoimi wiasciwoSciami. Doszukiwanie sie z ich po-
moca ,szczeliny miedzy przedmiotami a ich wtasno$ciami” prowadzi do zauwazenia,
w jakie relacje wchodzili ze soba przedmiotowi aktanci happeningowego zdarzenia.
Tasmy dekorowaty rame okienna, wodorosty oplataty jg, szyba pozostawata w niej
unieruchomiona, fom zamienit gtadkg powierzchnie szklang w drobne kawatki i uczy-
nit z kwater okna otwory, przez ktére swobodnie mogto przeptywaé powietrze. Jed-
nym ze Srodkéw upodmiotowienia rzeczy jest jej antropomorfizacja i personifikacja
(Domanska, 2008: 15). Okno w happeningu Borowskiego stato sie obiektem, ktore
»~doswiadczyto” przemocy i troski, ponizenia i uszlachetnienia. Zostato ono odzyskane
jako rzecz sama w sobie, a nie tylko jako odwzorowanie narzuconych mu znaczen. Okno
to moze stanowic¢ przyktad przedmiotu opornego, towarzyszacego akcji artystycznej.
Opornego, gdyz nieulegtego jezykowi i binarnym procedurom porzadkujacym. Okno
byto poddawane aktom ,uwznio$lania i upadlania, niszczenia i ratowania, celebracji
i dewastacji” (Mojsak, 2018: 76), ,przezywato” skrajnosci.

Jeszcze inaczej przedmiot ujawnit swoje istnienie w happeningu Slady Matuszew-
skiego. Jerzy Szwej relacjonuje go nastepujaco:

[...] artysta zaprowadzit wszystkich zainteresowanych do swojej pracowni. Zgasiwszy
uprzednio $wiatto, przed progiem roztozyt brudng Scierke umoczong w oleju silniko-
wym. Za progiem w sali potozone byto biate przescieradto, ktére zawierato wszystkie
$lady stép przechodzacych oséb. Slady wspétistnienia pokazano po zapaleniu $wiatta
(Szwej, 1978: 99).

W trakcie dziatania z interakcji miedzy ptétnem, ruchem uczestnikéw i ciemnej
oleistej substancji powstat wiec rodzaj kompozycji zaprezentowanej przez artyste jako
utrwalenie ulotnych zdarzen. Matuszewski w jednym ze swoich tekstéw pisat:

Mozna by przyja¢, ze zaznaczanie sie ulotnosci przyjmowane jest zazwyczaj, zazwyczaj,
bo moga wystepowac inne tryby reagowania, bez dramatyzowania. Zapewne ze wzgledu
na specyfike zjawiska, tagodniejsza forma przejawiania. Mimo Ze co$ staje sie przenie-
sione w stan innej konkretnosci, w nieobecno$¢ (Matuszewski, 1993: 70).

Wskazywano, ze zbiorowe ,malarstwo $§ladéw” Matuszewskiego mozna potrakto-
wac jako przejaw depikturalizacji korespondujgcej z praktyka konceptualizmu (Mojsak,
2018: 76). Jednak przy dopatrywaniu sie w akcji aspektu rzeczowosci i jej szczelino-
wego jawienia sie w $wiecie, a takze nieuleganiu dualnym rozgraniczeniom na przed-
miot i zdarzenie, warto mie¢ na uwadze, ze trwato$¢ nie jest dobrym okres$leniem
réznicujacym zdarzenia i przedmioty, gdyz zdarzenia nie musza by¢ krétsze czasowo
od przedmiotéw. Kazde rzeczywiste zdarzenie jest takze rzeczywistym przedmiotem
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Fot. 4. Dokumentacja akcji Slady Andrzeja
Matuszewskiego, Osieki, 1967, archiwum Dziatu
Sztuki Wspdtczesnej Muzeum w Koszalinie

(Harman, 2018: 53). Przedmiot towarzyszacy akcji Matuszewskiego, dzi$ znany jedynie
z fotografii (Fot. 4), miat charakter zdarzeniowy, unaoczniat na chwile pewng relacje
i tylko po to zostal uwzgledniony w dziataniu. Nie miat trwa¢, a jedynie sie wydarzy¢.

Natomiast miaty trwa¢ dzieta sztuki przekazywane przez artystéw do muzealne;j
kolekcji. O ksztatcie kolekcji decydowali jednak nie tylko artysci i artystki, ale takze
osoby z ramienia organizatoréw plenerow, ktérzy kwalifikowali powstate realizacje
jako dzieta sztuki bagdZ odmawiali im takiego statusu. Kantor przekazat do kolekcji
wspomniany juz Emballage morski, najbardziej odpowiadajacy oczekiwaniom urzed-
nikéw, ktérym tatwo byto taki obiekt wyceni¢, nazwaé, podda¢ procedurze klasyfika-
cyjnej, okresli¢ jego technike wykonania czy wymiary. Emballage... bliski byt w swojej
formie znanemu i oswojonemu malarstwu, do ktérego urzednicy zdazyli sie juz przy-
zwyczai¢, gdyz na poprzednich edycjach pleneréw tworzono gtéwnie w tym medium.
Matuszewski przekazat po plenerze trzy prace na papierze w technice mieszanej
z cyklu Tablice, blizsze jego d6wczesnym poszukiwaniom z dziedziny asamblazu niz
przedmiotowi-zdarzeniu znanemu ze Sladéw. W kolekcji osieckiej brakuje natomiast
daru Borowskiego. Zaprezentowanie ,zbrukanego” okna na wystawie poplenerowej
sugerowatoby, ze obiekt mégtby czynic¢ zado$¢ warunkowi uczestniczenia w imprezie,
jakim byto wzbogacenie kolekcji swoja praca. Tak czy inaczej okno podzielito los rzeczy
odrzuconej, przekraczajjcej stereotyp pojmowania sztuk plastycznych z ich wiodgcym
medium malarskim (osiecki niciowiec okienny dzis wchodzi w sktad kolekcji Muzeum
Narodowego we Wroctawiu).

Plener z 1967 r. byt $wiadkiem zaistnienia innych rzeczy odrzuconych, pozostawio-
nych przez artystow na rzecz kolekcji, a finalnie do niej niewtaczonych. Jakby na przekdr
hastu tej edycji, ktore brzmiato ,Eksperyment w sztuce”, instytucjonalni decydenci
postawili na sprawdzone i oswojone formy sztuki. Na przyklad Jerzy Bere$, odwie-
dziwszy Koszalin w 2008 r., wspominat, Ze przekazat do kolekcji Wyrocznie I (Fot. 5).
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Fot. 5. Widok wystawy poplenerowej, Osieki, 1967,
Archiwum Dziatu Sztuki Wspodtczesnej Muzeum
w Koszalinie

W dokumentacji zgromadzonej przez Koszalinskie Towarzystwo Spoteczno-Kul-
turalne mozna przeczyta¢, ze Edward Krasinski wykonat konstrukcje z desek, ktorej
prézno dzi$ szuka¢ w muzealnym inwentarzu. Podobnych przypadkéw byto wiecej
w prawie dwudziestoletniej historii pleneréw osieckich. Niektore przedmioty byty
odrzucane przez osoby nadzorujace ich przekazanie do muzeum, inne za$ znikaty
w tajemniczych okoliczno$ciach.

Proponowatbym spojrze¢ na kolekcje osiecka nie tylko jako na zbiér obiektow
wpisanych do inwentarza, ale takze jako na zasoby sktadajace sie z biatych plam, pu-
stych miejsc pozostawionych przez przedmioty odrzucone i oporne. Kolekcje osiecka -
W poszerzonym rozumieniu, za ktérym tutaj podazam - tworza bowiem takze obiekty
stworzone lub wykorzystane na plenerach, ale pozostajgce poza obiegiem lokalnej
instytucji, jaka jest Muzeum w Koszalinie. Niektére z prac powstatych na plenerze
zasility inne kolekcje publiczne, byly podarowane plenerowym gosciom i przyjaciotom,
pozostate wrécily z uczestnikami do ich prywatnych pracowni. Kolekcja osiecka jest
wiec zbiorem zZywym, tworzonym przez przedmioty rzeczywiste - w réwnym stopniu
materialnie obecne i fikcyjne, wyobrazone, nieistniejgce, potrzebujace rekonstrukgji.
Z tego wzgledu ma ona niebywaty potencjat do przeformutowywania dotychczasowych
narracji historyczno-artystycznych.

Spektakl przedmiotow

Pierwszy plener z 1963 r. byl manifestacjg awangardy malarskiej spod znaku sztuki in-
formel i malarstwa materii, stanowigcych p6zne echo poodwilzowej poetyki nowoczes-
nosci (Majewski, 2006). Zdecydowana wiekszo$¢ podarowanych do kolekcji obrazéow
reprezentowata jezyk abstrakgji, o ktérej Marian Bogusz - obok Jerzego Fedorowicza
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jeden z inicjatoré6w imprezy - pisat, Ze tym rdézni sie ona od ,,sztuki konkretnej”, ze dazy
do przetamania w obrazie opozycji formy i tresci oraz uniewaznia jakgkolwiek iluzje
i zasadno$¢ wzorowania sie na wizerunkach natury. Obraz abstrakcyjny w ujeciu wspot-
tworcy Galerii Krzywe Koto zyskiwat ksztatt ,przedmiotu, istniejagcego tak, jak istnieje
kazdy inny przedmiot w otaczajacej nas rzeczywistosci” (Bogusz, 1957: 3). Bogusza
pojmowanie sztuki abstrakcyjnej ciekawie koresponduje z widokami wystawy pople-
nerowej, zorganizowanej na placu przed dworkiem osieckim (Fot. 6).

7% . 4 WL b 7 s 2 A LN y 'n" A WER ,t;.*; X .5
Fot. 6. Widok wystawy poplenerowej, Osieki, 1963, Archiwum Dziatu Sztuki Wspdtczesnej Muzeum
w Koszalinie

Obrazy ustawiano na sztalugach na tle otaczajacej osrodek szkoleniowy przyrody.
W ten sposéb wykreowano przestrzen wystawiennicza zupeinie inng od tej, jaka zaist-
niataby w zamknietych czterech $cianach muzealnego czy galeryjnego pomieszczenia,
jesliby poréwnac te wystawe na przyktad z ekspozycja prac Marii Ewy Lunkiewicz-
-Rogoyskiej, Alfreda Lenicy, Mariana Bogusza i Ryszarda Siennickiego, otwartg w budyn-
ku Muzeum w Koszalinie jako jedno z wydarzen towarzyszacych plenerowi. Wystawa
na $wiezym powietrzu nie byta koniecznoscig, mozna byto jej odpowiednik otworzy¢
w pawilonach stuzacych za pracownie lub w samym osrodku szkoleniowym. Zaaran-
zZowanie pokazu na zewnatrz byto wiec Swiadomym dziataniem, urzeczywistnionym
dzieki sprzyjajacej pogodzie. Z tego powodu potraktowanie otaczajgcej natury jako
scenograficznego tta dla poplenerowej ekspozycji bytoby nadmiernym uproszczeniem,
pomijajacym ztozonos¢ sytuacji wystawienniczej, jaka wykreowano tym niecodziennym
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zestawieniem. Uczestnik takiego pokazu byt wystawiony na dziatanie wielu naturalnych
bodzcow, takich jak: nastonecznienie, podmuchy wiatru, dzwieki wydawane przez
ptaki, szum lisci pobliskich drzew. Widz zamiast do§wiadcza¢ autonomii obrazu, zostat
postawiony w sytuacji percepcyjnej, cechujacej sie znacznie wieksza dynamika, niz
zazwyczaj sie to dzieje w przypadku tradycyjnych wystaw muzealnych czy galeryjnych.
Miejsce pokazu poplenerowego wykreowato okolicznosci, ktére uczynity z przedmio-
tow - obrazéw malarskich - unieruchomionych aktoréw czego$ w rodzaju spektaklu
naturokulturowego, rozwijajacego sie z napie¢ miedzy przedstawieniami obrazowymi,
widokiem natury i jej dziataniem. Wystawa zyskiwata tym samym wymiar performa-
tywny, nadawata przedmiotom warto$¢ relacyjnego sprawstwa.

Otwarta przestrzen wystawy poplenerowej korespondowata takze z jednym
z podstawowych zatozen pleneru, jakim byto funkcjonowanie otwartych pracowni.
Otwartych nie tylko dla uczestnikdw, ktérzy mogli obserwowac proces twdrczy swoich
kolegdw i kolezanek po fachu, ale takze przede wszystkim dla os6b spoza srodowiska,
miedzy innymi zacheconych doniesieniami czytelnikéw lokalnej prasy lub zaproszone;j
na plener w celach edukacyjnych mtodziezy szkolnej. Filmy dokumentujgce prze-
bieg trzech pierwszych edycji pleneréow, przechowywane w archiwum Dziatu Sztuki
Wspotczesnej Muzeum w Koszalinie, sg bogate w ujecia zdradzajgce tajniki procesu
twdrczego. Dostarczaja one cennych informacji na temat stosowanych przez artystéw
i artystki technik oraz wykorzystanych materiatéw. Na ich podstawie dowiadujemy
sie na przyktad, ze dwie kompozycje Andrzeja Urbanowicza, przekazane do kolekcji
po pierwszym plenerze, byty pokryte tatwopalna substancja, ktéra artysta konfron-
towat z ogniem, aby uzyskac¢ charakterystyczng zweglong powierzchnie swoich prac.
Natomiast Artur Brunsz na plenerze w 1964 r. stworzyt obraz za pomoca rozpylacza
z ustnikiem i otrzymat wyrazisty, lecz tagodnie wnikajgcy w tto pas czerwieni. Na fil-
mach uchwycono niezliczone poprawki i przemalowania dokonywane farba olejng
na ptétnie. Najczesciej mamy w zwyczaju wpatrywac sie w fotografie i filmy ukazuja-
ce proces tworczy przez pryzmat dziatajgcego na przedmiotach cztowieka, ktéremu
przedmioty te sg podporzadkowane, poniewaz sg wykorzystywane jako narzedzia
lub pomoce w eksperymentowaniu na okreslonym materiale. W kontekscie fotogra-
ficznego upowszechniania prawidtowos$ci innowacyjnej techniki malowania na mysl
przychodzi przypadek Jacksona Pollocka i ikonicznych zdje¢ Hansa Namutha. Zdjecia te
jednak byty pozowane - Pollock podazat za wskazéwkami fotografa, ktéry wydobywat
z zaaranzowanej sceny maksimum fotogenicznosci (Toynton, 2012: 79). Uczestnicy
plenerdw osieckich najczesciej byli fotografowani i filmowani przy pracy ad hoc. Wielu
nie odpowiadat ten sposdb rejestrowania ich aktywno$ci. Z tego tez powodu czes¢
twoércow przyjezdzato do Osiek z gotowymi pracami, ktére mozna byto przekazaé
do kolekcji i poswieci¢ wiecej uwagi innym wydarzeniom. Mimo Ze dostepne Zrdédta
historyczne stanowig bogaty zaséb do studiéw nad psychologia procesu tworczego,
stosowanych technik i warunkujgcych je okolicznosci recepcji sztuki, mozliwosci za-
opatrzenia uczestnikéw w materiaty plastyczne czy uwiktania w polityke (trudno prze-
cenic fakt, iz dokumentacja zdjeciowa przebiegu pleneru, finansowanego ze $rodkow
panstwowych, peita tez funkcje kontroli i nadzoru), to warto spojrze¢ na nie przez
pryzmat nieantropocentryczny.
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Fot. 7. Jan Dobkowski, Dla D..., 1981, akryl, ptétno, wt.
¢ Muzeum w Koszalinie, fot. llona tukjaniuk

Przenoszac akcent z procesu twdrczego na proces powstawania obrazu lub wyta-
niania sie obrazu z materii, zblizamy sie do ,rzeczowosci” rzeczy, niezaposredniczone;j
wowczas przez jezyk i perspektywe twoércy ujarzmiajacego rzecz w swojej mowie,
czego przyktady stanowia komentarze autorskie nagrywane podczas imprezy przez
dziennikarzy radiowych. Jesli potraktowac fotografie w sposéb indeksalny i prébowac
dostrzec w niej mozliwo$ci dotarcia do do$wiadczenia Zrédlowego i rozktadu jezyka
(Michatowska, 2015: 158), to zdjecia wykonane w osieckich pracowniach udostepniaja
wizerunki obiektdw performatywnych, nie tyle ozywianych przez cztowieka, ile dzia-
tajacych swojg materia i jej opornoscia. GoScie otwartych pracowni mogli doswiadcza¢
procesu stawania sie obiektéw, zachodzenia przypadku, uwidaczniania sie form nie-
jednokrotnie postrzeganych jako eksperymentalne i nieprzewidziane.

W kolekgji osieckiej mozna znalezé prace nietypowe dla twoérczosci poszczegolnych
artystek i artystow, a nawet te dla nich wstydliwe. Nie kazdy eksperyment konczyt sie
powodzeniem, niemniej zapis o konieczno$ci przekazania pracy na rzecz muzealnej
kolekcji obowigzywat kazdego uczestnika. Wbrew pozorom czasami realizacje niedo-
skonate i odrzucone méwiag wiecej o tworcy niz te wycyzelowane i tatwo wpisujace sie
w wypracowany wczesniej idiom. Noszg one w sobie wiekszy tadunek rzeczowosci, gdyz
jako przedmioty obce byty postrzegane przez swoich twércow jako niedajace sie oswoic¢
mys$la lub nie pozwalaly na utoZsamienie sie z nimi z perspektywy czasu. Przyktadem
mog3g by¢ prace Jerzego Niesiotowskiego i Ryszarda Siennickiego - malarzy dziataja-
cych w Koszalinie, ktérzy pozostawili po sobie prace catkowicie nieprzystajace do ich
wczesniejszych i pdzniejszych realizacji. Obaj byli twércami obrazéw figuratywnych,
jednak na fali plenerowego entuzjazmu i kontaktu z przedstawicielami poszukiwan
neokonstruktywistycznych tworzyli kompozycje abstrakcyjne. Ryszard Lech - kolejny
artysta koszalinski - przekazat do kolekgji realizacje reliefowa, wyjatkowa w poréwna-
niu z tworzonymi na co dzien ptaskimi obrazami malarskimi i grafikami. Jan Dobkowski
podarowat muzeum obiekty bardziej przypominajace ,malarskie odpadki” (Fot. 7) niz
kompozycje, z ktérymi gtéwnie sie go kojarzy, niezaleznie od etapu jego tworczosci.
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Fot. 8. Zygmunt Wujek, Osieki — ‘81, 1981, technika
mieszana, ptdtno, wi. Muzeum w Koszalinie, fot. llona
tukjaniuk

Kajetan Sosnowski wraz ze swoim pomocnikiem Wojciechem Markiewiczem wy-
konat w 1979 r. Zaktécony program z gwozdziem i ptaszkiem. Wykorzystat gwozdzie
i ni¢ w sposo6b nigdy potem niepowtarzany. Tytutowy ptaszek pozostawit na ptotnie
$lad w postaci odchoddéw, co artysta zartobliwie zaakceptowat i dopuscit do procesu
tworczego czynnik nie-ludzki (Rozmarynowski, 2024). Wyjatkowy jest obraz Alfreda
Lenicy z pierwszego pleneru, do powierzchni ktérego artysta przymocowat kamyczki
wylowione z jeziora Jamno. Jest to chyba jedyna znana quasi-asamblazowa praca
malarska artysty. J6zef Robakowski na ostatnim plenerze wykonat akcje Obraz dla
muzeum, podczas ktorej mechanicznie rozlewat na kartony farbe, ostentacyjnie czynit
zado$¢ wymogowi wytworzenia pracy majgcej zasili¢ muzealng kolekcje. Briony Fer
pisata w kontekscie rzeczowosci dziet sztuki i przedmiotéw im bliskim o kategorii
»pod-obiektéw”, przez ktére rozumiata

[...] co$, co nie do konica zyskuje status obiektu, lecz pozostaje blizej rzeczy. Rozgrywaja
sie one [pod-obiekty - L. R.] gdzie$ pomiedzy tymi dwoma pojeciami, ale tez w prze-
strzeniach pomiedzy tym, co pierwotne, a tym, co stanowi pozostatos¢ (Fer, 2018: 285).

Status takiego pod-obiektu zyskuje asamblaz Zygmunta Wujka z 1981 r. (Fot. 8)
wykonany miedzy innymi z nakretek, opakowan, etykiet, zdje¢ i rozbitych butelek.
Kazdy z tych przedmiotéw nosi w sobie pamiec¢ os6b i wydarzen. Ich nagromadzenie
jednak sprawia, Ze historia, do ktorej nie mamy dostepu, jesli nie byliSmy swiadkami
plenerowych zdarzen, staje sie nieczytelna. Praca Wujka powstata z rzeczy znalezionych
na ostatnim plenerze uzmystawia, ze przedmioty w swoim milczeniu otwieraja przed
nami alternatywe. Pozwalaja ujrze¢ w sobie nie tylko cztowieka, ale takze to, co po nim
zostaje, i jak bardzo znaczenia wytworzone przez niego sa kruche.
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Podsumowanie

W niniejszym tekscie zarysowatem kilka problemoéw, z jakimi mozna sie mierzy¢ w ba-
daniach spuscizny spotkan osieckich z lat 1963-1981 z perspektywy wspoéttworzonych
przeznie przedmiotéw. Historie artystycznych spotkan nad jeziorem Jamno zazwyczaj
dzieli sie na te sprzed i po 1967 r. Za punkt wyjscia przyjmuje sie wyr6znik w postaci
akcyjnosci sztuki. Zwréciwszy uwage na kilka ,,typow” przedmiotdéw, jakie braty udziat
w happeningach z tego roku, wspominatem o przedmiocie wykluczonym, przedmiocie
odzyskanym i przedmiocie unaoczniajagcym. Staratem sie odwréci¢ ugruntowang w ba-
daniach hierarchie, zgodnie z ktéra to dziatanie i intencja ,sprawcéw” happeningu maja
nadrzedne znaczenie wzgledem wykorzystywanych w nich przedmiotéw. Jesli uwage
badawcza skoncentrujemy na rzeczach wytworzonych i towarzyszgcych dziataniom
plenerowym, to porzadkujaca moc diachronii zostanie nadwatlona. Wskazywatem,
ze czynnik performatywny tkwit w zasadzie w przedmiotach i wydarzeniach plene-
rowych od pierwszej edycji, tyle Ze w sposéb nieoczywisty, czasami utajony. Utajona
sprawczos$¢ przedmiotu jest zagadnieniem, ktore mozna odnie$¢ do kazdej kolekcji dziet
sztuki. Kolekcja osiecka z bogatym archiwum i dokumentacja zdjeciowa stanowi jednak
zbidr wyjatkowy, w przeciwienstwie do wiekszosci kolekcji muzealnych sktania bowiem
do zestawien i poréwnan artefaktéw bez ogladania sie na praktyki wystawienniczo-
-badawcze nobilitujace pewne zjawiska i osobowoSci artystyczne ze wzgledu na pojecia,
takie jak nowatorstwo, spéjnos$¢ dorobku danego tworcy czy jego czytelnos¢ w Swietle
wybranych kontekstow. Kolekcja osiecka ma potencjat do stawiania pytan o pominiecia,
zapomnienie i sprawiedliwo$¢, na strazy ktérej stoja tworzace je rzeczy.
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Akcja przedmiotu, przedmiot akcji. Mikrohistoria koszalinskich pleneréow w Osiekach
1963-1981 przez pryzmat sprawczosci rzeczy

Abstrakt:

Artykut jest proba przyjrzenia sie wybranym watkom historii pleneréw osieckich w latach
1963-1981 z perspektywy przedmiotéw obecnych w akcjach artystycznych, wydarzeniach to-
warzyszacych plenerom i majacych swoéj udziat w samym procesie tworczym, udostepnianym
widzom w ramach funkcjonowania otwartych pracowni. Rame teoretyczng stanowi tutaj refleksja
z zakresu humanistyki zwréconej ku rzeczom oraz filozofia zorientowana na przedmiot Grahama
Harmana. W tekscie zostalty omoéwione: dziatanie wybranych przedmiotéw uczestniczacych
w happeningach Tadeusza Kantora, Wtodzimierza Borowskiego i Andrzeja Matuszewskiego
z 1967 r; performatywny aspekt wystawy poplenerowej z 1963 r.; uakcyjnienie przedmiotu
dokonujace sie w otwartych pracowniach; potencjat kolekcji osieckiej w badaniach nad rzeczo-
woscia i sprawczos$cia przedmiotu w sztuce.

Stowa kluczowe: plenery w Osiekach 1963-1981, rzeczowos¢, przedmiot w sztuce, happening,
wystawa poplenerowa, kolekcja osiecka

Action of object, object of action. A microhistory of the plein-air workshops in Osieki in
1963-1981 through the prism of the causality of things

Abstract:

This article is an attempt to look at selected threads of the history of the plein-air events of
Osieki between 1963 and 1981 from the perspective of objects present in artistic actions, events
accompanying the plein-air events and contributing to the creative process itself, made available
to viewers as part of the operation of the open studios. Reflections from the humanities provide
the theoretical framework here turned towards things and Graham Harman’s object-oriented
philosophy. The text discusses the action of selected objects participating in happenings by Ta-
deusz Kantor, Wtodzimierz Borowski, and Andrzej Matuszewski in 1967, the performative
aspect of the 1963 post-plein-air exhibition, the making visible of the object as it takes place in
the open studios, and the potential of the Osieki collection for research into the materiality and
causality of the object in art.

Keywords: plein-air workshops in Osieki 1963-1981, materiality, object in art, happening, post-
plein-air exhibition, Osieki collection
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Z empatig wobec krajobrazu - plener Ziemia Zgorzelecka

Plener Ziemia Zgorzelecka zostat zorganizowany na terenie kopalni wegla brunatnego
i zarazem elektrowni Turéw, kilka kilometréw od Opolna-Zdroju, w Zagtebiu Turoszow-
skim na Dolnym Slasku w lipcu 1971 r.* W zatozeniu miat on by¢é cyklicznym wyda-
rzeniem artystycznym zwigzanym z konfrontacjg postaw artystycznych z naukowymi.
W tamtym czasie Wroctawski Okreg ZPAP wprowadzit istotne zmiany w zasadach orga-
nizacji imprez artystycznych - pomys$lano o zapraszaniu do udzialu w nich naukowcéw,
architektéw, krytykow, literatow i socjologéw. Wroctawski artysta i teoretyk sztuki Jan
Chwatczyk zaproponowat zorganizowanie interdyscyplinarnego pleneru pod hastem
Nauka i sztuka w procesie ochrony naturalnego srodowiska cztowieka, do czego udato
mu sie przekonac¢ Zwigzek Plastykow dopiero za trzecim razem (Wortowska, 2016).
Byt to pierwszy plener w Polsce zawierajacy w tytule ekologiczny postulat.

Plener Ziemia Zgorzelecka ulokowano w szczegdélnym miejscu. Opolno-Zdroéj
potozone jest u podnoéza Gor Izerskich, a w jego okolicy natura w stanie zblizonym
do pierwotnego styka sie z naturg niszczong przez przemystowa dziatalnos¢ cztowieka.
Eksploatacja tego obszaru doprowadzita do powstania olbrzymich rozmiaréw krateru
o wymiarach 10 na 6 km, otoczonego poteznymi hatdami i maszynami gérniczymi
(Gotkowska, Ludwinski, 1972). Opolno-Zdroéj byto miejscowo$cig uzdrowiskowa. Umiej-
scowienie w odlegtosci kilku kilometréw stamtad kombinatu gérniczo-energetycznego
Turéw spowodowato catkowita utrate tej wartosci. W regionie zaszty nieodwracalne
zmiany hydrogeologiczne, w tym doszto do zaniku wéd zdrojowych. Spalanie wegla
w elektrowni spowodowato dalsze zanieczyszczanie powietrza w okolicy. Elektro-
wnia rozpoczeta funkcjonowanie w 1962 r,, a od 1971 r., w ktérym odbywat sie ple-
ner, dysponowata moca réwng 2000 MW i byta wtedy najwieksza w Polsce, a jesli
uwzglednimy rodzaj paliwa, to najwieksza w Europie elektrownig na wegiel brunatny:.
W zwiazku z tym w nieprzemystowym dotychczas regionie nalezato zbudowac nowe

! Doktadna lokalizacja kombinatu to miejscowo$é Turoszéw, dzi$ dzielnica Bogatyni.
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drogi, osiedla dla pracownikéw, uruchomi¢ nowe potaczenia kolejowe i autobusowe
(Guttmeyer, 2002: 497).

Warto zwrdéci¢ uwage na fakt, ze pionierskim spostrzezeniem twoércow zatozen
programowych pleneru, majacym swdj wyraz w realizacjach artystycznych, byto stwier-
dzenie, ze: ,Nalezy rozwazy¢ taka sytuacje, w ktdrej procesy skierowane przeciw-
ko ujemnym skutkom cywilizacji technicznej wynikng z niej samej, gdy bedg prdba
samookres$lenia sie cywilizacji [...]” (Chwatczyk, Ludwinski, Dzieduszycki, 1972: 5).
W zatoZenia programowe pleneru wpisano namyst nad mozliwo$cia planowania zmian
cywilizacyjnych, tak aby byly one w jak najmniejszym konflikcie z naturalnymi pro-
cesami biologicznymi. MoZna wiec stwierdzi¢, Ze jednym z gléwnych zatozen Pleneru
»Ziemia Zgorzelecka - 1971” (Gotkowska, Ludwinski, 1972) byta refleksja nad zréwno-
wazonym rozwojem. Byto to mys$lenie prekursorskie, gdyz pojecie zréownowazonego
rozwoju zostato zdefiniowane dopiero w 1987 r. w raporcie Gro Harlem Brundtland
Nasza wspélna przysztosé, a osiggniecie stojacej za nim idei stato sie od tego czasu
jednym z kluczowych dazen wspétczesnego $wiata?.

W niniejszym artykule przyjrze sie plenerowym dziataniom z perspektywy sztuki
ekologicznie zaangazowanej i zanalizuje dzieta, ktére wyrastaja z fizycznego lub men-
talnego do$wiadczenia turowskiego krateru kopalnianego. W tym celu uwzglednie
afekty, jakie plenerowe miejsce wywotuje w artystach i jakie rezonuje w ich dzietach.

Wedtug Luizy Nader, wspdlne dla rozmaitych definicji afektu proponowanych przez
biologie, neurobiologie czy psychologie jest podejmowanie préb rozumienia podmiotu
poza podziatami na ciato i umyst, nature i kulture, a takze zadawanie pytan o ucieles$-
nione do$wiadczenie (Nader, 2014: 20). Afekt to stan przedemocjonalny, stanowigcy
biologiczny trzon §wiadomosci, niedefiniowalny i wyzwalajacy. Ernst van Alphen pod-
kreslit, ze afekt w sztuce jest nowa forma kontestacji; jest bliski mysli jako katalizator
krytycznego badania. ,W afektywnej sile rodzi sie opor, sprzeciw wobec obowiazuja-
cych wzoréw kultury, w ktérym dokonuje sie przeskok wyobrazni” (van Alphen, cyt.
za: Nader, 2014: 26). W tym sensie afekt, takze rozumiany jako gest sprzeciwu, taczy
sie z opisywanymi przeze mnie artystycznymi dziataniami w Opolnie-Zdroju, gdyz
stanowig one subwersywng odpowiedZ na szczegdlng sytuacje, w jakiej znalazt sie
zraniony przez kombinat gérniczo-energetyczny turoszowski ekosystem.

Jak zauwazyta Sylwia Serafinowicz, kopalnia-elektrownia byta zaréwno gospo-
darzem, ttem, jak i inspiracja dla plenerowych dziatan artystycznych. Jednocze$nie

2 Wejscie na droge zréwnowazonego rozwoju jest ]ednym z kluczowych problemow wspot-
czesnego $wiata. Raport Brundtland zostat sporzadzony przez Swiatowa Komisje ds. Srodowiska
i Rozwoju Organizacji Narodéw Zjednoczonych. Byt on uzywany jako podstawa do Szczytu Ziemi
w 1992 r. Zgodnie z jego zasadami, omawianymi nie tylko podczas pierwszego Swiatowego
Szczytu Ziemi w Rio de Janeiro w 1992 r,, ale takze drugiego w Johannesburgu w 2002 r., czlo-
wiek powinien zosta¢ zobowigzany ustawowo do konserwowania krajobrazéw, a w nich unikal-
nych ekologicznych i kulturowych jako$ci przez dziatania techniczne, wspoélne z artystycznymi.
Szczyty Ziemi spopularyzowaty termin ,zréwnowazony rozwoj”, a w szczegélnosci przyniosty
powszechng akceptacje definicji pojecia (Klaus Toepfer, Podsumowanie Swiatowego Szczytu
w Johannesburgu, 2002; dokumenty podstawowe UNEP: RéZnorodnosé w naturze i kulturze oraz
UNESCO: Poprzez kulture zréwnowazonej rézZnorodnosci).
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jednak byta materializacja moralnego niepokoju, ktéry wynikat ze §wiadomosci uczest-
nictwa w procesie tworczym sponsorowanym przez zaktady przemystowe aktywnie
zatruwajgce srodowisko (Serafinowicz, 2015: 2). Warto podkresli¢, ze kombinat byt
dla artystow czyms wiecej niz ttem. Byt konkretnym miejscem ucielesnionym przez
olbrzymi krater, ktérego nie dato sie potraktowa¢ jedynie jako dalszego planu, gdyz
narzucat sie swojg obecnoscia. Stat sie zatem bezposrednim punktem odniesienia
dla artystéw, doswiadczanym przez nich fizycznie i mentalnie. Ich moralny niepokdéj
zostat spotegowany przez to bezposrednie, afektywne doswiadczanie. Mimo formuty
patronatu panstwowego nad produkcja artystyczna, opartg na wspo6tpracy przemystu
ze sztuka, ktérej wyrazem byt plener, ,program i niektére zaproponowane realizacje
rozsadzaly go od Srodka” (Serafinowicz, 2015: 2).
Piotr Policht zwrdcit niedawno uwage na pionierski charakter pleneru:

Zamiast korzystac z utatwien, jakie daje wej$cie we wspotprace z przemystem, celebrowac
artystyczno-robotnicze zbliZenie i przez palce patrze¢ na negatywne skutki dziatania
zaktad6w, od czasu pleneru Ziemia Zgorzelecka artysci coraz czeSciej zaczynali przygladaé
sie wptywowi przemystu ciezkiego na otoczenie (Policht, 2022).

Tym, co nie pozwalato dtuzej przymykaé oczu na industrialne szkody dla $rodowi-
ska, mogto by¢ afektywne doswiadczenie pogtebiajace wspotodczuwanie z krajobrazem
i empatie wobec niego.

Policht dodaje, Ze turowski plener

[...] odcisnat niewatpliwe pietno na dalszym rozwoju sztuki zaangazowanej ekologicz-
nie. Mozna wrecz powiedzie¢, Ze stat sie dla niej tym, czym dla sztuki konceptualnej byt
rowniez jednorazowy, a niezwykle wptywowy plener Wroctaw 70 (2022).

Dalej zauwaza jednak, ze zostat on ,na dtugie lata niemal zapomniany” (2022). W isto-
cie Plener ,Ziemia Zgorzelecka - 1971” zostat po wielu latach ponownie zauwazony
i ,odzyskany” przez wspotczesna sztuke ekologicznie zaangazowang®.

Pomimo Ze w ostatnich latach cytowani przez mnie powyzej autorzy odnoszg sie
w swoich tekstach do pleneru, nie zostat on do tej pory dogtebnie opracowany. Dlacze-
go? By¢ moze odpowiedZ na to pytanie moze stanowic fakt, ze wkrétce po zakonczeniu
pleneru jego rezultaty spotkaty sie z jakby podwéjnym odrzuceniem. Sztuka koncep-
tualna, ktéra stala sie wizytéwka tzw. Ziem Odzyskanych, jako propozycja zupeinie
nowa, nieobcigzona dziedzictwem niewygodnej dla wtadz historii, wybrzmiata bardzo
silnie w Opolnie-Zdroju, jednak nie spodobata sie wspo6torganizatorom pleneru - eko-
logom z wroctawskiej Ligii Ochrony Przyrody (Wortowska, 2016). Ta nieche¢ wynikata
prawdopodobnie z jednej strony z faktu, zZe sztuka ta nie byta tatwa i nie podejmowata
problemu ochrony srodowiska obrazowo i dostownie. Nie wykorzystywata tradycyjnych

3 W 50.rocznice pleneru w 2021 r. odbyty sie w Opolnie-Zdroju: projekt Odkrywki. Program
obchoddéw 50. rocznicy Pleneru Ziemia Zgorzelecka '71 oraz Plener Opolno-Zdréj 2071, corocznie
kontynuowany.
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$rodkéw wyrazu, takich jak malarstwo czy rzezba, ale proponowata projekty teoretycz-
ne oraz fizyczne zmierzenie sie z przestrzenia. Z drugiej strony, kierunek, w ktérym

zmierzaty postulaty artystéw, sugerujace krytyke nadprodukcji i zanieczyszczenia

Srodowiska, niedajace sie oddzieli¢ od dziatalnosci samej kopalni, nie spodobat sie pan-
stwowym i przemystowym mecenasom - nie podjeli oni kontynuacji w zamierzeniu cy-
klicznego wydarzenia plenerowego. Dlatego nie do korica mozna sie zgodzi¢ z Polichtem,
ktéry pisze, ze: ,Przedstawiciele lokalnego przemystu nie stali bynajmniej w kontrze

do innych uczestnikéw sympozjum, zwracajacych uwage na skale zniszczen sSrodowiska

i poszukujacych mozliwosci zmiany kursu” (2022), i jako potwierdzenie swoich stéw
podaje tytut referatu wygtoszonego przez dyrektora kopalni Eugeniusza Mroza: Ochrona

Srodowiska naturalnego w obrebie zaktadéw przemystowych, z uwzglednieniem terenéw
rekreacyjnych (Policht, 2022). Nie wiadomo jednak, jak miatoby wygladac zredukowa-
nie skali zniszczen i ,zmiana kursu”, skoro planowano wéwczas dalszy rozwdéj kopalni,
co sugeruje, ze referat Mroza mdgt stanowi¢ przykrywke dla tych planéw, tym bardziej

ze jego tytut nie wskazuje na podjecie problemu ochrony srodowiska w kontekscie

kopalni Turéw. Natomiast dziatania artystow, chociaz nie proponowaty konkretnych

dziatan rekultywacyjnych na terenie kopalni, to przez ukazanie empatycznej postawy
wobec zdegradowanej turowskiej przestrzeni i jej afektywne doswiadczanie, mogty
sie sta¢ przyczynkiem do realnej zmiany mentalne;j.

Opisana sytuacja, wskazujaca na dezaprobate zaréwno ekologéw, jak i mecenaséw,
zniechecata do podejmowania podobnych przedsiewzie¢, taczacych neoawangardowa
sztuke ekologicznie zaangazowang z konkretng industrialng przestrzenia. Z powodu
tego podwdjnego niedostosowania do oczekiwan warto sie wnikliwie przyjrze¢ ekolo-
gicznie zaangazowanym dziataniom artystycznym, jakie mialy miejsce na tym plenerze.

Kopalniany krater bedacy olbrzymia dziurg w ziemi odbiegat catkowicie od pier-
wotnego ekosystemu turoszowskiego, byt niepokojacy i przyttaczajacy. Przypominat
w niektdérych miejscach pejzaz ksiezycowy, a jego skala nie pozwalata na kontrapunk-
tujace go realizacje artystyczne. W obliczu gigantycznej skali mozna byto zareagowacé
jedynie subtelnie, tak jak to zrobili przedstawieni w dalszej czesci artykutu: Kon-
rad Jarodzki, Ludmita Popiel i Jerzy Fedorowicz, Andrzej Matuszewski oraz Gerard
Kwiatkowski - fizycznie przemierzy¢ odkrywke, zaprojektowac zamkniecie jej nitka,
zaprezentowac fragmenty ziemi, ktére Swiadczyty o inwazyjnym dziataniu kopalni,
czy nawet przenie$¢ dziatania na teren poza kopalnig. Mozna zaryzykowac stwierdzenie,
ze zderzenie subtelno$ci interwencji artystycznych z gigantyzmem ludzkich poczynan,
ktére materializowat krater, miato charakter subwersywnego sprzeciwu wobec tak
mocno przeksztalconego otoczenia.

Subtelna interwencja Jarodzkiego w Zapisie Przestrzeni polegata na przeciagnie-
ciu przez artyste biatej tasmy przez kilkukilometrowy teren odkrywki. Tasma biegta
watla linig przez szereg skarp do samego dna rozkopu i dalej przez taSmociagi i inne
techniczne urzadzenia az na drugi brzeg. Byto to dziatanie efemeryczne - dokumenta-
cja fotograficzna i zabrudzona taSma zwinieta na nowo w ktebki w zbiorach Muzeum
Narodowego we Wroctawiu to jedyne, co po niej pozostato.

W dziataniu tym Jarodzki podjat prébe fizycznego zmierzenia sie z niepokoja-
cym krajobrazem. Fizyczna kondycja pozwolita mu ciele$nie doswiadczy¢ tego terenu,



Z empatig wobec krajobrazu — plener Ziemia Zgorzelecka [91]

tak mocno przeksztalconego przez cztowieka. Cielesne doswiadczenie poprowadzito
artyste ku afektywnemu odczuwaniu dominujacego, ale takze zranionego przez czto-
wieka obszaru. Warto zaakcentowac fakt, ze wedréwka performera przez olbrzymia
niecke byta dzialaniem wymagajgcym wysitku, a zarazem miata charakter medytacyjny.
Pozwolito to artyscie odczuc zderzenie skali: ciata ludzkiego i warstw geologicznych
ogromnego wykopu. Kruchos$¢ ciata ludzkiego jest do§wiadczana w tym kontekscie
bardzo wyraznie, a jednocze$nie uswiadamia on pewien paradoks - to wtasnie ludzie
tworzacy kopalnie dokonali tak mocnej ingerencji w nature. Z ekologicznego punktu
widzenia istotne w akcji wroctawskiego artysty jest to, ze afektywne i duchowe odczu-
wanie mogg prowadzi¢ do wspétodczuwania z krajobrazem.

Przeksztatcony i dajacy sie ksztalttowaé wyrazisty krajobraz niecki przywodzi
na mysl scenerie dziet amerykanskiego land artu. Jednak w Zapisie Przestrzeni zakres
artystycznej interwencji w krajobraz jest catkowicie odmienny. Akcja Jarodzkiego
stwarzata prosty i efemeryczny bodziec wizualny, ktéry podkreslat architekture terenu,
a nie przeksztatcat go inwazyjnie, jak to miato miejsce w amerykanskich dziataniach,
podporzadkowujgcych sobie teren przez jego usypywanie czy wysadzanie przez maszy-
ny. Jarodzki czerpat site tylko z wtasnego ciala, a wiec byta to nieznaczna interwencja
w krajobraz. Dzieki swojej wedrowce artysta kreslit linie zaznaczajgca konkretny teren,
uwypuklat jego uksztaltowanie i ogromne réznice poziomow.

Subtelno$¢ artystycznych dziataii wobec ogromu przeobrazen tego terenu jeszcze
dobitniej niz w Zapisie Przestrzeni Jarodzkiego ujawniata sie w Nici Popiel i Fedorowicza.
Artysci w odpowiedzi na dominujaca obecnos$¢ wyrobiska kopalni Turéw stworzyli
projekt potaczenia cienka nicig dwoch brzegéw olbrzymiego dotu kopalni. To konceptu-
alne dzieto istnieje fizycznie jako schematyczny rysunek podpisany ,kopalnia Turéw I,
na ktérym grubg linig zaznaczony jest wklesty wykop zamkniety od géry cieniutka
linig podpisang jako ,ni¢”, przeciggnieta miedzy jego zachodnig a wschodnia strona.
Ponad potowa goérnej czesci kartki, na ktorej zostat wykonany rysunek, pozostata pusta.
Pustka i ascetyczno$¢ rysunku wspotgrajg z ogotoconym z roslin i innych widocznych
$ladéw zycia, istniejgcym realnie kraterem kopalnianym. Dzieki nici odkrywka zostata
symbolicznie zszyta i jednoczes$nie przez delikatnos¢ artystycznej propozycji Popiel i Fe-
dorowicza zostat podkre$lony rozmiar niecki i trudno$¢ jej rzeczywistego unicestwienia.

Marika KuZmicz okreslita Ni¢ jako jedng z pierwszych ekologicznych realizacji pary
artystéw, uwydatniajgca napiecie miedzy realnym istnieniem przestrzeni geograficznej
a generowanym przez nig mentalnym potencjatem (Kuzmicz, 2019: 40). Projekt ten
stanowit mentalne do$wiadczenie przestrzeni plenerowej i zachecat do préb objecia
umystem problemoéw, ktérych rozwigzanie moze sie wydawac nierealne i wykracza poza
mozliwosci jednostki - tak jak zasypanie dotu kopalni czy problem zanieczyszczenia
srodowiska. Popiel i Fedorowicz postawili pytania: Jak poradzi¢ sobie z przyttaczajgcym
ogromem wyrobiska? Czy mozliwe jest jego rzeczywiste rekultywacyjne przeksztat-
cenie? Jakie dziatania maja sens wobec zniszczonego najblizszego otoczenia i wobec
ulegajacej ogromnym industrialnym przeobrazeniom planety?*.

* Nawiazaniem do Nici byty warsztaty podczas rezydencji artystycznej projektu Odkrywki.
Program obchoddéw 50. rocznicy Pleneru Ziemia Zgorzelecka ‘71, po ktérych wydano Kalendarz
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Andrzej Matuszewski, stwarzajac Dokument miejsca i czasu, poswiecit uwage utom-
kom $ciany wegla i ukazal w ten sposoéb, ze nie tylko destrukcja o porazajacej swym
ogromem skali ma znaczenie. W interwencji Matuszewskiego afektywne odczuwanie
pozwala na zauwazenie gwattownych przeobrazen krajobrazu z perspektywy zniszczen
jego poszczegdlnych elementdow. Akcja ta byta poczatkowo zatytutowana Dokument
miejsca, ale po jej realizacji uwzgledniono w tytule aspekt czasowy - chodzito o czas
sprzed 22 lipca 1971 r,, kiedy podczas prac w kopalni zniszczono $ciane skalna. Artysta
zademonstrowat dwie ptyty zt6z weglowych o wymiarach 150 x 100 x 25 cm. Najpierw
wspdlnie z uczestniczacymi w akcji w charakterze §wiadkéw plenerzystami sfotogra-
fowal, a nastepnie pobrat prébke fragmentu $ciany wegla. Na koniec umies$cit wegiel
z odkrywki w ramie za szktem. Wskazat w ten sposéb na fakt, Ze w materiale skalnym
zapisana jest historia tego miejsca. Turowska akcja charakteryzowata sie wyraznym
przestaniem ekologicznym, wpisywata sie w cykl dziatann Matuszewskiego zwigzanych
z naturalnym podtozem, dokumentujacych, ochraniajacych lub przywracajacych kru-
che elementy przyrody otoczeniu. Artysta, podobnie jak w przypadku Pomnika Ziemi
na Sympozjum Wroctaw '70, nobilitowat ziemie przez pokazanie wybranych fragmen-
tow z16z wegla, ktore byly na tym terenie od tysiecy lat i mogty by¢ mu w kazdej chwili
wydarte przez trwajace krotka chwile dziatanie cztowieka.

Miejsce, ktore powstato 30 mln lat temu, odkryte w ubiegtym miesigcu, czyli w czerwcu,
21 lipca przestato istnie¢, w wyniku prac postepujacych w kopalni. Tego miejsca juz
nie ma. Jedynym $ladem jest to, co demonstruje (Matuszewski, 1972: 52).

Dopetnieniem dziatania byty fotografie przedstawiajace realizacje dzieta, ukazuja-
ce Matuszewskiego i uczestnikow akcji przy kolejnych etapach pracy z prébkami wegla
brunatnego. Do Dokumentu miejsca i czasu zostat dotaczony takze tekst artysty z do-
ktadnymi wspotrzednymi miejsca pobrania préb. Natalia LL wigczyta sie w dziatanie
artysty przez zastosowanie rejestracji permanentne;j - kilka razy o réznych porach dnia
sfotografowata miejsce, z ktdrego pobrane zostaty fragmenty wegla oraz jego otoczenie.

Bozena Kowalska, ktdra analizowata twoérczo$¢ Matuszewskiego, podkreslata
bezprecedensowy charakter jego myslenia o wykorzystywaniu zasobéw ziemskich
nie w kategoriach triumfu, ale wrecz przeciwnie:

[...] by zwréci¢ uwage na zjawisko eksploatacji ziemi przez cztowieka raz choc¢by od innej
strony: nie utylitarnej, nie od strony rozmachu ludzkiej przedsiebiorczosci czy imponu-
jacego rozwoju przemystu i cywilizacji (Kowalska, 1981: 237).

Krytyczka uwypuklita w ten sposéb odmiennos¢ sposobu mys$lenia artysty od do-
minujgcej w PRL-u tendencji do rabunkowego wykorzystywania zasob6éw natural-
nych i afirmacji wielkoskalowych dziatan. Akcja Matuszewskiego zwracata uwage

bezdni z projektami rekultywacji niecki wykonanymi przez dzieci z Opolna-Zdroju (Kruk, Géra,
Podsiadly, 2021).
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na konkretne miejsce i problem jego eksploatacji przez afektywne doswiadczanie
utomkoéw tej przestrzeni, z ktérymi artysta miat fizyczny kontakt.

W nieprzystawalnosci skali opisywanych efemerycznych realizacji artystycznych
do ogromu krateru, u§wiadamiajgcego skale zniszczen przyrody wywotanych przez
ludzka ingerencje, mozna upatrywa¢ znamion subwersywnosci. Sojusz z przemysto-
wym mecenasem przemienit sie w sojusz ze zdegradowana przyroda.

Poza kopalniany krater wychodzil natomiast projekt Kwiatkowskiego, zaktadajacy
modyfikacje struktur organizacyjnych wszelkich dziatan artystycznych. Artysta przyjat
jako punkt wyjscia teren Ziemi Zgorzeleckiej i zaproponowat w formie trzech rysunkéw
Schemat organizacyjny dla dziatan sztuki sytuacyjnej z uwzglednieniem rejonizacji oraz
przedstawit tekst teoretyczny im towarzyszacy (Kwiatkowski, 1972). Wybranie wtasnie
tego konkretnego miejsca dla realizacji dziatek dla artystow podkresla znaczenie okres-
lonej przestrzeni, z ktérg moga sie identyfikowac artysci, pracujgcy tam i wchodzacy
z nig w relacje. Artysta podkreslal, ze: ,Powinno sie inwestowac nie w martwe przed-
mioty, ale w zywego cztowieka, tam gdzie on jest, powinno mu sie stworzy¢ warunki,
zeby w tej okolicy z tych materiatow tworzyl” (Kwiatkowski, 1972).

Warto zwrdci¢ uwage na fakt, ze Kwiatkowski byt inicjatorem i kuratorem pieciu
edycji (w latach 1965-1973) Biennale Form Przestrzennych w Elblagu, propagujace-
go idee mariazu sztuki i przemystu. W tekstach towarzyszacych imprezie wyrazano
optymizm wobec zdobyczy cywilizacyjnych i przemystowych socjalistycznego pan-
stwa (I Biennale Form Przestrzennych w Elblggu 1965). Artysta jako kurator Biennale
oraz zatozyciel Galerii E1 w Elblagu, powstatej pod opieka zaktadéw przemystowych

»Zamech”, ktérych byt pracownikiem, niewatpliwie fascynowat sie nowoczesng tech-
nologia. Co ciekawe, po szesciu latach od organizacji pierwszej edycji Biennale jego
entuzjazm zamienit sie w niepokdj. W opisie Schematu organizacyjnego... konstatowat:
»Wspotdziatanie cztowieka z technika stwarza coraz to wiekszy kryzys w jego psychice”
(Kwiatkowski, 1972: 37). Lekarstwem na kryzys mogto by¢ ,réwnolegte tworzenie
warto$ci ducha”, a zdaniem Kwiatkowskiego, wspotczesna cywilizacja o nim zapomniata.
W ramach odpowiedzi artysta zaproponowat zgorzelecki projekt, ktéry miat polegac
na przydzieleniu poszczeg6lnym twoércom wytyczonych wczesniej obszaréw. Projekt
przedstawiat trzy schematy dzielgce Ziemie Zgorzelecka na jednakowych wymiaréw
dziatki artystyczne o ksztatcie zblizonym do kwadratu. W obrebie zarysowanych granic
Ziemi Zgorzeleckiej tworzyty one rézne konfiguracje. W wersji pierwszej stykajace
sie ze soba dziatki tworzyty sinusoidalng linie ciggnaca sie z zachodu na p6inocny-
-wschéd regionu i wychodzity poza jego obreb. W wersji drugiej dziatki byty roztozone
réwnomiernie na mapce i nie stykaty sie ze soba. W wers;ji trzeciej dziatki przylegaty
do siebie na ksztatt plastra miodu - niektdre z nich byty otoczone czterema innymi
dziatkami. Na swojej dziatce kazdy z twércéw miatby szanse lepszego przyjrzenia sie
otoczeniu, ktore statoby sie czescig jego dzieta. Mozna byto w ten sposéb podkresli¢
na przyktad role drzew. Kwiatkowski byt przekonany, ze ,,drzewa, ktérych juz przecietny
obywatel nie zauwaza, zostalyby doktadnie obejrzane” (Kwiatkowski, 1972: 37). Jedno-
czes$nie kazdy z artystow miatby §wiadomos$¢ efemerycznosci tego, co tworzy - autor
postulowal, aby po pewnym czasie, na przyktad po roku, dziatka artystyczna zostata
przekazana innemu tworcy. Powinna by¢ takze prowadzona dokumentacja projektéw
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poszczegdblnych artystdw, dzieki czemu obraz sztuki rozwijatby sie w czasie, bytby zywy
i aktualny. Kazdy z autoréw tworzylby w swoim artystycznym siedlisku, ale dopiero
dziatania wszystkich razem stworzytyby przeobrazajacy sie i niesktadajacy ze statych
obiektéw aktualny obraz sztuki.

Szczegolny potencjat dla stworzenia spéjnego ekosystemu kolektywnych dziatan
mialoby urzeczywistnienie trzeciego projektu, przewidujacego stykajace sie ze soba
bokami lub otoczone przez siebie dziatki, mogace niczym zZywy organizm rozrastaé
sie i przenika¢ nawzajem.

Warto zauwazy¢, ze prezentowane przez artyste schematy przypominaja jego
dzieta tworzone od lat sze$¢dziesiatych XX w., takie jak Konstelacje energii czasowych.
Prace te, wiszace ptasko na $cianie lub wychodzace w przestrzen, byty ztoZone z czar-
nych kwadratéw lub sze$cianéw o jednakowych wymiarach, podobnie jak dziatki
artystyczne na planszach Schematu organizacyjnego...

Kwiatkowski w tekscie teoretycznym towarzyszgcym schematom parokrotnie
odwotuje sie do produkcji przedmiotéw zasmiecajacych swiat. Uwaza, ze ,powstrzy-
manie produkcji obiektow niezmiennych na rzecz ksztattowania pojec artystycznych
konkretnych ludzi” (Kwiatkowski, 1972: 37), jest gtdwnym osiggnieciem wynikajgcym
z wprowadzenia w zycie projektu. Twierdzi, Ze sztuka powinna by¢ aktualna i skuteczna,
ajego propozycja jest proba rozwiazania probleméw ekologicznych -, konfliktu miedzy
naszymi zdobyczami a naturg” (Kwiatkowski, 1972: 37). Chociaz nie moze stosowac¢
pojecia ,zréwnowazony rozwdj”, ktére wéwczas nie istniato, to postuluje jego zatozenia.
Uwaza na przyklad, Ze niezwykle wazne jest poczucie wlasciwego wartoSciowania,
ktére we wspdiczesnych mu czasach ulega zatraceniu. Co wiecej, artysta powotuje
sie na punkt VIII programu pleneru - planowania zmian cywilizacyjnych tak, aby byty
one zgodne z naturalnymi procesami zmian biologicznych. Zwraca uwage na potrzebe
dziatania tu i teraz, dop6ki nie jest za pézno. Rozszerzenie granic sztuki przez wyjscie
poza muzea, galerie i wystawy jest w rozumieniu Kwiatkowskiego warunkiem ko-
niecznym dla wprowadzenia w zycie nowej koncepcji sztuki, opartej na ideach, ktore
w przysztosci beda stanowi¢ wazne postulaty zréwnowazonego rozwoju.

Istotne jest, Zze Schemat organizacyjny... odnosit sie do terenu Ziemi Zgorzeleckiej,
ale jakby celowo ignorowat obszar samej kopalni. Zwracat uwage na efemeryczne, nie-
inwazyjne i tworcze ksztattowanie artystycznych dziatek, a tym samym proponowat
antytetyczny do eksploatacyjnego spos6b dziatania na tym terenie.

Chociaz plener Nauka i sztuka w procesie ochrony naturalnego srodowiska czto-
wieka jest uwazany za wczesng manifestacje land artu w Polsce (Kepiriska, 1981: 203),
to nie miat on nic wspolnego z checig zawtaszczenia i podporzadkowania sobie krajo-
brazu, charakterystyczng dla tego nurtu w USA. Omawiani przeze mnie twoércy aran-
zowali dziatania przeprowadzane bezposrednio w krajobrazie i wobec jego fizycznego
lub mentalnego afektywnego odczucia. Afektywne do$wiadczanie zdegradowanego
terenu, na ktéorym rozgrywata sie twdrczos¢ zgorzeleckich artystow, pozwolita im od-
powiedzie¢ na niego z empatia.

Wiaczenie empatii do swoich praktyk twoérczych jest gestem cywilnej odwagi i od-
powiedzialnosci (Nader, 2014: 32). Plenerowi artysci nie stuzyli propagandzie i stawali
w opozycji do rezimu komunistycznego. Za pomoca subtelnych dziatan artystycznych
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ukazywali zranienia ziemi. Wpisywaty sie one w zastany kontekst miejsca, byty dalekie

od materialnej produkcji artystycznej. Ta charakterystyczna dla sztuki konceptualnej

tendencja wpisuje sie w niektoére ekologicznie zaangazowane wspétczesne praktyki

artystyczne, postulujgce dziatania koncentrujgce sie na wytwarzaniu nie tyle konkret-
nych obiektéw, ile bardziej postaw i myslenia ekologicznego. Prekursorem tego sposobu

myslenia byt Jerzy Ludwinski, krytyk wrazliwy na problem destruktywnej nadprodukcji

zagrazajacej zaréwno przyrodzie, jak i sztuce. Pisat on, Ze w sztuce konceptualnej mozna

dostrzec reakcje na mnozenie sie dziet sztuki-przedmiotéw, materialnych dziet sztuki

i informacji (Ludwinski, 1972).

Postulat ograniczenia produkc;ji jest kluczowy dla idei zréwnowazonego rozwoju
oraz sztuki konceptualnej. Autorzy programu pleneru Ziemia Zgorzelecka przewidzieli
konieczno$¢ sformutowania mniej inwazyjnych wobec przyrody zasad dalszego rozwoju
cywilizacji, jak sie pézniej okazato, prekursorskich wobec postulatéw zréwnowazonego
rozwoju. Byli takze prekursorami mys$lenia o $srodowisku, ktére bedzie stanowic¢ podsta-
we dziatan Polskiego Klubu Ekologicznego - pierwszej w bloku panstw socjalistycznych
pozarzadowej organizacji ekologicznej rozwijajacej idee ekorozwoju®.

W ostatnim punkcie zatozen programowych pleneru organizatorzy zapisali: ,Spo-
dziewamy sie, ze w latach nastepnych bedzie mozna dokonczy¢ rozpoczete na nim
prace przy coraz $ciSlejszej wspoétpracy z gospodarzami terenu” (Chwatczyk, Ludwin-
ski, Dzieduszycki, 1972: 7). Niestety, 6w rekonesans - jak nazwali Ziemie Zgorzelecka
tworcy pleneru - nie zaowocowat kontynuacja dziatan. Krytyka inwazyjno$ci Turowa,
jakkolwiek subtelna i nie wprost, nie mogta zacheci¢ wtadz kombinatu gérniczo-ener-
getycznego do dalszej wspotpracy. Co wiecej, jak juz zostato wspomniane, znaczenia
turowskich dziatan artystycznych nie zrozumieli ekolodzy z Ligii Ochrony Przyrody,
nieprzygotowani do odbioru awangardowej sztuki i z tego wzgledu zapewne niedazacy
do ponownego tgczenia sit z artystami.

Sytuacja zaistniata wokoét pleneru moze swiadczyé o braku aprobaty wtadz dla
tworzenia dziet ekologicznie zaangazowanych w tych miejscach, gdzie rzeczywiscie
wskazywaly one na realne zagrozenie dla przyrody. Dotyczylo to przede wszystkim
miejsc industrialnych, zwigzanych z przemystem ciezkim i chemicznym, na terenie
ktérych czesto byty organizowane wydarzenia artystyczne doby PRL-u.
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Z empatig wobec krajobrazu — plener Ziemia Zgorzelecka

Abstrakt:

Sztuka ekologicznie zaangazowana pojawita sie w Polsce na samym poczatku rozwoju tego nurtu
na plenerach i sympozjach artystycznych doby PRL-u. Podczas pierwszej w Polsce imprezy arty-
stycznej w catosci poswieconej sztuce ekologicznie zaangazowanej - pleneru Ziemia Zgorzelecka,
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artysci i teoretycy prezentowali swoj alternatywny glos wobec oficjalnej, skoncentrowanej
narozwoju przemystu ciezkiego polityki panstwowej. Jednym z gtéwnych zatozen Ziemi Zgorze-
leckiej byta refleksja nad zré6wnowazonym rozwojem. Arty$ci zwracali uwage na antropogeniczne
zmiany w przyrodzie, ktére materializowat kombinat Turéw. Bardzo wazne w ich dziataniach
na plenerze byto afektywne odczuwanie zranionej ziemi wzmacniajace wspétczucie i empatie
wobec niej. Wiekszos¢ artystow doswiadczajgcych krateru kombinatu i jego otoczenia wieloma
zmystami porzucita tradycyjne media na rzecz efemerycznych i konceptualnych dziatan.

Stowa kluczowe: sztuka ekologicznie zaangazowana, zréwnowazony rozwdj, afekt, dziatania
subwersywne

With empathy towards the landscape: plein-air Zgorzelec Land

Abstract:

Ecologically engaged art appeared in Poland at the very beginning of the development of this
trend at plein-air events and art symposia during the Polish People’s Republic era. During the first
art event in Poland entirely devoted to ecologically engaged art - the plein-air event Zgorzelec
Land [Ziemia Zgorzelecka] - artists and theoreticians presented their alternative voice to the
official state policy, focused on the development of heavy industry. One of the main focuses of
Zgorzelec Land was a reflection on sustainable development. The artists drew attention to the
anthropogenic changes in nature that the Turéw Combine materialised. Very important in their
plein-air activities was the affective feeling of the wounded earth strengthening compassion and
empathy towards it. Experiencing the crater of the combine and its surroundings with multiple
senses, most artists abandoned traditional media in favour of ephemeral and conceptual activities.

Keywords: ecologically engaged art, sustainability, affect, subversive actions
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Making art in the Biatowieza Forest: from late avant-garde
plein-air to artistic field research

Introduction

Recent years have seen an increased interest in the natural environment within artistic

practices and art-related discourses. This interest arises from urgent environmental

concerns, such as climate change, global warming, and violent weather phenomena,
as well as from the spatial and posthumanist turns in the humanities. Emerging in this

context, contemporary artistic practices aim to redefine the relationship between art
and nature, acknowledging its source in the opposition between nature and culture -
a fissure fundamental to the formation of modern aesthetics and its key concepts. In

the 21st century, this re-evaluation of modern culture’s idea of nature comes with

simultaneous revision of the avant-garde and neo-avant-garde practices that engaged

with the environment. Developing in recent decades, environmental (or ecocritical)

art history seeks to address those aspects of art production and reception that were

beyond the scope of traditional art historical scholarship, with its exclusive focus on

form and meaning. Alan C. Braddock stresses that while traditional art history

[...] frames environmental issues narrowly in terms of “landscape” aesthetics or “nature”
idealised as pristinely non-human and ex-urban, ecocriticism considers any environment
and artefact to be potentially worthy of consideration, regardless of location, medium,
or constituents (Braddock, 2015: 449).

In The Ecological Eye: Assembling an Ecocritical Art History, Andrew Patrizio for-

mulates a fundamental premise of ecocritical art history: to reconfigure the notion of
nature so that it is no longer treated in (art historical) terms of aesthetic value or as

[99]
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amaterial resource. Nature reconfigured in ecocritical terms is understood as imbued
with “agency, intention and emotion” (Patrizio, 2019: 16).

The purpose of this text is to investigate the relationship between art production
and the environment, or more precisely, the relationship between art making and the
ideological constructions of the environment. Taking the forest as the main point of
reference, [ analyse it as an element of the environment that was and still remains of
great significance to the state, both as a natural material resource and as an abstract
idea that works as a synecdoche of nature as a whole (also as a synecdoche of the na-
tion, national heritage, rootedness, etc.). The article focuses on the Biatowieza Forest
[Puszcza Biatowieska], a forest of exceptional status as a national symbol (Schama,
1995: 53-61; Barcz, 2017: 32-39) and part of global natural heritage as World Heritage
site. [ discuss art events that took place in the forest and its immediate surroundings.
Two of them are cyclical events organised during the peak of the Polish plein-air art
festival movement (Ogélnopolski Plener Biatowieski, Biatowieza 1965-1983; sculpture
meetings in Hajnéwka, 1966-1987); another event is a 2016 artistic field research
project Wracajqc do Biatowiezy [Returning to Biatowieza], organised and curated by
Tomasz Koszewnik and Jan Szewczyk partly as a polemical revision of the traditional
plein-air art festival. The events were selected to investigate the transformation of
artistic practices, involving an organised group of artists working in a natural setting,
throughout the period between the 1960s and the early 21st century. Although this
transformation reflects a general change in artistic practice and its definitions (with
the important recent development of artistic research), my argument is that it also
reflects the changes in the definition of the forest that occurred in the late 20th century
in post-Socialist Poland. The comparison of the tenets and ideological foundations of
the events will allow me to discuss the relationship between artistic ideas of working
in nature and the construction of nature (or parts thereof) as an ideological concept. It
will be argued that the Socialist idea of nature as a material resource was manifested
in the organisation of artistic life in Socialist Poland and the way artists responded
to and used the natural environment where they worked. Similarly, the artistic re-
search project, organised in Biatowieza in 2016, will be examined in reference to the
post-Socialist transition to sustainable forestry and the debates on the National Forest
Programme in Poland in 2013-2015.

Making art in a Socialist forest

In Poland, in the second half of the 20th century, there can be observed a rapidly grow-
ing popularity of making art in the open air. The plein-air [plener in Polish] becomes
a prevalent method of artistic education and a model of organising state-funded art
meetings. As Bernadeta Stano contends, in Socialist Poland, both the methods and
the objectives of plein-air events were not much different from their 19th-century
predecessors (Stano, 2017: 216). However, from the early 1960s onwards they crystal-
lised into a strictly regulated format: state-funded, meticulously planned events with
specified programmes and collaboration between local art institutions or associations
and industry: factories, plants, mines, etc. (Stano, 2017: 217-218). Resulting from
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the new cultural policy and its formulation in the document specifying the terms of
the agreement between the Council of the Workers’ Unions and the ZPAP, this format
practically decentralised cultural and artistic life in Poland and established the system
of industrial patronage (Stano, 2019: 27-66).

This system allowed artistic associations and institutions to seek the patronage of
local industries in an effort to establish cyclical art events with long-term funding. In
the Bialowieza region, the first of such initiatives involved the organisation of a plein-air
festival in 1965, with the majority of participants working in the medium of painting.
The following year, a separate event for sculptors was inaugurated. Although other art
festivals and meetings were also organised in the Biatystok province, the focus will be
on the two mentioned above.

The cyclical plein-air events for painters have been organised in Biatowieza since
1965, with the post-plein-air painting exhibitions held at the BWA Gallery in Biatystok.
Each year, the list of invited artists varied, yet several names are recurrent, suggesting
that some artists repeatedly welcomed an opportunity to work in Biatlowieza. Although
the location of the event in a unique natural setting might have been an important
factor, it must be emphasised that the participants did not actually work in the open
air. For instance, during the 1975/1976 edition (stretched over three seasons), each
artist was provided with a single room at the “Iwa” hotel at the Biatowieza National
Park, which also worked as a studio, and equipped with painting materials, such as five
canvases, two sets of paints, paper, brushes, etc. (Wotkowycki, 1976: 2). The detailed
plan of the event suggests that, over the course of a 30-day stay, the artists’ contact with
the surrounding woodland landscape was limited to an organised cart trip around the
forest, a visit to the Nature and Forest Museum, and individual tours of the National
Park (Wotkowycki, 1976, p. 2).

While the local landscape served as a source of inspiration for artists participating
in the plein-air and was often depicted in their work, this was not a rule. Their approach
to nature was clearly formed by the Modernist formalist tradition, which dismissed
realism (and even figuration) in favour of a personal interpretation of the observed
landscape. This approach finds its numerous confirmations in written statements by
the event organisers, published in catalogues accompanying the post-plein-air exhibi-
tions. Teresa Sowinska, in her text for the catalogue published on the occasion of the
exhibition of the plein-air works in 1971, writes that although the landscape is

[...] at the forefront of painterly investigations, which obligates even artists who concen-
trate on completely different problems and topics, it is a pretext for works whose meaning
goes far beyond the superficial visual fascination (Sowinska, 1971: 9).

Moreover, she suggests that the majority of artists are “resistant” to the picturesque
beauty of nature and instead of copying it, they interpret it, reflecting their individual
styles (Sowinska, 1971: 10).

Works reproduced in the 1971 catalogue confirm Sowinska’s assessment. For
instance, Kazimierz Ostrowski’s Landscape from BiatowieZa offers a view of a natu-
ral setting with details only vaguely resembling a group of trees. Clearly, the author
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Fig. 1. Kazimierz Ostrowski, Landscape from Biatowieza [Pejzaz z Biatowiezy], 1971 (Sowirska, 1971: 69)

interpreted the forest avoiding the rules of the Picturesque and introducing instead
a post-Cubist translation of observed reality into cuboid structures.

Interestingly, it was an invited non-Polish artist (the organisers always invited
several participants from abroad), the Japanese painter Masayoshi Sasaki, whose pes-
simistic, Surrealist work was noted for its expressed “warning” and defence of “nature
under threat” (Sowinska, 1971: 10).

In Poland, but also internationally, the early 1970s mark the period of increasing
concern for the state of the natural environment, which is manifested during several
plein-air events, for instance at Plener Osiecki in Osieki in 1972 and at Plener Ziemia
Zgorzelecka in Opolno Zdroéj in 1971. These events were also important for the de-
velopment of Conceptual and ephemeral practices in Polish art. In contrast and in open
opposition to these trends, over the course of its 1970s editions, the painting plein-air in
Bialowieza seeks to reassert the Modernist status of painting and the role of art as sepa-
rate from non-artistic reality. In a tellingly titled text, In defence of painting, published in
the exhibition catalogue of the festival from 1973/1974, Helena Prokopowicz-Lipniecka
writes that “a contemporary artist usually works alone, engaging his entire imagination
in his studio. Nature ceased to be the main source of inspiration” (Prokopowicz-Lip-
niecka 1974: 3). Although the Bialowieza meeting is seen by her as an opportunity to
“leave the studio” and “meet nature and other artists”, she concludes that what links
the participants is the “belief that painting makes sense even in such a complicated
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world as today” (Prokopowicz-Lipniecka 1974: 5). Significantly, both this edition, as
well as three subsequent ones were organised under the slogan In defence of painting,
while their programmes continued the experiment of investigating the “impact of the
natural environment on the artist” (Wotkowycki, 1976: 2). The “defence of painting”
is presented as necessary to save it from “death” in the light of the onslaught of new
trends, such as happening, Conceptual art, and impossible art (Wotkowycki, 1976: 2).

The organisers’ staunch adherence to the paradigm of Modernist painting (with
simultaneous dismissal of the neo-avant-garde shift towards the performative, ephem-
eral, and site-specific) is clear from the way the meetings were organised. As Stano em-
phasises, the focus on the role of the artists’ individual work in the studio (where their
observations of nature were “reworked”) is manifested in photographs that document
their solitary efforts in studios/hotel rooms, but even more so in the decision (made at
the 7th edition) to allow artists to finish their works after the event and exhibit them
before the subsequent edition the following year (Stano, 2018: 449). This shows that
direct contact with the natural environment was important only inasmuch as it did
not interfere with a standard artmaking process. Although organised in the vicinity of
Europe’s last “primaeval forest”, the plein-air event did not seek to address its status
as a cultural landmark or ecosystem of special significance, but primarily treated the
forest as a source of artistic inspiration. One of its later editions, organised in 1983 by
BozZena Kowalska, brought together 33 Polish geometrical abstractionists (Kowalska,
2003). From the current perspective — when it is impossible to think about art and its
relationship with the environment without considering the tradition of site-specificity -
the choice of Biatowieza as a place to create geometric abstraction may seem surprising.
However, in Poland, the postwar decades (particularly the period after the “Thaw” of
1953) brought a long-lasting dominance of Modernism with its insistence on medi-
um-specificity (Markowska, 2012: 11-21). Equally important for Polish postwar art
was the European tradition of Modern art, which construed nature as a resource of
basic, primal forms, compositions and colour systems, as well as “primordiality”. An
important model for Polish artists came from the artistic colony in St. Ives in Cornwall,
where the “wild”, “prehistoric” nature inspired landscape and marine painters, e.g.
allusive abstraction of Piotr Potworowski, but also the abstract art of Ben Nicholson,
Barbara Hepworth, and Henry Moore, with the latter enjoying the greatest international
recognition in the 1950s. Moore’s impact on Polish art was particularly powerful after
his travelling exhibition in several Polish cities in 1959-1960 (Rydiger, 2018). Echoing
the Modernist paradigm, organisers of the Biatlowieza painting plein-air event insisted
that Modern art rejected mimetic ambitions in favour of a creative interpretation of
forms found in nature, understanding that nature’s beauty can be a negative force that
hinders artistic individuality (Jaskuta, cited in Stano, 2017: 217).

In 1966, the ZPAP association inaugurated an event for sculptors in Hajnéwka, in
cooperation with the local wood industry (Hajnowskie Zaktady Przemystu Drzewnego).
This event, organised annually until 1987, was addressed mainly to artists working with
wood and, similarly to the painting plein-air but unlike most art festivals organised in
Poland at the time, it did not entail lectures or discussions. The idea for both Bialowieza
events was to offer artists a time, place, and material so that they could work in and with
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nature. The main objective of the festival was to establish the “Polish School of Wood”
and make Hajndéwka the national centre of wooden sculpture. However, the local aspect
of the event was equally important, and the organisers sought to emphasise this fact
not only through the use of locally sourced materials but also by encouraging artists to
refer to the local vernacular culture and unique natural environment of the Biatowieza
Forest. However, the local subject matter addressed by works produced during these
events centred mostly on local history. In the early 1970s, the organisers proposed
framing themes that focused on science and technology, as well as the festival patron -
the wood processing plant (Stano, 2018: 433-454). Sculptures produced during the
events varied thematically and formally, with works often showing simplified human
figures (e.g. Teodora Stasiak’s Acrobats [Akrobatki]) and abstract compositions (e.g.
Zofia Pucitowska’s Ray Sign [Znak promienisty]).

While, during the painting plein-air, the Biatowieza Forest and its unique land-
scape and ecosystem served primarily as a source of inspiration - responding to the
needs of postwar Modern art and yielding to the artists’ visual imagination - at the
sculpture meetings, it was transformed into a material resource for wooden sculpture.
During communism, forests, much like other natural resources, became integral to the
country’s modernisation, while their management was part of the general process of
social and economic engineering, with their principal goal of economic development
and socialist progress. As Agata Agnieszka Konczal argues, in the decades after the end
of the Second World War, when Polish borders shifted significantly, forestry played an
important role in centrally controlled economic planning (Konczal, 2017: 260). Modern
forestry, implemented in state-controlled, nationalised forests, was a form of “forest
farming”, whose objective was to organise the woodland areas and introduce efficient
wood production methods. The forest was then reduced to a purely utilitarian function:
aresource of timber.

The postwar era saw a historic increase in Poland’s woodland areas from 20.8%
to 27.6% (Broda, Zabko-Potopowicz, 1985: 30). The surface area covered by trees in-
creased, but so did the amount of wood annually procured from state-owned forests.
Socialist forestry was very much like centrally planned agriculture. Nature, just like
society, was to become productive according to specified norms and limits. This ap-
proach is fully manifested in a 1958 film Zycie wrdcito w Bieszczady [Life is Back in
Bieszczady], which documents the organisation of forestry in Bieszczady mountain
region in the south-east of Poland, a region incorporated into Polish territory after the
war. The narrator explains that the thick forest stretches far and wide, like in some exotic
country. This colonial metaphor, introduced one minute into the film, quickly leads him
to recognise the true value of the forest: “16 million cubic metres of wood lie there in
the forest, millions of dollars, a priceless export resource” (Zycie wrécito w Bieszczady,
1958). Socialist forestry, modelled on its colonial predecessor, perpetuated the idea of
forestry as wood farming, whose main goal was the transformation of the landscape.
The first step was the removal of the original layer of the forest to introduce instead the
forest “proper” - usually of the same species of fast-growing trees (Konczal, 2017: 291).

In communist Poland, the disciplined space of the forest helped propagate socialist
order and worked as a visual materialisation of the state, much like agriculture (Konczal,
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2017:260). The process of ordering the forest was particularly intensified in the areas
that were not formerly within the Polish borders, and these efforts paralleled those of
organisers of artistic life in the Polish provinces. Both were carefully planned, mapped,
and translated into charts, tables, and numbers. In the new communist economy, nature
(but also art) was to be functional and productive, with norms and limits specifying
both the ideological as well as material benefits for the society (Konczal, 2017: 277).

Admittedly, during Socialism, the Biatowieza Forest enjoyed a special status. Es-
tablished as a nature reserve in the interwar period, the area of the forest was officially
listed as the Bialowieza National Park in 1947, with more than half of its 10.5 thou-
sand hectares under strict protection. However, when the principles of Polish forestry
during communism are juxtaposed with the premises behind the organisation of the
two plein-air events in Bialowieza, it becomes apparent how the state-formulated
definition of nature informed art production and organisation of artistic life. The treat-
ment of nature as a material and ideological resource finds its unexpected equivalent
in the programming of the two discussed plein-air events. In the case of the sculpture
meetings in Hajnowka, the Bialowieza Forest worked as a source of artistic material
(wood), while its local history and folklore as a source of inspiration. Similarly, the
painting festivals utilised the unique setting to attract painters and this way develop
artistic life in the Biatystok region. However, the forest itself, while unique, was made
to conform to the strict confines of Modernist artistic imagination.

Artistic research in the post-Socialist forest

After the political transition of 1989, the state’s approach to forestry changed sig-
nificantly, reflecting the new democratic and capitalist realities. The resource model
was replaced by the new sustainable forestry, as defined by the Forest Bill [Ustawa
o lasach]. As Konczal summarises, within the framework of the new policy, the forest
has multiple functions: economic, environmental (ecological), and social (Konczal,
2017: 294). However, during the decades after 1989, this new sustainable model of
the multifunctional forest was often used to obscure the actual persistence of the re-
source model, as demonstrated by the fact that the ecological function of the forest was
reduced to its role as a currency in trading CO2 emissions (Konczal, 2017: 327). In the
early 2000s, attempts were made to reformulate forestry and forest-related policies,
particularly during the long-term debates organised to develop the National Forest
Programme [Narodowy Program Le$ny] in 2013-2015, a programme projected to re-
flect international forest policy, as defined by Agenda 21 and Forest Principles (Forest
Principles - Report..., 1992). Konczal interprets this attempt in terms of a “hybrid forum”,
a platform for the confrontation of expert and lay knowledge of various social actors
(Callon, Lascoumes, Barthe, 2011). By necessity, Konczal explains, this forum engages
non-human actors as well: trees, soil, animals, plants, climate, and carbon dioxide
(Konczal, 2017: 345). Ultimately, due to the political changes in Poland in 2015, the
Programme’s implementation was problematic, with the state-run National Forests
company reintroducing the resource-based model of forestry, and ultimately culminated
in the formulation of recommendations. Their authors postulate, among other things,
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that selecting “one conception of nature and one type of human relationship to nature
should be avoided” (Konczal, 2017: 391).

However, the discussion of what the forest is or what it should be was further
complicated in 2016, when intense logging in the Biatowieza Forest became a matter
of heated public debate. The differing attitudes to whether the forest should be “healed”
by logging to prevent the spreading of the European spruce bark beetle, or allowed to
mend by itself, revealed the underlying opposing conceptions of nature. The former,
manifested by the state and the foresters, postulated that nature should be protected
because it is valuable, yet only so as a resource in capitalist economy. Justyna Tabasze-
wska argues that seen from this perspective, the forest is a “space that cumulates
trees”, a “container for trees”, so that this container would be ruined “if trees were
to be replaced by grass for some period” (Tabaszewska, 2019: 105). The latter, also
based on a premise that the natural and human worlds are radically separate, sought
to maintain this separation and advocated passive protection of the forest, yet only if it
met the scientific criteria of “virgin forest” (Konczal, 2016: 257). Both attitudes meant
that nature was translated into numeric values (economic and scientific data), which
are inherently the same (both human) categories (Konczal, 2016: 264).

The polysemic nature of the forest, along with its different definitions in national,
scientific, and cultural discourses, requires a perspective that considers their often
conflicting viewpoints. This was the assumption of the initiators of the project Returning
to Biatowieza [Wracajqc do Biatowiezy], inspired by the tradition of painting plein-airs
in Bialowieza. The curators (Tomasz Koszewnik and Jan Szewczyk) collaborated with
Professor Marek Wasilewski and the participants of the Interdisciplinary Doctoral Stu-
dies at the University of Arts in Poznan®. The meeting sought to reconsider the Socialist
format of the plein-air and reformulated it in accordance with the idea of contemporary
artistic research projects. Its key aspect was therefore not so much providing a plat-
form for the artist’s contact with nature, but collaborating with local institutions and
communities: Jan J6zef Lipski Common University in Teremiski, scientists, naturalists,
foresters, and artists. Szewczyk, co-curator of the project, explained that while the
traditional plein-air format generates subjective and random images, the project’s main
objective was to develop a broader perspective: “We gave up the traditional format of
painting pictures and decided to organise meetings, small symposia that allowed us to
get to know Biatowieza” (Szewczyk, 2019). As a consequence, the idea was to redefine
the traditional plein-air and pursue anthropologically oriented artistic and scientific
research, which stemmed from the changes in the methods of educating doctoral stu-
dents at art academies (Szewczyk, 2019).

The exhibition Returning to Biatowieza (Arsenal Gallery, Biatystok, May 13-23,
2016, curators: Koszewnik, Szewczyk) offered a summary of the plein-air meeting
of artists organised in October 2015 and in its form also re-defined the traditional

1 Artists: Przemek Branas, Jakub Czyszczon, Michat Grochowiak, Justyna Gérowska, Karo-
lina Kubik, Marek Kucharski, Diana Lelonek, Piotr Macha, Pawel Matyszewski, Dawid Misiorny,
Zofia Nierodzinska, Patrycja Orzechowska, Paulina Pankiewicz, Mateusz Sadowski, Lukasz
Sosinski, Magdalena Starska.
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Fig. 2. Wracajqgc z Biatowiezy, exhibition opening, Zacheta Project Room, Photo: M. Krzyzanek. Creative
Commons CC BY-SA

post-plein-air exhibition, which, in the communist era, was composed of works that
varied both thematically as well as stylistically and shared only the medium itself:
painting. The exhibition at Arsenal Gallery featured a polyphonic set of artistic ex-
periments in media such as drawing, mind maps, installation, landscape photography,
food art, and found objects. Diana Lelonek showed small aquarium-size vitrines with
industrially-produced objects that became habitats for plants (“trash-plants”), while
Justyna Gorowska served jellies made of wild plants found in meadows near the Bia-
towieza Forest.

A follow-up to this show was an exhibition at the project room of Zacheta Gallery
in Warsaw, titled Returning from Biatowieza [Wracajqc z BiatowieZy] (Zacheta Pro-
ject Room, January 22 - February 5, 2017), which featured works by Szewczyk and
Koszewnik, with guest performance of field recordings by Peter Cusack and Martyna
Poznarniska, Synapses of Biatowieza [Synapsy Biatowiezy], recorded in 2016 in the forest.
The exhibition presented the results of the project participants’ work, varied in terms of
the selection of media and methods of communicating research outcomes, illustrating
how the adoption of a scientific and artistic perspective rather than a strictly artistic one
allowed not only to develop a critical view of the plein-air format but also to reflect on
the forest as a cultural phenomenon. The exhibition featured an enlarged illustration
of the bark beetle from Tomasz Samojlik’s book The Dead Forest [Umarty las] next to
a model of a section of a forest, a traditional pencil drawing of a bison’s head, as well
as a sketch (mind map) of the entire project, from the initial idea through participat-
ing actors to research outcomes. This way, the exhibition confronted the subjective
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Fig. 3., 4. Wracajqc z Biatowiezy, exhibition opening, Zacheta Project Room, Photo: M. Krzyzanek. Creative
Commons CC BY-SA

artistic perception of the forest with its description in the scientific discourse, but also
juxtaposed the perspective of ecologists and foresters in one space. The multiplication
of perspectives allowed the exhibition to emphasise their diversity and visual incom-
patibility, and at the same time to raise important questions about the role of visuality
(and visual culture) in the development of specific ways of seeing the Biatlowieza Forest.

The exhibition, with its polyphonic portrayal of the Biatowieza Forest, illustrates
how these (often contradictory) multiple narratives - artistic, scientific, pop cultural,
and touristic - ultimately constructed a selected fragment of the natural environment
as exceptional, unique, and valuable. It is a national symbol, important for Polish his-
tory, and also a part of global heritage, officially listed by the UN as World Heritage
and by the EU as part of its network of nature protection areas. In scientific terms, it
is valued as one of the few remaining primaeval forests. As an epitome of wilderness
and primordiality, Biatlowieza evokes a temporality that defies the linear order of
culture, making it particularly susceptible to modern culture’s practice of “othering”.
Writing about the thick virgin forest [puszcza] as a literary motif, Aleksandra Uber-
towska points out that, next to a botanical garden, a swamp, a beach, and wilderness,
the virgin forest belongs to

[...] a special corpus of ecocritical motifs-discourses, which are linked both by the status
of a “remnant”, a prehistoric relic, i.e. the “Other” of modernist narrative, as well as by
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[...] liminality, ability to connect and remove the boundaries between nature-culture,
country-city, artefact and ecofact (Ubertowska, 2017: 194).

Conclusion

Writing an environmental history of Polish postwar art is a task that requires ac-
knowledgement of numerous obstacles, both methodological and fact-related. Firstly,
there is the problem of the lack of knowledge about the state of the natural environment
during Socialism. As Maja Fowkes emphasised, in the countries of the Eastern Bloc, the
flow of information about the state of the environment was blocked (Fowkes, 2015:
11-12). Secondly, the environmental history of the postwar era prioritises Soviet envi-
ronmentalism as a subject of scholarship, with considerably fewer studies dedicated to
the diverse histories of other, non-Soviet states (such as the Polish People’s Republic).
Moreover, because of this Soviet focus, there exists a simplified picture of this complex
history. Anna Barcz attributes this to the dominance of Western scholars in the field of
environmental history as a discipline (Barcz, 2022: 19). Their English-language studies
of Soviet environmental catastrophe enjoy an understandably wider readership than
any works in Eastern European languages.

However, in recent years, a growing number of scholars have addressed issues
related to the environment and environmental history in their studies (e.g. Jarosz, 2017).
There seems to be a shared understanding of the need to confront a common perception
of the Soviet era as a series of environmental catastrophes (Barcz, 2022: 19-20). On the
other hand, with environmental history framed by notions such as the Anthropocene
and Capitalocene, there is a question of whether their West-centric perspective leaves
room for non-Western narratives. In view of this, Maja and Reuben Fowkes propose

“Socialist Anthropocene” as a term that helps us think about the specific way Socialism
as a political system and ideology shaped people’s approach to and treatment of the
natural environment (Fowkes, Fowkes, 2021: 230).

In this text, | attempted to demonstrate that writing about environmentally en-
gaged contemporary art needs to consider the specific post-Socialist condition of “na-
ture”. In Poland, as well as in other Eastern Bloc states, both the material organisation
of the natural environment, as well as the construction of “nature” as an abstract idea,
on many levels still perpetuates older Socialist models. This, at least partly, explains
the clash between the premises of the global environmental movement, environmental
humanities as an academic discipline, as well as environmentally engaged art, on the one
hand, and the actual policies of environmental management as they are implemented
by the state and its institutions, on the other. Admittedly, this clash is equally dramatic
in the West, where environmental history, activism, and the arts consistently trace and
condemn the destructive effects of capitalism on the environment. However, it has been
increasingly clear to those writing environmental art histories in this part of Europe
that their proper understanding requires a different set of tools and a more locally
embedded theoretical framing. In this text, [ argued that the Socialist and post-Socialist
definitions of the forest and its functions differ, which reflects the changing model of
forestry and the shift towards sustainable forestry after 1989. However, the conflict
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around the logging of the BiatlowieZa Forestin 2016 revealed the underlying persistence
of the resource-oriented model of forestry. Considering that all Polish forests are still
national property, managed by the state-owned National Forest Company, this model
can be understood as post-Socialist rather than an echo of extractivist capitalism.
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Making art in the Biatowieza Forest: from late avant-garde plein-air to artistic field
research

Abstract:

This text examines the cultural (visual) constructions of the Biatowieza Forest and their transfor-
mations from the mid-20th to the early 21st century. To do so, selected art events in Biatlowieza
are analysed, with a focus on cyclical events organised during the peak of the Polish plein-air
art festival movement (Ogdlnopolski Plener Biatowieski, Biatlowieza 1965-1983) and a 2016
artistic field research project Wracajqc do Biatowiezy [Returning to Biatowieza], organised and
curated by Tomasz Koszewnik and Jan Szewczyk. The comparison of the tenets and ideological
foundations of the events illustrates the changes that occurred in the understanding of the idea of
‘situatedness’ or site-specificity of art produced in the natural environment or in direct response
to it. Moreover, it allows for a discussion of the relationship between artistic ideas of working
in nature and the construction of nature (or parts thereof) as both an ideological concept and
a broadly understood resource (a source of material, inspiration, knowledge, etc.).

Keywords: Biatowieza forest, plein-air, artistic research, environmental art history
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Tworzenie sztuki w Puszczy Biatowieskiej: od péZno-awangardowych pleneréw do
artystycznych badan terenowych

Abstrakt:

W tekscie podjeto analize kulturowych (wizualnych) konstrukcji Puszczy Biatowieskiejiich prze-
mian od potowy XX do poczatku XXI w. na przyktadzie wydarzen artystycznych organizowanych
w tym okresie w Biatlowiezy. Rozwazania skupiajg sie na festiwalach odbywajacych sie w okre-
sie najwiekszego rozwoju ruchu plenerowego (Ogdlnopolski Plener Biatowieski, Biatowieza
1965-1983) oraz na zorganizowanym w 2016 r. projekcie badawczo-artystycznym Wracajgc do
Biatowiezy, kuratorowanym przez Tomasza Koszewnika i Jana Szewczyka. Por6wnanie zatozen
i podstaw ideologicznych wybranych wydarzen stuzy analizie przemian w pojmowaniu relacji
sztuki wobec miejsca, w ktérym powstaje. Jest takze punktem wyjscia do rozwazan nad relacja
miedzy artystycznymi koncepcjami pracy w naturze (w plenerze) a traktowaniem natury (lub
jej fragmentéw) jako szeroko rozumianego zasobu - Zrddta inspiracji, wiedzy i materialnego
bogactwa.

Stowa kluczowe: Puszcza Biatowieska, plener, badania artystyczne, Srodowiskowa historia sztuki
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Organizacja Pleneréw Aluminium w Koninie w latach
1976-1989 - préba rekonstrukcji’

Wprowadzenie

Polska Ludowa byta panistwem centralnie sterowanym. O wszystkich dziedzinach zycia
decydowaty wtadze partyjne, réwniez o kulturze i sztuce. Zgodnie z zatozeniami polityki
spotecznej i kulturalnej panstwo byto zobowigzane do zabezpieczenia Srodowiskom
tworcéw mozliwosci pracy i rozwoju zgodnie z posiadanymi kompetencjami i zdoby-
tym zawodem. Byto to mozliwe miedzy innymi dzieki powstatej w PRL-u instytucji
mecenatu przemystowego, polegajacej na zaangazowaniu zaktadéw produkcyjnych
we wspotprace z artystami. Wigzato sie to najczesciej z udostepnieniem artystom
(zwtaszcza przedstawicielom sztuk wizualnych, w tym rzezbiarzom) miejsca do pracy
na terenie przedsiebiorstwa, materiatéw wykorzystywanych w procesach produkcyj-
nych lub bedacych wyrobem finalnym, a takze maszyn i narzedzi oraz pomocy ze strony
robotnikéw. Zreby mecenatu przemystowego powstawaty juz wcze$niej, ale pierwszym
dokumentem okreslajacym konkretne zadania, jakie stojg przed zakladami pracy
pehiacymi funkcje mecenasa, byto porozumienie miedzy Centralng Rada Zwigzkéw

1 Niniejszy artykut nie powstalby, gdyby nie zaangazowanie wielu oséb. Za udzielong
pomoc chciatbym szczegélnie podziekowa¢ Giotto Dimitrowowi i Mirostawie Dimitrow, konin-
skim artystom, Aleksandrze Kwiatkowskiej z Centrum Kultury i Sztuki ,Oskard” z Konina, Annie
Dragan, dziennikarce i autorce ksigzek, Monice Marciniak-Krzesinskiej z Muzeum Okregowego
w Koninie, Wandzie Gruszczynskiej z Towarzystwa Przyjaciét Konina, Rafatowi Brzeckiemu
z portalu ,Lokalne Media”, Agnieszce Buciak z Granges Konin S.A. (bytej Huty Aluminium),
Robertowi Glapie z Koninskiego Domu Kultury i Oskarowi Radke, pasjonatowi historii Konina.
Jednocze$nie chciatbym przeprosi¢ wszystkie osoby, ktére nieopatrznie pomingtem w podzie-
kowaniach. Im réwniez naleza sie stowa uznania.
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Zawodowych a Zarzadem Gléwnym Zwigzku Polskich Artystéw Plastykow zawarte
w 1962 r. (Stano, 2019). Istotng role w ksztattowaniu sie mecenatu przemystowego
odegrat réwniez program ,Sojusz Swiata Pracy z Kulturg i Sztuky” z 1974 ., ktérego
inicjatorem byt Wydziat Kultury KC PZPR (Kossak, 1977; Stano, 2009).

W praktyce 6w mecenat mogt przyjac forme zindywidualizowang - wspoétpraca
przedsiebiorstwa z okreslonym tworcg, lub zorganizowang - patronat zaktadu nad
wydarzeniem artystycznym. Pierwsze wydarzenia artystyczne organizowane wspdlnie
z przedsiebiorstwami w postaci pleneréw, biennale czy sympozjéw zaczety sie pojawiaé
w Polsce Ludowej w potowie lat sze$édziesiatych (Stano, 2019). Ich nasilenie nastgpito
pod koniec tej dekady oraz w latach siedemdziesigtych. Niniejsza praca wpisuje sie
w temat pleneréw artystycznych organizowanych w ramach mecenatu przemystowego
w okresie PRL-u, a jest poswiecona konkretnemu wydarzeniu - rzezbiarskim Plene-
rom Aluminium w Koninie, ktére miaty siedem edycji w latach 1976-1989. Punktem
wyj$cia do napisania tego artykutu byto pytanie badawcze: w jaki sposéb byty zorga-
nizowane poszczegblne odstony Pleneréw Aluminium w Koninie, z uwzglednieniem
takich aspektow, jak: kim byli uczestnicy, kim byli organizatorzy i jaka byta ich rola,
jaki byt zakres mecenatu przemystowego (w jakich miejscach artysci tworzyli rzezby,
z jakich materiatéw, narzedzi i maszyn mogli korzysta¢), kim byli komisarze plenerdw,
czy powotywano komisje eksperckie i dokonywano oceny prac, a takze ile dziet po-
wstato i ile pozostawiono? Celem pracy jest rekonstrukcja najwazniejszych aspektéw
realizacji Plener6w Aluminium w Koninie, a takze poszerzenie wiedzy i zapeinienie
luki badawczej na temat pleneréw artystycznych w Polsce Ludowej - nie ma bowiem
naukowego opracowania poswieconego koninskiemu wydarzeniu. Co prawda, istnieje
opracowanie poswiecone koniniskim Plenerom Aluminium i omawiajace rézne elementy
ich organizacji - jest to artykut Ryszarda Stawinskiego Plenery ,Aluminium-Konin”. Wy-
darzenie stawy Swiatowej... napisany w trzech czesciach opublikowanych w czasopi$mie

,Koniniana” (Stawinski, 2020a, 2020b, 2021) - ma on jednak charakter publicystyczny
i jest do$¢ ogblny. W niniejszym opracowaniu bedg wazne przede wszystkim kwestie
organizacyjne, a nie koncentrowanie sie na pracach artystycznych i ich procesie po-
wstawania. Po pierwsze, temat ten wymagatby odrebnego i doktadnego omdwienia.
Po drugie, opracowanie to nie wpisuje sie w przestrzen nauk o sztuce, a w pole nauk
o zarzadzaniu, a doktadniej w nurt zarzadzania i organizacji wydarzen artystycznych.

Powstato wiele prac z obszaru nauk o sztuce poswieconych plenerom artystycznym,
mniej jest natomiast publikacji dotyczacych tych z nich, ktére realizowano w kooperacji
z zaktadami produkcyjnymi. Wér6d nich mozna wymieni¢ opracowania poswiecone:
elblgskim biennale (Breguta, 2013), [ Sympozjum Artystéw i Naukowcéw w Putawach
w 1966 1. (Le$niewska, 2006), plenerowi rzezbiarskiemu Swiecie 2009 (Stano, 2016).
Szczego6lng wartos$¢ na tym polu majg publikacje Bernadety Stano omawiajace proble-
matyke mecenatu przemystowego w kontekscie wielu pleneréw: artykut Plenery pod
skrzydtami Wielkiego Przemystu. Mity i proby ich wskrzeszenia (Stano, 2017), a zwtaszcza
monografia Artysta w fabryce (Stano, 2019). Jak wspomniano, nie ma pracy naukowe;j
poswieconej plenerom w Koninie, a byto to wydarzenie wyjatkowe zaréwno ze wzgledu
na materiat rzeZbiarski (aluminium), jak i skale (zorganizowano siedem jego odston).
Niniejszy tekst uzupetnia ten brak.
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W naukach o zarzadzaniu takze brakuje publikacji po$wieconych organizacji
pleneréw artystycznych czy o tych realizowanych w ramach mecenatu przemystowe-
go. Istnieje wiele publikacji poruszajacych rézne aspekty zarzadzania wydarzeniami
filmowymi (Wittels, 2018; Najbor, 2022), teatralnymi (Szulborska-tukaszewicz, 2006;
Kosowska, 2009) czy muzycznymi (Majchrzakiin. 2015; Laberscheki in., 2020; Geba-
rowski, Majka, 2023), jednak wcigz brakuje prac poswieconych organizacji przedsie-
wziec z obszaru sztuk wizualnych. Dotyczy to zreszta nie tylko opracowan zgtebiajacych
problematyke aktualnych wydarzen, ale takze pisanych w ujeciu historycznym, tak
jak w przypadku niniejszego artykutu. Perspektywa historyczna w zarzadzaniu jest
podejsciem stosunkowo nowym, ale preznie sie rozwija (Gorski, 2020).

Zatozenia metodologiczne

Przeprowadzono stosowne badania, aby odpowiedzie¢ na postawione pytanie badaw-
cze i zrealizowac cel. Sktadaty sie z dwoch etapow: (1) badan terenowych i (2) analizy
zgromadzonego materiatu. Badania terenowe zrealizowano w lutym 2024 r. w Koninie,
gdzie w latach 1976-1989 odbywaty sie Plenery Aluminium. W badaniach terenowych

znalazty sie: wywiady, obserwacje, kwerenda. Wywiady swobodne na temat pleneréw
przeprowadzono z dwoma osobami. Pierwsza z nich byt Giotto Dimitrow, artysta rzez-
biarz, uczestnik wszystkich edycji wydarzenia, dwukrotny jego komisarz w latach 1988

i 1989; byty plastyk powiatowy w Koninie i péZniejszy cztonek Komisji ds. Plastyki przy
Wydziale Kultury i Sztuki Urzedu Wojewddzkiego w Koninie. Drugim rozmoéwca byta

Anna Dragan, koniniska dziennikarka i pisarka, autorka artykutéw i zdje¢ z pleneréw
publikowanych w lokalnej i regionalnej prasie. Krétsze rozmowy przeprowadzono

natomiast z Aleksandrg Kwiatkowska, pracujacg w Centrum Kultury i Sztuki ,Oskard”
w Koninie, interesujaca sie tematyka pleneréw i gromadzaca materiaty na ich temat,
oraz z Monika Marciniak-Krzesinska z Muzeum Okregowego w Koninie, w ktérym

znajduje sie zbiér aluminiowych rzezb pochodzacych z pleneréw. Obserwacje prowa-
dzono w przestrzeni miejskiej w Koninie, w miejscach, w ktdrych stojg lub staty dzieta

aluminiowe (miedzy innymi przed Centrum Kultury i Sztuki ,0Oskard” i na terenie

Stadionu Miejskiego im. Ztotej Jedenastki Kazimierza Goérskiego). Podczas obserwa-
cji wykonywano zdjecia. Kwerende zrealizowano w Miejskiej Bibliotece Publicznej

w Koninie. Poszukiwano materiatéw Zr6dtowych na temat pleneréw w prasie i innych

publikacjach. Pozostate materialy badawcze pozyskano od: Aleksandry Kwiatkowskiej

z ,0skardu” (s3 to: fotografie z pleneréw, kopie artykutéw prasowych oraz wtasne no-
tatki zawierajace informacje i przemyslenia o plenerach), Moniki Marciniak-Krzesinskiej

z Muzeum Okregowego (ewidencja zgromadzonych w instytucji rzezb poplenerowych

wraz ze zdjeciami), Wandy Gruszczynskiej z Towarzystwa Przyjaciét Konina (kopie

artykutéw i wersje elektroniczne periodyku ,Koniniana”, w ktdrych ukazaty sie teksty
zwigzane z koninskim wydarzeniem, a takze zdjecia), Roberta Brzeckiego z Centrum

Kultury i Sztuki w Koninie (kopia artykutu oraz fotografie) oraz Roberta Olejnika z ko-
ninskiego portalu internetowego ,Lokalne Media” (zdjecia z pleneréw). Zebrane dane

uzupetniono réwniez materiatami z Internetu, do ktérych udato sie dotrze¢ autorowi

tego artykutu.
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Ostatecznie zgromadzono czterdziesci trzy artykuly publikowane od 1976

do 2023 r. w r6znorodnych czasopismach i portalach, miedzy innymi w: ,,Gtosie Wiel-
kopolskim”, ,,Gazecie Zachodniej”, , Trybunie Ludu”, ,Kronice Wielkopolski”, ,Sztuce”,
»Wielkopolskim Zagtebiu”, ,Roczniku Koninskim”, , Tygodniu”, ,Przegladzie Koninskim”,
,Koninskich Zeszytach Muzealnych”, ,Koninianie”; a takze w serwisach internetowych
,2Lokalne Media” i,,Konin24.info” oraz na profilu facebookowym Towarzystwa Przyjaciot
Konina. Cze$¢ materialéw autor artykutu otrzymat w formie kopii (ksera) bez ozna-
czonego zrodta. Wykorzystano je w badaniach, a w zalaczonej bibliografii opatrzono
dopiskiem: ,brak pozostatych danych”.

Bardzo wazna publikacja w badaniach byta monografia opracowana przez Leszka
Czajora i wydana przez Aluminium Konin IMPEXMETAL S.A. (wcze$niej Huta Alumi-
nium), zatytutowana 50 lat aluminium w Koninie (1966-2016). Korzystano tez z danych
zawartych na stronach internetowych Centrum Kultury i Sztuki ,Oskard” (https://
www.ckis.konin.pl), Muzeum Okregowego w Koninie (https://www.muzeum.com.pl),
Towarzystwa Przyjaciét Konina (tpk.konin.pl), przedsiebiorstwa Konin Granges S.A.
(https://www.granges.com) - bytej Huty Aluminium, rodziny Dimitrowéw (https://
giotto.art.pl) i katalogu prac Giotto Dimitrowa - Joto Giotto Dimitrow. Rzezba (2003).

Drugi etap badan polegatl na analizie zgormadzonych materiatéw. Poszukiwano ele-
mentédw dotyczacych organizacji Pleneréw Aluminium w Koninie zgodnie z wytycznymi
zawartymi w postawionym pytaniu badawczym. Bardzo duzym problemem byty réznice
w danych zawartych w dostepnych Zrédtach, zwtaszcza w publikacjach dziennikarskich.
Zdarzato sie, ze rozbiezno$ci byty spore. Analiza nie polegata wiec tylko na prostym
pozyskiwaniu danych, ale takze na poréwnywaniu Zrédet, weryfikacji danych i wycia-
ganiu stosownych wnioskéw. Nie zawsze byto to jednak mozliwe, w zwigzku z czym
nie rozwiano wszystkich watpliwo$ci dotyczacych organizacji pleneréw. Zgromadzony
materiatl nie zawierat tez kompletu intersujgcych danych, dlatego wiele spraw pozostato
otwartych. Wyniki analizy wraz z wszelkimi watpliwo$ciami przedstawiono ponizej,
a w syntetyczny sposob zaprezentowano w zataczonej na koricu opracowania tabeli 1.

Plenery Aluminium w Koninie - informacje ogdlne

Plenery Aluminium w Koninie byly organizowane w czasach Polski Ludowej w latach
1976-1989 i odbyto sie ich siedem edycji. W okresie miedzy 1976 a 1980 r. miato
miejsce pie¢ pierwszych odston, natomiast do ostatnich dwéch doszto po o$mioletniej
przerwie, sz6sta przeprowadzono w 1988 r,, a sidédma rok p6zniej. Byty to plenery
rzezbiarskie, jakich organizowano wiele w tamtym czasie w kilku miejscach Polski.
Byly jednak wyjatkowe i wyr6zniaty sie sposréd innych podobnych wydarzen mate-
riatem udostepnionym rzezbiarzom. Mozliwos¢ pracy w kamieniu, drewnie czy stali
mieli uczestnicy wielu pleneréw, tymczasem koninskie oferowaty unikatowe tworzywo,
a mianowicie aluminium, z ktérym wiekszo$¢ artystow zetkneta sie po raz pierwszy
w swojej karierze®. Metal ten byt zatem zachetg dla wielu rzezbiarzy, réwniez dla tych

%2 Nalezy w tym miejscu zaznaczy¢, ze przed Plenerami Aluminium w Koninie pojawiaty sie
w Polsce pojedyncze przyktady rzezb z aluminium, réwniez tych wyeksponowanych w otwartej
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uznanych, do przyjazdu do wielkopolskiego miasta, zdobywania nowego do$wiadczenia
i umiejetnosci. Lacznie w koninskich plenerach wzieto udziat kilkudziesieciu twércow
z Polski i z zagranicy i powstato, jak wynika z szacunkéw przeprowadzonych na potrze-
by niniejszego opracowania, okoto dwustu prac rzezbiarskich. Gtéwnym mecenasem
przemystowym pleneréw byta Huta Aluminium w Koninie.

Cele organizacji Pleneré6w Aluminium w Koninie nie dotyczyty wytgcznie Srodowi-
ska artystycznego i mozliwos$ci eksperymentowania oraz twérczej eksploracji nowego
materiatu przez rzeZbiarzy czy pozyskiwania przez nich nowych kompetencji przez
wspétprace z pracownikami huty. Pracownicy Huty Aluminium takze nabywali nowe
umiejetnosci i mieli prze§wiadczenie o pracy w wyjatkowym miejscu, wychodzacym
poza $wiat przemystu. Nawet zaktad pracy zyskiwat na znaczeniu, poprawiat sie jego
wizerunek i status spoteczny dzieki zaangazowaniu w dziatania tworcze i realizacje
programdw partyjnych. W czasach Polski Ludowej mechanizm ten nierzadko byt wy-
korzystywany przez panstwowe zaktady produkcyjne (Laberschek, 2022a, 2022b).
Plener miat tez niebagatelne znaczenie dla samego Konina i mieszkancéw. Chodzito
o zdobycie przez miasto, ktdre za sprawg decyzji administracyjnej w 1975 r. stato sie
stolicg nowopowstatego wojewddztwa, odpowiedniej reputacji. Zebrane na potrzeby
niniejszej pracy materiaty badawcze jasno wskazujg, Ze Plenery Aluminium: po pierw-
sze, mialy by¢ narzedziem wykreowania woké6t miasta aury wyjatkowoSci, stworzenia
rozpoznawalnego miejsca na kulturalnej mapie Polski; po drugie, ich rola byto wejscie
w dyskusje z szybko rozwijajgcym sie Koninem jako o$rodkiem przemystowym i zwro6-
cenie uwagi na pozaindustrialne aspekty, zwlaszcza te zwigzane z kulturg i sztuka;
po trzecie, celem byto podniesienie estetyki miejscowosci i humanizacja przestrzeni
przez powiekszenie cze$ci powstatych rzezb i wyeksponowanie ich w nowoczesnej
czesci Konina. Chciano stworzy¢ miejsce, ktére jest przyjazne dla mieszkancéw. Ple-
nery Aluminium byty takze istotne dla lokalnych wtadz i dziatajacych na tym terenie
instytucji. Wspétuczestniczyty w wydarzeniu i przez to realizowaty swoje cele, pod-
kreslaty zasadno$¢ swojego istnienia i umacnialy pozycje w strukturze polityczno-
-organizacyjnej. Oczywiscie mozna podac jeszcze wiele innych zatozen i celow, jakie
przyswiecaly realizacji Pleneréw Aluminium w Koninie, a te, ktore zaprezentowano
powyzej, oméwi¢ doktadniej. Nalezatoby jednak to zrobi¢ w ramach odrebnego opra-
cowania, gdyz temat ten nie jest bezposrednio powigzany z przyjetym tutaj problemem
badawczym. W niniejszym artykule, jak juz wczeéniej wskazano, kluczowe jest bowiem
odtworzenie najwazniejszych elementdw zwigzanych z samg organizacja i przebiegiem
poszczegolnych edycji plenerdw.

Zanim jednak owe najwazniejsze elementy zostang zaprezentowane i oméwione,
warto wspomnie¢, jakie byty kulisy organizacji pleneréw rzezbiarskich w Koninie.
W 1974 r. do Konina sprowadzit sie rzezbiarz Giotto Dimitrow i niedtugo potem objat
funkcje plastyka powiatowego w miejscowym Urzedzie Powiatowym. Nawigzat w ten
sposab bliskie relacje z mieszkanicami Konina i osobami decyzyjnymi, co zaowocowato

przestrzeni. Mozna tutaj wspomnie¢ o wykonanych z aluminium Skrzydtach morza autorstwa
Anny Szalast, ktére powstaty w 1973 r. w przedsiebiorstwie Famor w Bydgoszczy (Laberschek,
2019). RzezZba stoi do dzi$ nieopodal budynku Famoru.
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propozycja stworzenia rzezby plenerowej, ktéra miataby stana¢ przed jednym z blokéw
mieszkaniowych w nowej czes$ci miasta i podnie$¢ walory estetyczne tego miejsca.
Do stworzenia rzezby Dimitrow wykorzystat aluminium - produkt finalny wytwarzany
przez miejscowg Hute Aluminium. Abstrakcyjna rzezba powstata w 1975 r,, czyli rok
przed pierwsza edycja pleneréw. Postawiono jg na zielonym skwerze przy é6wczesne;j
ul. 22 Lipca (obecna ul. 11 Listopada) miedzy blokami nr 34 i 36. Dimitrow jako plastyk
powiatowy zapraszat do Konina rzeZzbiarzy powigzanych ze Srodowiskiem poznanskim,
reprezentujgcych Zwiazek Polskich Artystow Plastykéw (ZPAP) w Poznaniu: Anne
Krzymanska, Anne Rodziniska i Jerzego Sobocinskiego. Przebywajacy w Koninie artysci
zainteresowali sie rzezba plenerowa Dimitrowa, dostrzegli w aluminium nowe, niezna-
ne wczesniej mozliwosci. W ten sposéb wsréd poznanskich twércoéw zrodzita sie idea
organizacji rzezbiarskich pleneréw artystycznych. Kolejnym krokiem byta formalizacja
tej idei. Stworzono koncepcje cyklicznego wydarzenia i skierowano stosowne pismo
do Ministerstwa Kultury i Sztuki, jednocze$nie zwrécono sie do 6wczesnego dyrektora
Huty Aluminium Jerzego Barteckiego, a takze poproszono o wsparcie lokalne wtadze,
w tym dyrektora Wydziatu Kultury i Sztuki Urzedu Wojewddzkiego w Koninie Andrzeja
Nowaka, oraz akceptacje ze strony Komitetu Wojewddzkiego PZPR. Po uzyskaniu zgod
i zgromadzeniu stosownych srodkéw finansowych, w 1976 r. doszto do realizacji [ Ple-
neru Aluminium w Koninie.

Istotne aspekty organizacji Pleneréw Aluminium w Koninie
Daty organizacji plenerow

Kazdy z siedmiu koninskich pleneréw byt organizowany w podobnym okresie w roku:
sze$¢ we wrze$niu, a jeden (1980 r.) na przelomie wrzesnia i pazdziernika. Jednak
z ustaleniem doktadnych terminéw realizacji jest wiekszy problem, gdyz rézne zrdédta
podaja odmienne daty. W przypadku I Pleneru Aluminium - Konin 76 méwi sie o wrzes$-
niu 1976 r. (Stawinski, 1991) i dwutygodniowym okresie jego trwania (Kroh, 1976b;
Stawinski, 1991). Padajg jednak r6zne przedzialy czasowe: od 15 do 28 wrzesnia (Malik,
1978) lub od 15 do 30 wrze$nia 1976 1. (Czajor, 2016). Artykut Plener rzeZbiarski Alumi-
nium - Konin 76 Jana Wojciecha Malika opublikowany w 1978 r. w ,Roczniku Koniniskim”
jest najdoktadniejszym opracowaniem poswieconym pierwszej edycji pleneru, dlatego
tez przyjecie okresu, ktéry w nim jest podany - 15-28.09.1976 - wydaje sie zasadne.
W odniesieniu do II Pleneru Aluminium - Konin 77 w trzech Zrédtach ukazata sie og6lna
data wrzesien 1977 r. (Kroh, 1977; Rzezbiarski plener Aluminium 77 w Koninie, 1977;
Czajor, 2016), z kolei w ,,Gazecie Zachodniej” pojawit sie konkretny przedziat czasowy
miedzy 16 a 30 wrzesnia (Rozpoczqt sie Il Plener Aluminium - Konin 77,1977). Z powodu
braku innych Zrédet przedziat ten przyjeto jako zgodny ze stanem faktycznym. Plener 11
trwat dtuzej od dwdoch wezesniejszych, bo okoto trzech tygodni, i sa podawane dwa
okresy: 1-21 wrzesnia 1978 r. (Od 1 wrzesnia w Koninie..., 1978) i 1-20 wrze$nia 1978 .
(Czajor, 2016). Mimo Ze ten drugi przedziat czasowy pojawit sie w jubileuszowej mono-
grafii Huty Aluminium 50 lat aluminium w Koninie (1966-2016), to jednak nie mozna
mieé catkowitej pewnosci co do jego poprawnosci. Wiadomo, Ze IV plener z 1979 r.
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miat miejsce we wrzes$niu i tez trwat trzy tygodnie (Aluminium - Konin 79. Wystawa
po plenerze, 1979). Musial sie rozpocza¢ w pierwszej dekadzie wrze$nia, poniewaz 29.
dnia tego miesigca odbyta sie wystawa poplenerowa (Czajor, 2016). O terminie reali-
zacji V Pleneru Aluminium - Konin 80 informuja dwa zZrédta, przy czym jedno z nich
okresla czas trwania na dwa tygodnie (Plener Aluminium - Konin 80 zakoriczony, 1980),
a drugie, ze odbyt sie on na przetomie wrzesnia i pazdziernika 1980 r. (Czajor, 2016).
Na tej podstawie nie da sie precyzyjnie osadzi¢ wydarzenia na osi czasu.

RézZnice w czasie trwania pieciu pierwszych pleneréw (najpierw dwa tygodnie -
w 1976 1 1977 r., nastepnie trzy tygodnie - w 1978 i 1979 r,, i ponownie dwa tygo-
dnie - w 1980 r.) majq uzasadnienie w zachodzacych zmianach. Koninskie wydarzenie
z czasem stawato sie coraz bardziej rozpoznawalne, rosto jego znaczenie i przyciggato
coraz wiekszg liczbe artystow, w zwigzku z czym wydtuzyt sie réwniez czas trwania
pleneréw w 1978 i w 1979 r. Jednocze$nie organizatorzy musieli sie zmaga¢ z kon-
sekwencjami narastajgcego politycznego i gospodarczego kryzysu w Polsce Ludowej,
czego skutkiem byt bardziej skromny plener w 1980 r. i zaprzestanie realizacji kolejnych
w ciggu nastepnych osmiu lat. W 1984 r. pojawit sie pomyst reaktywacji pleneréw rzez-
biarskich w Koninie, czemu wyraz daty zaréwno srodowisko artystyczne, jak i lokalne
wtadze (Wojciechowska, 1984), jednak szdsta edycja pleneru odbyta sie dopiero cztery
lata péZniej, w 1988 ., a siédma, koniczaca caty cykl, rok pézniej. Nie udato sie dotrzeé
do Zrédet z doktadnymi datami realizacji dwéch ostatnich pleneréw, wiadomo nato-
miast, Ze oba odbyly sie we wrze$niu (Dragan, 1988, 1989). Byly to mniejsze wydarzenia
niz te z drugiej potowy lat siedemdziesiatych, czego powodem byt kryzys ekonomiczny
i zmiany ustrojowe w Polsce, jakie miaty miejsce pod koniec lat osiemdziesigtych XX w.
Wraz z upadkiem komunizmu zakonczyty sie rowniez Plenery Aluminium w Koninie.
Skonczyt sie bowiem charakterystyczny dla czaséw PRL-u model mecenatu przemy-
stowego realizowany przez panstwowe zaktady pracy. Co ciekawe, Ryszard Stawinski,
ktory podjat probe opisu wszystkich edycji pleneréw, nie wziat pod uwage tych dwdch
ostatnichz 19881z 1989, nie sa one takze uwzglednione we wspomnianej publikacji
okoliczno$ciowej wydanej przez Hute Aluminium w Koninie. Tymczasem Anna Dragan,
autorka artykutéw z codziennej prasy z tamtego okresu, wyraznie uzywa terminu ,Ple-
ner Aluminium” (Dragan, 1988) i, Plener RzezZby Aluminiowej” (Dragan, 1989), w taki
sam sposoéb traktuje je rowniez ich uczestnik i komisarz artystyczny Giotto Dimitrow.
Ten punkt widzenia przyjmuje sie r6wniez w niniejszym opracowaniu.

Organizatorzy

Po ustaleniu dat realizacji poszczegélnych odston Pleneré6w Aluminium w Koninie
istotne staje sie rowniez stworzenie listy organizatoréw, do ktérych nalezy zar6wno
zaliczy¢ podmiot pelnigcy role mecenasa przemystowego, jak i podmioty branzowe
(artystyczno-kulturalne) oraz administracyjno-polityczne. W zebranych zrédtach poja-
wiajg sie rézne jednostki uczestniczace w organizacji pleneréw. Cho¢ trudno doktadnie
ustali¢ zakres ich zaangazowania oraz odpowiedzialnosci, to jednak mozna wyznaczy¢
organizatorow, ktorzy odgrywali pierwszoplanowe i drugoplanowe role. Do pierwszo-
planowych nalezy zaliczy¢ mecenaséw przemystowych. Mecenasem przemystowym
Plener6w Aluminium w Koninie (zakres mecenatu opisze w dalszej cze$ci pracy) byta
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B

Fot. 1. Awers i wktadka zaproszenia na wystawe poplenerowa Aluminium 78, ktéra odbyta sie 28 kwietnia
1979 r. w salonie BWA w Koninie; fot. Marcin Laberschek, zbiory wtasne

bezsprzecznie Huta Aluminium, ktéra brata udziat we wszystkich edycjach wydarzenia.
Jak wspomina Giotto Dymitrow, wspotpraca z Hutg Aluminium w zakresie realizacji
pleneréw najczesciej nie rodzita zadnych problemdéw natury formalnej - najwazniejsza
byta decyzja dyrektora - cho¢ trzeba zaznaczy¢, ze ostatnie dwa plenery odbyty sie
w okresie gtebokich zmian strukturalnych w przedsiebiorstwie, co utrudniato wiele
spraw organizacyjnych. Obok Huty Aluminium byto jeszcze jedno przedsiebiorstwo,
ktére dodatkowo w ramach trzech pleneréw od 1978 do 1980 r. petnito funkcje mece-
nasa przemystowego. Chodzi o Koniniskie Zaktady Naprawcze Przemystu Wegla Brunat-
nego, ktére w 1979 r. zmienily nazwe na Fabryke Urzadzen Gérnictwa Odkrywkowego
(FUGO). Skutkiem tego dodatkowego mecenatu byto wykorzystanie przez artystow
innych materiatéw do tworzenia rzezb niz aluminium. Byto to na przyktad zeliwo.
Poza mecenasami przemystowymi nalezy wymienic¢ takze innych pierwszoplanowych
organizatoréw: poznanski oddziat ZPAP, Wydziat Kultury i Sztuki Urzedu Wojewddz-
kiego w Koninie i Towarzystwo Spoteczno-Kulturalne w Koninie. Nazwy tych trzech
organizatoréw widnieja w nagtéwku zaproszenia na wystawe poplenerowg (Fot. 1),
co $Swiadczy o ich szczeg6lnym znaczeniu.

Poznanski ZPAP byt inicjatorem i organizatorem czterech pleneréw - ostatni raz
w 1979 r. (Dragan, 1980). Dbat przede wszystkim o dobor artystéw, przeprowadzenie
konkursu i wystawy, a takze Srodki finansowe (Malik, 1978). Stala opieke nad wszyst-
kimi siedmioma plenerami sprawowat natomiast koninski Wydziat Kultury i Sztuki
Urzedu Wojewddzkiego, powstaty w 1975 r. przy okazji utworzenia wojewo6dztwa
koninskiego. Oferowal pomoc polityczna, administracyjng i finansowa. Trzecim or-
ganizatorem byto, jak wspomniano wcze$niej, Towarzystwo Spoteczno-Kulturalne
w Koninie (TSK), powotane wraz z powstaniem nowego wojewddztwa (Gruszczynska,
2024) i podlegte Wydziatowi Kultury i Sztuki Urzedu Wojewddzkiego (Wojciechowska,
1984). TSK sprawowato opieke merytoryczng nad plenerami; jako wydawca ,Rocz-
nika Koninskiego” w 1978 r. opublikowato przytoczony juz wcze$niej artykut Plener
rzezbiarski Aluminium - Konin 76 Jana Wojciecha Malika, a takze gromadzito rzezby
powstate w ramach kolejnych pleneréw (Wojciechowska, 1984; Dragan, 1989). Byto
wspotorganizatorem pieciu pleneréw w latach 1976-1980. W latach osiemdziesigtych
TSK zlikwidowano (Dragan, 1989). W tym miejscu nalezy sie wyjasnienie. Ot6z w ar-
tykule dziennikarskim RzeZby z aluminium Olgierda Btazewicza, opisujacym efekty
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I Pleneru Aluminium, pojawila sie nazwa Koninskiego Towarzystwa Kulturalnego jako
organizatora wydarzenia. Wydaje sie jednak, ze doszto w nim do pomytki, a autorowi
chodzito prawdopodobnie o Towarzystwo Spoteczno-Kulturalne w Koninie.

Do podmiotéw drugoplanowych, w r6znym zakresie zaangazowanych w realizacje
plenerdw, nalezy zaliczy¢: Ministerstwo Kultury i Sztuki, ktérego udziat polegat na wy-
dawaniu zgody na organizacje i przyznawaniu Srodkéw finansowych, oraz Komitet
Wojewo6dzki PZPR w Koninie, ktory udzielat poparcia i politycznej gwarancji. Zasoby
finansowe pozyskiwano tez z Funduszu Rozwoju Tworczosci Plastycznej - tak byto
przynajmniej w przypadku pierwszego pleneru (Malik, 1978). Wspomnie¢ tez trzeba
o Biurze Wystaw Artystycznych w Koninie (BWA), w ktérym poza ostatnig odbywaty
sie wystawy poplenerowe, oraz o Zaktadowym Domu Kultury ,Hutnik”, gdzie przecho-
wywano i ewidencjonowano rzezby z pleneréw (Wojciechowska, 1984) oraz odbyta
sie wystawa poplenerowa w 1989 r. (Dragan, 1989).

Uczestnicy

Kolejng kwestia, ktéra wymaga wyjasnienia i uporzadkowania, jest liczba artystow
bioracych udziat w poszczegdlnych plenerach. Nie udato sie dotrze¢ do zrédta, ktore
zawieratoby takie zestawienie. W tym zakresie wykorzystano zgromadzone artykuty
dziennikarskie, a takze dokument Muzeum Okregowego w Koninie - ewidencje dwu-
dziestu czterech pozostatych po plenerach rzeZb, oraz monografie jubileuszowa Huty
Aluminium w Koninie. Ostatecznie nie udato sie odtworzy¢ petnej listy uczestnikéw
kazdej z edycji. W przypadku I Pleneru Aluminium w pieciu zrédtach wskazywano
na osiemnastoosobowy sktad (Btazewicz, 1976; Braniecki, 1976; Stawiniski, 1977a;
Malik, 1978; Wojciechowska, 1984), a tylko jedno wspominato o dziewietnastu arty-
stach (Stawinski, 1991). Potwierdzeniem udzialu osiemnastu artystéw jest doktadna
ich lista zaprezentowana w artykule Jana Wojciecha Malika w ,Roczniku Koninskim”
(Malik, 1978). Sktad artystow pleneru z 1976 r. (oraz wszystkich pozostatych) zostat
zamieszczony w tabeli 1. Warto odnotowa¢, ze organizatorom I Pleneru udato sie za-
prosi¢ wielu uznanych 6wczesnie rzezbiarzy, w tym: Magdalene Wiecek (Fot. 2), Juliana
Boss-Gostawskiego czy Wtadystawa Frycza.

Fot. 2. Magdalena Wiecek podczas | Pleneru
Aluminium 76 w trakcie pracy nad rzezba
Storice; fot. Anna Dragan
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W II Plenerze uczestniczyto dwudziestu trzech rzezbiarzy, na co wskazuje wiek-
szo$¢ zrodet (Kroh, 1977; Rozpoczqt sie 1 Plener Aluminium - Konin 77,1977; RzeZbiar-
ski plener Aluminium 77 w Koninie, 1977) i taka liczbe nalezy przyja¢. Tylko w jednym
artykule pochodzacym juz z 2020 r. pojawita sie liczba dwudziestu dwoch (Stawinski,
2020a). Sposrod dwudziestu trzech uczestnikow udato sie ustali¢ nazwiska tylko czter-
nastu os6b. Wiadomo natomiast, ze zaproszono wytacznie artystow z Polski, podobnie
jak w przypadku I Pleneru. O liczbie dwudziestu szeSciu artystéw bioracych udziat
w III Plenerze Aluminium - Konin 78 informuje wytacznie jedno Zrédto (Stawinski,
2020Db). Nie ma mozliwosci zweryfikowania tej informacji, gdyz petna lista uczestnikéw
nie istnieje. Co wiecej, na podstawie danych z czterech Zrédet (Btazewicz, 1978; Woj-
ciechowska, 1984; Stawinski, 2020b; Dimitrow, 2003) udato sie potwierdzi¢ nazwiska
dwunastu uczestnikéw. Wiadomo natomiast, ze byt to pierwszy z plenerdw, ktéry
miat charakter miedzynarodowy i poza osobami z Polski pojawili sie artys$ci z Wegier,
Czechostowacji i Finlandii. W IV Plenerze w 1979 r. wzieto udzial najprawdopodobniej
szesnastu tworcow (Aluminium - Konin 79. Wystawa po plenerze, 1979; Czajor, 2016).
Ustalenie petnej listy uczestnikéw ponownie okazato sie problematyczne. Na pod-
stawie réznego typu zrédet, w tym ewidencji rzezb Muzeum Okregowego w Koninie,
udato sie zweryfikowa¢ nazwiska tylko dwunastu uczestnikdw. Plener IV rowniez
miat charakter miedzynarodowy - pojawili sie tworcy z Wegier. Liczba uczestnikéw V
Pleneru byla jeszcze mniejsza. Wzieto w nim udziat jedenastu rzezbiarzy, o czym in-
formowat artykut zamieszczony w ,,Przegladzie Koninskim” (Plener Aluminium - Konin
80 zakoriczony, 1980). Poza polskimi rzezbiarzami w plenerze wzieli réwniez udziat
przedstawiciele Wegier i Stanéw Zjednoczonych. Odtworzono nazwiska dziesieciu
uczestnikdw, a jedenastym artystg uwzglednionym przez ,Przeglad Koninski” by¢
moze byt drugi z rzezbiarzy ze Stanéw Zjednoczonych - Jim Leedy, ktory ze wzgledu
na 6wczesne uwarunkowania polityczne nie dotart do Polski (Wojciechowska, 1984).
Przypuszczenia tego niestety nie da sie zweryfikowac.

Warto zwr6ci¢ uwage na zmieniajaca sie liczbe uczestnikéw w poszczegolnych
plenerach od 1976 do 1980 r. Podobnie jak w przypadku dtugos$ci trwania pleneréw,
liczba uczestnikéw najpierw sie zwiekszata (Plener I - osiemnastu, II - dwudziestu
trzech, Il - dwudziestu sze$ciu), a nastepnie spadta (IV - szesnastu, V - dwunastu).
To rowniez jest potwierdzeniem wptywu kryzysu gospodarczego w Polsce z konica lat
siedemdziesigtych XX w. na dziatalno$¢ zaktadéw produkcyjnych, w tym przypadku
Huty Aluminium w Koninie, ktéra musiata ograniczy¢ zasieg $wiadczonego mecenatu.
Dwa ostatnie plenery z 198811989 r. byly jeszcze skromniejsze. W VI Plenerze uczest-
niczyto najprawdopodobniej o§miu artystéw, w tym jeden z Wegier. Na fundamencie
dwoch Zrédet (Prosto, 1988; Dragan, 1988) sporzadzono liste artystow (w zataczonej
tabeli 1). Kolejny - VII Plener Aluminium réwniez miat charakter miedzynarodowy
(polsko-wegiersko-butgarski) i wzieto w nim udziat dziewieciu rzezbiarzy. Udato sie
ustali¢ personalia wszystkich uczestnikéw tego wydarzenia (Dragan, 1989).

Miejsce pobytu uczestnikow

Podczas pieciu pierwszych pleneréw artysci byli zakwaterowani w Domu Pracy Twor-
czej w Slesinie (Stawinski, 1977a; Kroh, 1977; Btazewicz, 1978; W kierunku nowych
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koncepcji, 1980; Plener Aluminium - Konin 80 zakoriczony, 1980; Wojciechowska, 1984)
oddalonym o kilkanascie kilometréw od Huty Aluminium w Koninie. Nie ma zrodta,
ktére potwierdzatyby pobyt w Slesinie rzezbiarzy podczas IV Pleneru Aluminium
w 1979, jednak wydaje sie, ze gdyby doszto wéwczas do zmiany o$rodka, to fakt ten
zapewne bylby odnotowany w lokalnej prasie. W Slesinie uczestnicy pleneréw nie tylko
nocowali i mieli zagwarantowane wyzywienie, ale takze odbywaty sie tutaj dyskusje
rzezbiarskie, miedzy innymi w formie zaplanowanych paneli. Spotkania dyskusyjne
byty wazng cze$cig zwtaszcza V Pleneru Aluminium z 1980 r, ktéry w poréwnaniu
Z poprzednimi przybrat w wiekszym stopniu forme koncepcyjng (Dragan, 1980; Woj-
ciechowska, 1984). Owa zmiana formy wydarzenia wigzata sie z faktem niewpuszczenia
artystow na teren Huty Aluminium, co nie miato miejsca we wcze$niejszych edycjach.
0 przyczynach tej decyzji jest mowa w dalszej cze$ci opracowania. W ramach wszystkich
pieciu pierwszych edycji byt dostepny specjalny autobus. Dowozit on artystéw ze Sle-
sina do miejsca, w ktérym powstawaty rzezby. Podczas V Pleneru autobus nie dojechat
na miejsce (Wojciechowska, 1984) - mozliwe, ze do FUGO w Koninie, czyli do dru-
giego z przedsiebiorstw, z ktéorymi wowczas wspoétpracowali rzezbiarze. Problemy
z transportem réwniez mozna tlumaczy¢ nasilajgcym sie kryzysem ekonomicznym
w tamtym czasie. ArtySci uczestniczacy w VI Plenerze Aluminium - Konin 88 nie byli
juz zakwaterowani w Slesinie, lecz w oérodku w Mikorzynie (Dragan, 1988). Miejsca
pobytu z 1989 r. nie udato sie ustali¢.

Komisarz i komisja ekspercka

Zazwyczaj kazdy plener artystyczny ma swojego komisarza. Powinien nim by¢ tworca
wyksztatcony w dziedzinie sztuki, ktorej jest poswiecony dany plener. Zadania komisa-
rza najczesciej polegajg na sprawowaniu opieki nad uczestnikami pleneru, udzielaniu
pomocy merytorycznej i organizacyjnej, posredniczeniu w kontaktach miedzy artystami
a organizatorami. Najcze$ciej komisarzem zostaje osoba zwigzana ze $rodowiskiem
spotecznym i miejscem, w ktorym jest realizowane wydarzenie. Zgromadzone materiaty
jasno wskazuja, ze komisarzami Pleneréw Aluminium w Koninie byty trzy osoby: Anna
Krzymanska, rzezbiarka z Poznania, byta komisarzem I Pleneru; poznanski rzezbiarz
J6zef Kaliszan, byt komisarzem kolejnych czterech pleneréw; rzeZzbiarz z Konina, Giotto
Dimitrow, dwdéch ostatnich.

Duzo wieksze problemy wigZa sie z ustaleniem sktadu komisji eksperckich podczas
kolejnych edycji koniniskiego wydarzenia. Do zadan komisji nalezata ocena przygotowa-
nych przez artystéw prac. Wysoko ocenione byly prace nabywane przez organizatoréw
i przekazywane na poczet powstajgcej w Koninie kolekcji rzezb z aluminium. Natomiast
dzieta, ktore uzyskaty najwyzsza ocene ze strony komisji, miaty by¢ wyeksponowane
w réznych miejscach przestrzeni publicznej Konina, po oczywiscie wcze$niejszym ich
powiekszeniu na terenie Huty Aluminium. Mozliwe, Ze komisje ekspercka powotywano
podczas kazdego z pleneréw, cho¢ jak zaznaczyta Anna Dragan w ,Przegladzie Konin-
skim”: ,Wyborowi prac do realizacji w miesScie tylko z poczatku przyswiecaty opinie
komisji ekspertow” (Dragan, 1988). Znany jest wylacznie sktad komisji z I Pleneru
oraz ogolne informacje na temat komisji z IV edycji. W 1976 r. byli to uznani rzez-
biarze z réznych srodowisk twérczych: Adam Smolana (Gdansk), Tadeusz L.odziana
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(Warszawa), ] 6zef Stasinski (Poznan) (Braniecki, 1976; Stawinski, 1977a; Malik, 1978;
Wojciechowska, 1984; Stawinski, 1991). W 1979 r. w sktadzie znalazt sie natomiast
jeden przedstawiciel Rady Artystycznej Zarzadu Gtéwnego ZPAP, a takze dwie osoby
reprezentujace instytucje kultury z Konina (Po ile tona twérczosci, 1980). Pomimo
braku dodatkowych informacji wida¢ réznice miedzy cztonkami tych dwdch komisji.
Ta z 1979 r. miata charakter bardziej lokalny. Catkiem mozliwe, Ze w kazdej kolejnej
edycji pleneru znaczenie komisji eksperckiej stopniowo sie zmniejszato, dlatego czes$ciej
siegano po osoby miejscowe. By¢ moze decydowaty o tym pragmatyzm i pogarszajaca
sie sytuacja finansowa, a zaproszenie fachowcéw wymagato przeciez zaangazowania
stosownych $rodkéw. Trudno jednak wycigga¢ zbyt daleko idgce wnioski przy tak
skapych informacjach.

Miejsce pracy tworczej

Artysci tworzyli swoje rzezby na ternie Huty Aluminium w Koninie. Dodatkowo podczas
dwoch pleneréw w 19781 1980 r. (0Od 1 wrzesnia w Koninie..., 1978; Wojciechowska,
1984), a by¢ moze i w 1979 r,, rzezbiarze dziatali w przedsiebiorstwie FUGO (wczes-
niejszych Koninskich Zaktadach Naprawczych Przemystu Wegla Brunatnego). W ze-
branych materiatach badawczych pojawiajg sie rézne miejsca, w ktérych na terenie
huty pracowali twércy, w tym: warsztaty szkolne (Kroh, 1976b; Wojciechowska, 1984;
Dragan, 1988), hale produkcyjne (Btazewicz, 1976, 1978), odlewnia (Kroh, 1977).
W wywiadzie przeprowadzonym na potrzeby niniejszego artykutu Giotto Dimitrow wy-
raznie jednak zaznaczyt, Ze miejscem tworzenia rzezb byty wytacznie hale warsztatéw
szkolnych. Podczas rekonesansu uczestnicy pleneréw poznawali r6zne miejsca zaktadu,
ale w czasie pracy tworczej przebywali we wspomnianych budynkach warsztatéw.
Jak wspomniano wczes$niej, podczas V Pleneru Aluminium 80 artystéw nie wpuszczono
na teren huty. Miejscem powstawania prac rzezbiarskich stat sie wowczas Dom Pracy
Twérczej w Slesinie, do ktérego przywozono z Huty Aluminium niezbedne materiaty
(W kierunku nowych koncepcji, 1980; Plener Aluminium - Konin 80 zakoriczony, 1980).
W Slesinie artysci zaczeli zatem spedzaé wiecej czasu i zorganizowano wéwczas wiecej
seminariow i dyskusji.

Mozna wyrdzni¢ dwa gtéwne powody zamkniecia sie huty na bezposrednig wspot-
prace z rzezbiarzami. Po pierwsze, przedsiebiorstwo miato problemy. Jak wspomina
Roman Lopata, byty dyrektor Huty Aluminium, od 1977 r. zaktad borykat sie z usta-
wicznymi brakami materiatowymi i niedoborami energii elektrycznej, co wptywato
na straty w produkcji (Lopata, 2024). W zwigzku z tym twoércom ograniczono dostep
do aluminium. Po drugie, zmieniata sie postawa artystéw. Jak wskazata Anna Dragan,
poczatkowe entuzjastyczne zaangazowanie rzezbiarzy w prace w kolejnych plenerach
zmniejszato sie, odizolowali sie oni od lokalnej spotecznosci, stali sie bardziej wy-
magajacy (Dragan, 1980). Istotne z tego punktu widzenia mogto by¢ takze zdarzenie
z wczesniejszego pleneru z 1979 r, o ktérym napisano w ,Przegladzie Koninskim’
w artykule Po ile tona twdrczosci. Jeden z artystow, ktorego personaliéw nie podano,
stworzyt rzezbe o masie ponad jednej tony, ktdra z jednej strony nie naruszata postano-
wien regulaminu, ale z drugiej narazata Hute Aluminium na poniesienie zbyt wysokich
kosztéw. Mecenas zazadatl pokrycia kosztow zuzytego materiatu w wysokosci ponad
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50 tys. zt lub przetopienia dzieta (Po ile tona twérczosci, 1980). Nie jest jasne, w jaki
sposob zakonczyta sie sprawa, na pewno jednak sytuacja byta niezreczna zaréwno dla
srodowiska artystow, jak i dla organizatoréw, i mogta wptyna¢ na decyzje o zamknieciu
przestrzeni huty dla tych pierwszych.

Zakres mecenatu przemystowego

Mecenat przemystowy to wszystko, co oferuje przedsiebiorstwo artystom w zakresie
realizacji ich dziatan twérczych. W przypadku tego opracowania mowa oczywiscie
o ofercie ze strony Huty Aluminium, a w odniesieniu do trzech pleneréw od 1978
do 1980 r. - takze zaktadu produkcyjnego FUGO. Niewiele materiatéw dotyczy tego
drugiego przedsiebiorstwa, mozna jednak zatozy¢, ze podobnie jak w Hucie Alumi-
nium, mecenat dotyczyt nastepujacych kwestii: udostepnienia miejsca pracy, mate-
riatu do tworzenia rzezb, narzedzi, maszyn, a takze pomocy ze strony robotnikow.
Wiecej wiadomo o pracy artystow w Hucie Aluminium. Jak wspomniano powyzej,
miejscem pracy artystow byty hale w warsztatach szkolnych. W nich (poza V Plenerem
w 1980 r.) tworcy dokonywali obrdbki aluminium i tworzyli prace rzezbiarskie. Owa
obrdbka wymagata zastosowania odpowiednich narzedzi, ktére oferowata huta. Nie za-
wsze jednak byly one dostepne w takiej ilosci, ktéra satysfakcjonowataby artystow.
W zgromadzonych materiatach pojawity sie wzmianki o niedoborach narzedzi podczas
I (Kroh, 1976b), 11l (Wojciechowska, 1984) i VII Pleneru (Dragan, 1989). Mozna jednak
przypuszczac, ze podobne sytuacje zdarzaty sie czeSciej. Istniaty takze ograniczenia
w korzystaniu z maszyn. Giotto Dimitrow zwrdcit uwage, ze pracownicy niechetnie
pozwalali artystom z nich korzystac. Zgadzali sie, gdy czynno$¢ byta stosunkowo prosta
(na przyktad wytoczenie kulki), a bardziej skomplikowane zadania (na przyktad ciecie
blachy) woleli wykona¢ osobiscie. Pracownicy (w tym kadra inzynierska) prowadzili
rowniez instruktaz w zakresie pracy z aluminium, na biezgco udzielali pomocy tech-
nicznej i monitorowali dziatania artystow. W przypadku dwdch edycji pleneréw udato
sie ustali¢ sktad pracownikéw, ktérzy pomagali artystom. Podczas [ Pleneru nadzor
techniczny pelnit inzynier Andrzej Krogulski, a bezposrednig pomoc $wiadczyli mistrz
Stanistaw Mietlinski oraz brygada Jana Wadelskiego, w sktad ktdrej weszli: Kazimierz
Mazurek, Edward Patasz i Zdzistaw Andrzejewski (Stawiniski, 1977c). W VI Plenerze
osobami stuzacymi pomoca byli miedzy innymi Waldemar Wasiczek, dyrektor ds. pra-
cowniczych, i Jan Jesiotowski, kierownik warsztatéw szkolnych (Prosto z Huty. Plener
Aluminium 88, 1988).

Do mecenatu przemystowego nalezy zaliczy¢ takze transport artystow z miejsca
pobytu do zaktadu pracy, o ktérym napisano powyzej, a takze wykonanie przez pra-
cownikow Huty Aluminium i péZniejszy montaz na terenie Konina wielkogabarytowych
wersji rzezb powstatych podczas [ Pleneru i wysoko ocenionych przez komisje eksper-
cka. Nad instalacjg wybranych rzezb w przestrzeni miejskiej w 1977 r. (o czym wiecej
w dalszej czesci artykutu) czuwat ten sam zesp6t pracownikéw huty, ktory towarzyszyt
artystom podczas pleneru w 1976 r.: operacji wyeksponowania obiektéw rzezbiarskich
podjetla sie brygada Jana Wadelskiego, a opieke nad przedsiewzieciem pelnit inzynier
Andrzej Krogulski oraz mistrz Stanistaw Mietlinski (Aluminiowy Przechodzien, 1977).
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Materiat

Na wstepie nalezy podkresli¢, ze brakuje zrédet, dzieki ktérym mozna by byto pre-
cyzyjnie wskazac, z jakich doktadnie materiatéw korzystali rzezbiarze podczas po-
szczegoblnych plener6éw. Bez watpienia za kazdym razem wykorzystywano aluminium,
ktdre byto podstawowym surowcem dla artystéw. Aluminium byto dostepne w dwéch
formach: jako blacha lub jako stopy (tzw. gaski). Byto to szczegdlnie wymagajace two-
rzywo przede wszystkim ze wzgledu na obrébke. Artysci na przyktad unikali spawania
fragmentéw aluminium, gdyz pozostawiato w metalu niemozliwe do usuniecia $lady.
Stosowano wiec pracochtonne nitowanie. Pojawiaty sie tez inne tworzywa - ich rodzaj
zalezat od zatozen konkretnego pleneru, koncepcji samego twdrcy, a takze miejsca
powstawania rzezb. Obecno$¢ artystéw w przedsiebiorstwie FUGO, zajmujgcym sie
produkcja i naprawg maszyn gérnictwa odkrywkowego, spowodowata, Ze podczas
pleneréw organizowanych w latach 1978, 1979 1980 korzystano z zeliwa i stali. Wiele
rozmaitych surowcéw pojawito sie w ramach II, III, IV i VI edycji, ale Il najbardziej
wyroézniat sie pod tym wzgledem. Oprécz aluminium oraz wspomnianego zeliwa i stali
do dyspozycji artystow byty takze: ceramika (kolski fajans), drewno i kamien (Rozpoczqt
sie II Plener Aluminium - Konin 77, 1977; Rzezbiarski plener Aluminium 77 w Koninie,
1977).Laczono takze aluminium z brazem, tworzgc brazal (Stawinski, 1977b). Tak duza
réznorodnos$¢ materiatowa wynikata z koncepcji, ktéra przy$wiecata I Plenerowi. Poza
stworzeniem rzezb z aluminium, ktére po powiekszeniu miaty by¢ wyeksponowane
na terenie Konina (tak samo jak podczas I Pleneru), postanowiono sie skoncentrowac¢
na innych formach rzezbiarskich podnoszacych estetyke miasta, ktére wymagaty za-
stosowania odmiennych rodzajéw tworzywa. Powstaly miedzy innymi projekty ele-
wacji, ptaskorzezb, dekoracji na $cianach budynkéw czy tez rzezby i obiekty uzytkowe
dla dzieci w ramach zagospodarowania placow zabaw (Stawinski, 1977b). Artysci
wykorzystywali takze inne surowce, w tym: metale kolorowe (III Plener) (Od 1 wrzes-
nia w Koninie..., 1978), szkliwo (III Plener) (Stawinski, 2020b), tworzywa sztuczne
(IVi VI Plener) i szkto (VI Plener) (Dragan, 1988).

Powstate prace i wystawy poplenerowe

Z duzym prawdopodobienistwem mozna zatozy¢, ze tacznie podczas wszystkich wy-
darzen plenerowych w Koninie powstato okoto dwustu rzezb. S to jednak szacunki.
Znana jest liczba prac tylko z dwéch pleneréw: podczas I edycji powstato trzydziesci
sze$¢ dziet (Braniecki, 1976; Stawinski, 1977a; Plener Aluminium - Konin 80 zakon-
czony, 1978; Stawinski, 1991) i w 1988 r. r6wniez powstato trzydziesci sze$¢ (Prosto
z Huty. Plener Aluminium 88, 1988). Wiadomo takze, ile w przyblizeniu powstato prac
w ramach III Pleneru Aluminium - Konin 78, a mianowicie okoto sze$c¢dziesieciu.
Wydaje sie, ze to wtasnie wowczas powstato najwiecej dziet, co nie dziwi, poniewaz
przyjechata do Konina najbardziej liczna grupa twércéw. Nie ma danych na temat
pozostatych pleneréw. Zatozono natomiast do$¢ bezpieczne zatozenie, Ze minimalnie
podczas kazdego z nich pojawito sie tyle prac, ilu byto artystow. Dla I Pleneru przyjeto
zatem liczbe minimum dwudziestu trzech dziet, dla IV - szesnastu, dla V - jedenastu,
dla VII - dziewieciu. Catkiem jednak mozliwe, Ze powstawato wiecej rzezb, o czym
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moga $wiadczy¢ stowa Giotto Dimitrowa, ktéry wskazal, ze najczesciej artysci przy-
gotowywali wiecej niz jedna prace.

Wszystkie rzezby, ktore rzezbiarze wykonali w ramach plener6w, byty prezento-
wane publicznie na terenie Konina podczas wystaw poplenerowych. Na pewno odbyto
sie pie¢ wystaw: po [, II, II1 i IV Plenerze, a takze po VII. Pierwsze cztery wystawy zor-
ganizowano w Biurze Wystaw Artystycznych (BWA) w Koninie (Wojciechowska, 1984;
Stawinski, 1977b; Po ile tona twérczosci, 1980; Czajor, 2016), a ostatnig w Zaktadowym
Domu Kultury ,,Hutnik” w Koninie (Dragan, 1989). Nie udato sie potwierdzi¢, czy doszto
do realizacji wystaw po Vi VI edycji, wiadomo jednak, Ze planowano je zorganizowac.
Wystawa po V Plenerze Aluminium - Konin 80 miata sie wiec odby¢ wiosng 1981 r.
w koninskim BWA (Plener Aluminium - Konin 80 zakoriczony, 1980), z kolei wysta-
we wienczaca VI Plener Aluminium - Konin 88 planowano zrealizowa¢ we wrze$niu
1989 r. jako inauguracje kolejnego pleneru (Dragan, 1988). Mozna podaé rowniez daty
(cho¢ nie w kazdym przypadku precyzyjne) wystaw poplenerowych, o ktérych wiado-
mo, Ze miaty miejsce. Wystawa po [ Plenerze odbyta sie miedzy 13 a 15 pazdziernika
1976 r. (Malik, 1978), po Il - w pazdzierniku 1977 r. (Rozpoczqt sie Il Plener Alumi-
nium - Konin 77, 1977) i trwata trzy dni (Rzezbiarski plener Aluminium 77 w Koninie,
1977), po 1l - 28 kwietnia 1979 r,, na co wskazuje zalagczone zaproszenie (Fot. 1)
wystawione dla Izydora Garbaciaka, p6Zniejszego prezesa kota przewodnikéw PTTK
w Koninie, po IV - 29 wrze$nia 1979 r. (Po ile tona twdrczosci, 1980; Czajor, 2016),
a po VII - w pazdzierniku 1989 r. (Dragan, 1989).

Prace pozostawione oraz prace do ekspozycji

Cze$c¢ zwszystkich prac zrealizowanych przez artystow podczas pleneréw pozostawata
w Koninie. Prace te byly nabywane z funduszy organizatoréw, na przyktad wybrane
dzieta powstate w ramach I Pleneru sfinansowata Huta Aluminium i miasto Konin
(Stawinski, 1977a). Poczatkowo o pozostawieniu prac decydowata komisja ekspercka,
ktéra dokonywata stosowanej oceny. Ten sposob wyboru dziet obowigzywat najpraw-
dopodobniej podczas pierwszych trzech pleneréw. Odmienne zasady obowigzywaty
uczestnikow IV i VI Pleneru (Dragan, 1980; Prosto, 1988). Kazdy z nich byt zobowigzany
zostawi¢ przynajmniej jedng prace. Mozna przypuszczaé, ze podobnie byto podczas
ViVII edycji. Lacznie w Koninie pozostawiono ponad siedemdziesiat dziet rzeZbiarskich.
Obecnie jest ich okoto trzydziestu (prawdopodobnie dwadzie$cia siedem) i wszystkie
znajduja sie w Muzeum Okregowym w Koninie (Ewidencja rzezb..., 2024). Dwie rzeZby
ze zbioréw Muzeum Okregowego autorstwa Donata Szulifiskiego, powstate podczas
VI Pleneru Aluminium - Konin 79, stoja natomiast przed Centrum Kultury i Sztuki
»,0skard” w Koninie (Fot. 3).

Dla pozostawionych po plenerach prac od poczatku planowano stworzy¢ specjalng
galerie. Juz podczas I Pleneru Aluminium - Konin 76 ze strony Adama Smolany, czton-
ka komisji eksperckiej, padta propozycja stworzenia galerii aluminium (Kroh, 1976a;
Blazewicz, 1976; Stawinski, 1977a; Krajkowski, 1977; Malik, 1978; Stawinski, 1991).
Koncepcja spotkata sie z przychylnoscig ze strony dyrektora huty Jerzego Barteckiego,
ktéry zaproponowat postawienie na terenie zaktadu stosownego pawilonu. Aproba-
te wyrazili takze: Tadeusz Grabski, I sekretarz KW PZPR; Andrzej Nowak, dyrektor
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Fot. 3. Rzezby autorstwa Donata
Szulinskiego wyeksponowane
przed Centrum Kultury i Sztuki
,0skard” w Koninie; fot. Marcin
Laberschek, zbiory wiasne

Wydziatu Kultury i Sztuki Urzedu Wojewddzkiego; Grzegorz Goscinski, prezydent
Konina (Kroh, 1976a). Gtosy na temat uruchomienia galerii pojawiatly sie réwniez
przy okazji kolejnych odston koninskiego wydarzenia: II (Stawinski, 1977b), 111 - kiedy
padta propozycja stworzenia ekspozycji we wnetrzach zlokalizowanego nieopodal
huty remontowanego zamku w Gostawicach (Malik, 1978), IV (Dragan, 1980), VI - gdy
mowa byta o stworzeniu galerii w Muzeum Okregowym w Koninie lub w Domu Kultury
»Hutnik” (Dragan, 1988). Ostatecznie galeria nie powstata. Co prawda w , Przegladzie
Koniniskim” z 1984 r. pojawita sie informacja o jej uruchomieniu, nalezy jednak trak-
towac¢ te wiadomos¢ jak zart, gdyz gazeta ukazata sie 1 kwietnia.

Pozostawione po plenerach rzezby nalezato odpowiednio zabezpieczy¢, a nie byto
galerii. Ze zgromadzonego materiatu badawczego wynika, Ze za odpowiednie przecho-
wanie prac po zakonczeniu pleneréw byty odpowiedzialne dwie koninskie instytucje:
Towarzystwo Spoteczno-Kulturalne (TSK) oraz Dom Kultury ,Hutnik”. W pierwszej
potowie lat osiemdziesiatych, ale przed 1984 r,, obie instytucje przekazaty zgromadzo-
ne eksponaty Muzeum Okregowemu w Koninie (Wojciechowska, 1984). Jak wskazuja
Bogna Wojciechowska (1984) oraz Anna Dragan (1989), rzeZzby bedace pod opieka
TSK nie zostaty zewidencjonowane (nie mozna byto ustali¢, ile ich zgromadzono) i byty
w zlym stanie (niektére w cze$ciach). Natomiast prace bedace pod opieka Domu Kul-
tury ,Hutnik” byty odpowiednio zabezpieczone i opisane. TSK przekazato do Muzeum
Okregowego dwadziesScia sze$¢ rzezb (Wojciechowska, 1984), nie udato sie natomiast
dotrze¢ do danych, ile prac byto w posiadaniu ,Hutnika”. W kazdym razie wydaje sie,
ze liczba rzezb pochodzacych z pleneréw i przekazanych Muzeum w pierwszej potowie
lat osiemdziesigtych XX w. byta wieksza niz obecnie.

Czes¢ prac pozostawata podczas pleneréw w Koninie jako kolekcja rzezb aluminio-
wych, ale byty tez takie, ktore wybierano, aby je wyeksponowac w przestrzeni miejskiej
(po oczywiscie odpowiednim ich powiekszeniu). Nie wiadomo jednak, czy wyboru
takiego dokonywano w ramach kazdego z pleneréw, gdyz nie ma na to wystarczaja-
cych zrédet. O tym, jakie prace beda wyeksponowane, decydowata komisja eksper-
cka - cho¢ i w tym aspekcie nie mozna mieé¢ pewnoSci, czy dziato sie tak za kazdym
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razem. Na pewno wyboru rzezb do umieszczenia w miescie dokonano podczas czterech

plenerow: I, II, 111 i VI. Jesli chodzi o I Plener Aluminium, to Zrédta podaja odmienne

informacje: ze zdecydowano sie wyeksponowac siedem prac (Bogate poktosie pleneru...,
1977; Dragan, 1980), osiem (Malik, 1978) i dziesie¢, przy czym w pierwszej kolejnosci

siedem (Stawinski, 1977a). Ostatnie zrédto, czyli artykut Ryszarda Stawinskiego opub-
likowany w ,Kronice Wielkopolski”, wydaje sie najbardziej wiarygodne, gdyz zawiera

doktadne dane wszystkich dziesieciu prac (wykaz znajduje sie w zatgczonej tabeli 1).
W ramach II Pleneru cztery prace skierowano do postawienia na terenie miasta (Dra-
gan, 1980; Wojciechowska, 1984), natomiast VI - dwie lub wiecej prac (Dragan, 1988).
Deklaracja powiekszenia ,kilku” rzeZb i odstoniecia ich w Koninie pojawita sie takze

w trakcie trwania III edycji, nie jest jednak jasne, o jaka doktadnie liczbe chodzito

(0d 1 wrzesnia w Koninie..., 1978). Biorac pod uwage powyzsze dane i traktujac , kilka”
jako nie mniej niz trzy, mozna przyja¢, ze zgodnie z podjetymi decyzjami w przestrzeni

miejskiej Konina powinno stang¢ przynajmniej dziewietnascie (10 + 4 + 2 + 3 = 19)

rzezb wielkogabarytowych.

Data i miejsce ekspozyciji

Ambitne plany humanizacji przestrzeni publicznej przez wyeksponowanie abstrakcyj-
nych rzezb w wielu miejscach Konina nie znalazly pokrycia w rzeczywistosci. Pokto-
siem siedmiu edycji pleneréw byty jedynie trzy rzezby stojace w otwartej przestrzeni.
[ to wylacznie te prace, ktorych realizacje komisja ekspercka zlecita podczas [ Pleneru

Aluminium. W sierpniu 1977 r. postawiono dwie prace: Sfere Anny Krzymanskiej i Prze-
chodnia Olgierda Truszynskiego (Aluminiowy Przechodzieni, 1977). P6Zniej natomiast,
catkiem mozliwe, ze juz w 1978 r., powstat Znicz Krystiana Jarnuszkiewicza. Z zebranych

materiatéw wiadomo, ze z powodu zbyt duzych kosztéw powiekszenia i przystosowania

do warunkow otwartej przestrzeni, nie postawiono rzezby Stup Koninski Janiny Chrus-
cielskiej. Oszacowano bowiem, Ze jej przygotowanie pochtonetoby 15 ton aluminium

(Wojciechowska, 1984), co przekraczato mozliwo$ci mecenasa, czyli Huty Aluminium.
Koszty wziely wiec gére nad walorami estetycznymi i tozsamo$ciowymi, mimo zZe praca

rzezbiarki nawigzywata do romanskiego stupa drogowego z 1151 r., ktéry do dzis$ stoi

w Koninie i jest fundamentalnym elementem dziedzictwa kulturowego miasta. Nie ma

natomiast zadnych informacji dotyczacych tego, dlaczego nie wyeksponowano pozo-
statych obiektéw poplenerowych. Decydujacym czynnikiem mégt byt wspomniany
juz kryzys, ktory nie pozostat bez wptywu na funkcjonowanie Huty Aluminium. Juz

podczas 1l Pleneru Aluminium - Konin 78 ustanowiono bowiem limity i oszczedno$ci

(Btazewicz, 1978). By¢ moze nie tylko sytuacja ekonomiczna miata znacznie, ale tej

watpliwosci nie spos6b rozstrzygna¢ w niniejszym opracowaniu.

Trzy wspomniane rzezby postawiono w réznych czes$ciach miasta. Sfera (Fot. 4)
staneta tuz obok Gérniczego Domu Kultury ,,Oskard” (dzisiejsze Centrum Kultury i Sztu-
ki, Oskard”), Przechodziert miedzy Narodowym Bankiem Polskim (obecnie w budynku
miesci sie Miejska Biblioteka Publiczna) a Hotelem Konin, a Znicz (Fot. 5) zainstalowano
na koronie stadionu 30-lecia PRL (teraz Stadion Miejski im. Ztotej Jedenastki Kazimie-
rza Gérskiego) (Bogate poktosie pleneru..., 1977; Aluminiowe rzezby dla Konina, 1977).
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Fot. 4. Sfera Anny Krzymarniskiej; fot. nieznany, zbiory Koniriskiego Domu Kultury?

Znicz jest jedyng wielkogabarytowa rzezbg poplenerowg, ktéra stoi do dzis w pier-
wotnym miejscu wyeksponowania. Sfera przetrwata okres Polski Ludowej i znikneta
sprzed ,Oskardu” juz po zmianach ustrojowych (mozliwe, Ze zdemontowano jg w trak-
cie budowy parkingu przed koninska instytucja kultury). Natomiast Przechodzien
w zwiazku z przebudowa gmachu Narodowego Banku Polskiego zostat przeniesiony
w inne miejsce i stangt na zielonym skwerze u zbiegu ul. Bydgoskiej i Energetyka.
Stamtad usunieto go w pierwszej potowie 2020 r. i wraz z czterema innymi rzezbami
z aluminium - dwoma Donata Szulifiskiego (Fot. 3) i jedna Wactawa Staweckiego, po-
chodzacymi z IV Pleneru Aluminium - Konin 79, oraz ze wspomniang wcze$niej praca
Giotto Dimitrowa, stworzong w 1975 r. przed rozpoczeciem pleneréw (Park Rzezb
przy Oskardzie, 2021) - ustawiono w listopadzie tego samego roku przed Centrum
Kultury i Sztuki , Oskard” przy Al. 1 Maja 7a w Koninie, tworzac ,Park Rzezb”. Wcze$niej
wszystkie dzieta przeszly renowacje. Stworzenie ,Parku Rzezb” z piecioma rzezbami
byto mozliwe dzieki Srodkom z projektu ,Przebudowa i rozbudowa obiektu CKiS-DK
Oskard” (Kwiatkowska, 2024a).

3 Negatyw tego zdjecia odnalazt Oskar Radke w archiwum Koninskiego Domu Kultury,
a nastepnie poddat go digitalizacji i skanowaniu.
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Fot. 5. Znicz Krystiana Jarnuszkiewicza; fot. Marcin Laberschek, zbiory wtasne

Aleksandra Kwiatkowska z ,,Oskardu” prowadzaca wtasne badania dotyczace
Pleneréw Aluminium i powstatych rzezb w swoich zapiskach wspomniata o watpli-
wosciach zwigzanych z dwoma obiektami stojagcymi w przestrzeni Konina. Pierwszy
to pomnik Lotnikom Polskim Huta Aluminium Konin autorstwa Janiny Chruscielskiej,
wzniesiony w 1977 r. i stojacy przy ul. Pionieréw w Koninie. Drugi to nieistniejacy juz
zegar stoneczny, ktéry stat nieopodal Koninskiego Domu Kultury. Owe watpliwosci
dotycza tego, czy obie te prace pochodzity z pleneréw (Kwiatkowska, 2024b). Nalezy
je rozwia¢ - ani pomnik, ani zegar nie powstaty w ramach pleneréw. Wedtug Giotto
Dimitrowa, wykonanie monumentu poswieconego lotnikom zlecit dyrektor Domu
Kultury ,Hutnik” - Stanistaw Sroczynski, ktéry z powodu ukonczenia Szkoty Orlat
w Deblinie byt zainteresowany tematyka lotnictwa. Jak wskazuje nazwa, pomnik praw-
dopodobnie sfinansowata Huta Aluminium. Natomiast zegar stoneczny, o czym w swoim
artykule informuje Robert Olejnik, powotujacy sie na tekst Anny Dragan, trafit do Konina
w 1975 1, czyli przed I plenerem. Byt to dar od Spé6tdzielni Rekodzieta Artystycznego
,Neue Form” z miasta Hoyerswerda w NRD dla gérnikéw z Konina, ktérzy pracowali
w kopalni wegla kamiennego Schwarze Pumpe (Olejnik, 2020). Ostatecznie nalezy
stwierdzi¢, ze poktosiem Pleneréw Aluminium w Koninie (a wtasciwe I Pleneru) byty
wylgcznie trzy wielkogabarytowe rzezby wyeksponowane na terenie miasta.

Podsumowanie

W artykule podjeto prébe zrekonstruowania najwazniejszych aspektéw organizacji
VII edycji Pleneréw Aluminium w Koninie w latach 1976-1980 oraz 1988-1989. Udato
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sie umiejscowi¢ wszystkie plenery na osi czasu, cho¢ nie w kazdym przypadku precyzyj-
nie. Ustalono najwazniejszych organizatoréw, w tym gtéwnego i dodatkowego mecenasa
przemystowego. Wskazano tez podmioty, ktére zaznaczyly swdj udziat w plenerach,
cho¢ ich rola nie byta pierwszoplanowa. Odtworzono pelny sktad artystow uczestni-
czacych w czterech plenerach: I, V, VI i VII, nie udato sie natomiast ustali¢ wszystkich
tworcow biorgcych udziat w pozostatych edycjach. By¢ moze w tym zakresie bytyby
pomocne archiwa poznanskiego oddziatu ZPAP-u. Wskazano nazwiska komisarzy
artystycznych wszystkich pleneréw, brakuje natomiast danych, co akurat jest staba
strong dokonanej rekonstrukcji, dotyczacych sktadu czy w ogéle powotywania komisji
eksperckiej w ramach poszczeg6lnych pleneréw. Opisano natomiast, jak prezentowat
sie i czym r6znit zakres mecenatu przemystowego oraz z jakiego rodzaju tworzywa
mogli korzystac rzezbiarze w kolejnych odstonach koninskiego wydarzenia. Ustalono,
ze byto blisko dwie$cie prac powstatych w Koninie, a takze oszacowano, Ze ponad sie-
demdziesiagt pozostawiono w mie$cie w celu utworzenia statej ekspozycji. Uscislono,
ze sposrod wyselekcjonowanych do powiekszenia i postawienia w przestrzeni Konina
przynajmniej dziewietnastu rzezb, wyeksponowano jedynie trzy.

Koncentracja na rekonstrukcji podstawowych spraw zwigzanych z realizacja ple-
nerdw, bez dodatkowego pogtebiania watkow i problematyzowania, wynikata z po-
stawionego pytania badawczego - jest to bowiem pierwsze opracowanie tego tematu.
Oczywi$cie pojawity sie rowniez dodatkowe watki, gtéwnie dotyczace problemow
ze zmieniajaca sie liczbg uczestnikéw i terminami organizacji oraz czasem trwania
poszczeg6lnych odston pleneréw, z niedoborami materiatéw i narzedzi, ze zmiang re-
lacji artystow z lokalnym $rodowiskiem, z nieutworzeniem galerii rzeZby aluminiowej
czy tez z postawieniem na terenie Konina wytacznie trzech rzezb, co zasadniczo odbie-
gato od deklaracji. Wskazano, ze wiekszo$¢ z tych sytuacji mozna ttumaczy¢ kryzysem
gospodarczym w Polsce Ludowej, do ktérego doszto pod koniec lat siedemdziesigtych
XX w. (Kalinski, 2021). Kryzys ten wptynat na funkcjonowanie Huty Aluminium i kon-
dycje miasta - gtdéwnych organizatoréw - i tym samym na przebieg samych pleneréw.
Kazdy z tych tematéw wymagatby jednak dodatkowego omoéwienia, gdyz kryzys byt
istotnym, ale wcale nie musiat by¢ jedynym powodem owych problemdw.

W kolejnych opracowaniach na temat koninskich pleneréw mozna takze poszu-
kiwa¢ odpowiedzi na inne pytania. Dlaczego tak wiele rzeZb zachowanych w celu
stworzenia statej ekspozycji znikneto? Dlaczego wraz z kolejnymi plenerami spadato
zainteresowanie medidéw (czego dowodem jest zmniejszajaca sie liczba artykutow
im poswieconych)? Jakie znaczenie - spoteczne, polityczne i artystyczne - miaty ple-
nery aluminium w czasach ich organizacji? Jaki byt wéwczas stosunek mieszkancéw
Konina do plenerdw, a jaki jest dzisiaj?

Artykut wnosi istotny wktad do badan nad polskimi plenerami artystycznymi
w PRL-u oraz mecenatem przemystowym. I nie chodzi tutaj wytgcznie o wiedze doty-
cz3ca nieporuszanego wczes$niej w debatach akademickich tematu koninskich pleneréow.
Wazna staje sie tez pozaartystyczna perspektywa artystycznego przedsiewziecia, ktora
w obrebie nauk o sztuce jest do$¢ rzadko poruszana. Tymczasem z punktu widzenia
nauk o zarzadzaniu celem nie byly zagadnienia bezposrednio powigzane z samy-
mi dzietami i ich powstawaniem, ale raczej znajdujace sie na obrzezach twérczo$ci
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i dotyczace realizacji wydarzenia artystycznego. Ten temat organizacji mozna jeszcze

dodatkowo pogtebia¢ z réznych punktéw widzenia, inspirujgc sie odmiennymi dyscy-
plinami naukowymi, w tym antropologia; ktadgc nacisk na jezyk, rytualno$¢ i wymiar
symboliczny wydarzenia; ekonomia, zwracajac uwage na finansowe aspekty pleneréow
i kwestie wymiany d6br; psychologig spoteczng, przygladajac sie zachowaniom grupo-
wym; czy tez wspomnianymi naukami o sztuce, zgtebiajgc estetyczne i performatywne

watki badanego przedsiewziecia.
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Organizacja Pleneréw Aluminium w Koninie w latach 1976-1989 - prdba rekonstrukcji

Abstrakt:

W latach 1976-1989 w Koninie odbyto sie siedem edycji rzezbiarskich Pleneréw Aluminium.
W niniejszym artykule podjeto prébe rekonstrukcji tego, w jaki sposéb byty zorganizowane po-
szczegoblne odstony tego wydarzenia, zadano nastepujgce pytania badawcze: kto byt uczestnikiem
pleneréw, kim byli organizatorzy i jaka odgrywali role, jaki byt zakres mecenatu przemystowego,
czy powotywano komisarzy artystycznych i komisje eksperckie i czy dokonywano oceny prac,
ile dziet powstato i ile pozostawiono? W celu uzyskania odpowiedzi na postawione pytania
przeprowadzono kwerende i zrealizowano badania terenowe w formie wywiad6w i obserwacji,
anastepnie dokonano analizy zgromadzonych materiatéw. Dzieki badaniom udato sie miedzy in-
nymi wskaza¢ najwazniejszych organizatoréw i okresli¢ zakres §wiadczonego mecenatu. Ustalono
pelny sktad artystéw uczestniczacych w I, V, VIi VII plenerze, a takze nazwiska os6b petnigcych
funkcje komisarza podczas kazdej z edycji. Oszacowano, Ze w ramach siedmiu odston wydarzenia
powstato okoto dwustu rzezb i ze ponad siedemdziesigt z nich pozostawiono w Koninie na poczet
majacej powstac galerii. Niektore z dziet postanowiono wyeksponowa¢ w przestrzeni miasta
po ich wcze$niejszym powiekszeniu. Ambitnych planéw podniesienia estetycznych waloréow
miasta nie udato sie zrealizowa¢. Postawiono jedynie trzy wielkogabarytowe rzezby z aluminium,
ktorych pierwotne wersje powstaty podczas [ Pleneru.

Stowa kluczowe: Plenery Aluminium Konin, plener rzeZbiarski, mecenat przemystowy, orga-
nizacja pleneru, organizacja wydarzen artystycznych

The organization of the Aluminium Plein-Air events in Konin (1976-1989) — an attempt
at reconstruction

Abstract:

Between 1976 and 1989, seven editions of the sculptural Aluminium Plein-Air were held in
Konin. This article attempts to reconstruct how the various editions of this event were organised
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and asks the following research questions: Who participated in the plein-air events? Who were
the organisers, and what role did they play? What was the extent of industrial patronage? Were
artistic commissioners and expert committees appointed, and did they evaluate the works?
How many works were created, and how many were retained? In order to answer the questions
posed, a query was carried out and field research in the form of interviews and observations was
conducted, followed by an analysis of the material collected. Among other things, the research
made it possible to identify the most important organisers and determine the extent of the
patronage provided. The full composition of the artists participating in the 1st, 5th, 6th and 7th
plein-air events was established, as well as the names of the persons acting as commissioners
during each edition. It was estimated that around 200 sculptures were created during the seven
editions of the event, and more than 70 of them were left in Konin for the gallery to be estab-
lished. Some of the works were decided to be displayed in the city spaces after they had been
enlarged. The ambitious plans to enhance the aesthetic qualities of the city were not realised.
Only three large-scale aluminium sculptures were erected, the original versions of which were
created during the 1st Plein-Air Event.

Keywords: Aluminium plein-air events in Konin, sculptural plein-air, industrial patronage, or-
ganisation of a plein-air event, organisation of artistic events
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»Zachowac logike lokalnosci”. Fabryki ceramiki w Bolestawcu
jako miejsce narodzin ,,NIEceramiki”

Uzyte w tytule sformutowanie ,Zachowac¢ logike lokalnosci” (Brach, za: 54. Miedzyna-
rodowy Plener..., 2018: 28) zostato zaczerpniete z wypowiedzi rzeZbiarza Stanistawa
Bracha, ktéry na 54. Miedzynarodowym Plenerze Ceramiczno-RzeZbiarskim w Bole-
stawcu w 2018 r. ttumaczyt zamierzenia swojego projektu. Byt to rok szczegélny, Polska
Swietowata 100-lecie odzyskania niepodlegtosci i w zwigzku z tym artysta przywiézt
ze sobg projekt gtowy marszatka J6zefa Pitsudskiego.

Mégt by¢ on zrealizowany w réznych miejscach i wykonany z odmiennych mate-
riatow. Brach rozpropagowat ten projekt popiersia na bazie wspdlnej formy. Glinka
ceramiczna oferowana w Bolestawcu miata by¢ tylko jednym z wykorzystywanych
tworzyw, obok masy szamotowej wypalanej w piecu polowym na Festiwalu Land Art.
nad Bugiem i porcelany z Cmielowa®. Do owej ,logiki lokalnoéci” nalezato nie tylko
wykonanie obiektéw z masy lejnej w Zaktadach Ceramicznych ,BOLESLAWIEC” w Bo-
lestawcu Sp. z o.0. (dalej ZCB), ale takze ich zdobienie. Dekoracje stempelkowg Brach
powierzyt Danucie Amborskiej, projektantce z dziatu wzornictwa tej fabryki. To dobry
przyktad sSwiadomego nawigzania artysty z zewnatrz do lokalnej specyfiki Srodowiska
przemystowego. Z wykonanych w Bolestawcu o$miu gtéw na tamtejszej wystawie
poplenerowej wystawiono trzy pod wspélnym tytutem: Zachowane granice. Przez za-
stosowane ornamenty rzezbiarz uzyskat rézne wersje tego samego ksztattu - oblicze
tajemnicze (twarz toneta w btekitnym paternie, a zarost ja$niat) i grozne (rysy ostro
wyztobione, odlane w jasnej masie). Cykl otwiera sie tez na szersze interpretacje. Tytut

1 Piec, w ktérym byty palone Gtowy Marszatka, nazywa sie potocznie w Polsce piecem
wegierskim. W piecu tym wypalono wéwczas 5 rzezb wykonanych z gliny z szamotem. W Cmie-
lowie powstato 100 odlewéw, ktére ztozyly sie na Sciane Wolnosci znajdujaca sie w Muzeum
Pitsudskiego w Sulejowku. Z tego samego modelu zostaty réwniez odlane 3 sztuki Gtéw Mar-
szatka z brazu. W Bolestawcu oprocz cyklu Zachowane granice powstaty inne 3 sztuki zdobione
orzetkami legionowymi i strzeleckimi oraz dwie gtowy zdobione kompozycja kwiatowa.

[141)
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Fot. 1. Stanistaw Brach, 2018; fot. Norbert
Kwiatkowski, zbiory artysty

stanowi aluzje do aktywnosci polityka - kwestia granic i ich otwierania sie badz zamyka-
nia na wplyw poniemieckiego dziedzictwa w zakresie projektowania ceramiki to temat
wcigz zywy w tym Srodowisku (Kurpiel, Maniak, 2020: 157-173; Walther, 2024).

Ten obszerniejszy wstep miat pokazac tylko jeden z przyktaddw, jak pobyt na te-
renie zaktadéw ceramicznych moze inspirowac artyste. Oczywiscie spojrzenie przez
pryzmat dostepnych w tym Srodowisku materiatéw, przede wszystkim masy lejnej,
determinuje wiekszo$¢ projektow, ale chodzi nie tyle o sam material, ile o specyfike
miejsca realizacji prac plenerowych przedstawicieli réznych dyscyplin. Przedmiotem
analizy beda prace przede wszystkim z ostatnich dwdch dekad pleneréw organizowa-
nych w Bolestawcu, a nie z tych historycznych, z okresu PRL-u, pow6d - inne podejscie
do ceramiki i w ogdle do sztuki, bardziej koncepcyjne, szukanie $ciezek porozumienia
miedzy sztuka a designem, ceramika i rzezba. Jedna z przywotanych ponizej artystek -
Monika Patuszynska wspomina o wspotczesnym redefiniowaniu pojecia ceramiki:

,Jaki$ czas temu uznawano, ze ceramika powinna by¢ albo figurkg albo naczyniem
uzytkowym. Teraz to kolejny materiat, w ktérym artysta moze sie wyrazi¢” (Kucharska,
2020). Niedawno doswiadczytam w Zamku Ujazdowskim w Warszawie nowego pro-
jektu Stanistawa Bracha Po_ktosie, ktory doskonale ilustruje te stowa - artysta ptynnie
porusza sie miedzy mediami i dyscyplinami (Po_ktosie, 2024).

Nalezy jednak kilka stéw poswieci¢ owej genezie, gdyz w Bolestawcu, podobnie
jak w innych o$rodkach, mamy do czynienia z ciggtos$cia tradycji akcji plenerowej, bez
wzgledu na sytuacje ekonomiczng (upadek badz prywatyzacja zaktadéw), polityczna
(stan wojenny) czy artystyczng (zmiana zainteresowan artystéw). Spotkania plenerowe
byty organizowane w Bolestawcu od 1964 r., w pierwszych dekadach przede wszystkim
przez wroctawski oddziat Zwigzku Polskich Artystéw Plastykow i z udziatem innych
podmiotéw gospodarki, a w okresie po przemianach ustrojowych - przez instytucje
lokalne. Od poczatku lat dziewiec¢dziesigtych funkcjonujg one pod nazwg ,Plener Cera-
miczno-Rzezbiarski”, zwykle z przymiotnikiem ,Miedzynarodowy”, a od 1994 r. wigza
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sie z festiwalem - Bolestawieckim Swietem Ceramiki?. Wszystkie razem, czyli te z epoki
PRL-u i po niej, nalezatoby okresli¢ mianem , przemystowych” ze wzgledu na staty wktad
mecenasoéw - zaktaddw ceramicznych w ich funkcjonowanie (Stano, 2019).

Opisywany w tym artykule materiat zostat udokumentowany w katalogach wy-
dawanych z okazji wystaw poplenerowych. Sg to publikacje zawierajace materiat
fotograficzny, wypowiedzi artystow oraz refleksje komisarzy. Pozostate informacje
o poszczegdblnych realizacjach beda pochodzity z analizy materiatéw Zrédtowych prze-
chowywanych w Bolestawieckim O$rodku Kultury, czyli u gtéwnego organizatora wyda-
rzen, i zwywiad6w z artystami. We wspomnianych katalogach zawsze ostatnie strony
to miejsce dla mecenaséw poszczeg6lnych edycji - reklamy ich wyrobéw i wypowiedzi
dyrekcji. To nie jest przypadek, tylko czes¢ lokalnej tradycji, analogicznej do praktyk
wokdt mecenatu przemystowego minionej epoki.

Zanim zostanie przedstawiony i poddany analizie zestaw dziet sztuki, autorka
podejmie probe opisu kilku wybranych kontekstéw, z ktérymi uczestnicy sie sty-
kaja w bolestawieckich zaktadach. Do charakterystyki producenta ceramiki nalezg:
przestrzen wraz z takimi komponentami, jak: skala, koloryt, zapach, dzwiek, proces
produkcyjny wraz z urzadzeniami, narzedziami i wyrobami - produktami oraz praca
rozumiana jako celowa aktywno$¢ przy indywidualnych stanowiskach i w zespotach.
Sfery te trudno oddzieli¢ od siebie. Nawet na poziomie samych realizacji artystycznych
mozna moéwic raczej o kompilacji wrazen ze Srodowiska przemystowego, rzadziej
o inspiracji konkretnym przedmiotem. ArtySci - poza pracownikami, ktorzy takze
moga uczestniczy¢ w plenerach, i tymi, ktérzy maja staty kontakt z technologia ce-
ramiki w swoich pracowniach - sg go$¢mi w fabrykach, sg obcy, czyli rejestruja te
okolicznos$ci jako nowe i wybiérczo podchodza do tematu, obserwujg uwaznie, pytajg,
zdobywajg potrzebng im czastke wiedzy i umiejetnosci. Nie musza mie¢ peinej wiedzy,
tak jak pracujacy na swoich stanowiskach specjali$ci. Autorka, ktéra rowniez nie jest
czescig tego Srodowiska, wskaze tylko wybrane etapy produkcji na przyktadzie ZCB,
a zwlaszcza te, ktorych wptyw dostrzega w realizacjach projektow plenerowych. Opis
ten zostanie spleciony z relacjami uczestnikéw pleneru.

Wejscie na teren zaktadu to dla wielu z nich zupeinie nowe doswiadczenie. Ar-
tystka wizualna zwigzana z ASP we Wroctawiu - Joanna Opalska-Brzecka, komisarz
48. Miedzynarodowego Pleneru Ceramiczno-RzeZbiarskiego w Bolestawcu w 2012 r.,
pisata we wstepie do katalogu:

Pierwsza wizyta w fabryce, ktéra przez nastepny miesigc bedzie ich pracownig, stanowi
rzeczywiste rozpoczecie pleneru. [...] Gdy wdrapaliSmy sie na poddasze Zaktadu nr 2,
ZC ,BOLESLAWIEC” Sp. z 0.0., gdzie miesci sie pracownia przeznaczona dla uczestnikow
pleneru, widziatam zmieszane miny artystéw. Jest tu pieknie, inspirujaco, wyjatkowo
i przerazajgco zarazem - wydawali sie mowi¢ wszyscy. P6zniej przy kolacji stuchaliSmy
opowiesci o gotebiach, ktére w nocy zamieszkiwaty pracownie i metodach ich delikatne;j

2 W tekscie nie zostaly oméwione kwestie organizacyjne, poniewaz sg one przedmiotem
innego przygotowywanego opracowania monograficznego pt. Artysta w fabryce. Mapowanie
i eksploatacja przestrzeni industrialnej i poindustrialnej.
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eksmisji co rano, niepowtarzalnej atmosferze starej piecowni i hal wypetnionych po ho-
ryzont rurami (Opalska-Brzecka, za: 48. Miedzynarodowy Plener..., 2012: 8).

Zmienno$c¢ przestrzeni w zaleznosci od pory dnia wybrzmiewa rowniez w wypo-
wiedzi jednej z uczestniczek tego samego pleneru - Eliny Titane z Lotwy:

Woezesne poranki i p6zne wieczory w starej fabryce rur. Aktywno$¢ i ruchliwo$¢ w godzi-
nach porannych i tak kontrastujgca z nimi cisza wieczorami jest interesujagcym, a nawet
fascynujacym doswiadczeniem (Titane, za: 48. Miedzynarodowy Plener..., 2012: 48).

Obie relacje dotycza Zaktadu nr 2, ktéry wiele dekad stuzyt artystom, aw 2016 r.
postanowiono go zlikwidowa¢. Wtadystaw Garnik, od pierwszych edycji uczestnik
pleneréw ceramicznych, podzielit sie swoimi emocjami:

Ale zostaliSmy poruszeni stratg starego zaktadu ceramicznego (tzw. Rur), w ktérym przez
ostatnie potwiecze, poza codzienng produkcja zaktadu, powstawaty takze nasze duze
realizacje rzezbiarskie (Garnik, za: 52. Miedzynarodowy Plener..., 2016: 42).

W tej wypowiedzi zostat zaakcentowany utylitaryzm miejsca, pomieszany z sen-
tymentem. Cze$ciej jednak, co stychaé w relacji uczestniczki nalezacej do mtodszego
pokolenia, pochodzacej z Ukrainy, bedzie to ,atmosfera uniesienia, jak w ko$ciele. Tylu
ludzi zajmujacych sie ceramika w jednym miejscu [...]” (Pavlyshyn, za: 55. Miedzyna-
rodowy Plener..., 2019: 50).

Proces produkcji w fabryce ceramiki rozpoczyna sie w mtynowni od przygotowania
mas ceramicznych, miedzy innymi przy uzyciu mtynéw kulowych. Powstajg one z takich
komponentow, jak: kaoliny, kwarce, skalenie, gliny. Z masy lejnej o konsystencji gestej
$mietany odlewa sie przedmioty w formach gipsowych. Kazda pochodzi od formy-matki
zaprojektowanej przez designera. Sg to najczesciej ksztatty nieobrotowe lub takie,
do ktorych trzeba doklei¢ uszy, dziobek czy jakis rodzaj uchwytu. Odlewane sg réow-
niez garnki hermetyczne. To obok wazonéw i butli najwieksze ksztatty produkowane
w ZCB. Z gestszej masy plastycznej odbywa sie formowanie w formie misek, kubkéw,
filizanek, a na formie gipsowej - talerzy. Prasy sa stosowane do wykonywania duzych
potmiskéw, misek i talerzy do pizzy. Maszyny-po6tautomaty sa w tych przypadkach
wykorzystywane tylko na etapie formowania. 0d momentu wyjecia ksztattu z formy
produkt jest poddawany recznej obrébce.

Warto sie zatrzymac na dtuzej przy warsztacie modelarskim — modelarni. Kontakt
z formami i pokusa ich modyfikacji to jeden z kierunkéw, ktéry moze wptynaé na zmia-
ne pierwotnych zamierzen uczestnikéw pleneru. Czasami odbywa sie to w ten sposdb,
ze modelarze wykonujg z masy formierskiej specjalne formy do nowych projektéw
artystycznych. Komisarz 53. Pleneru Mateusz Grobelny wspomina o zadowoleniu Mat-
gorzaty Maternik, jednej z uczestniczek, z mozliwosci pracy w fabryce w czasie pleneru.

Nie zawiodta sie - to, co robili pracownicy okazato sie inspirujace. Na plener przyjechata
z pomystem na prace, jednak po wejsciu do fabryki pojawit sie nowy. Przekonata sie,
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ze nie da sie zaplanowac pracy w oderwaniu od miejsca, w ktdrym ma ona powstac. Przy
tworzeniu plenerowej pracy korzystata z form, ktére na co dzien uzywane sg w fabryce,
a cze$¢ elementéw powstata na kole (Grobelny, 2017: 14).

Grobelny - odpowiedzialny za dziewiec¢ edycji pleneru - rowniez szczeg6lnie
ceni sobie ten kontakt z fabryczna modelarnig jako miejscem podnoszenia wiasnych
kompetencji w zakresie budowania formy, a zaangazowanie modelarzy w ceramike
artystyczng okresla jako ,rodzaj rozrywki zawodowej” (Grobelny, za: Jasiotek, 2019: 10).

Po wykonaniu odlewéw z masy lejnej, zamyciu szwéw i innych niedoskonato$ci, do-
klejeniu uszek i dziobkéw, wyroby schng na wézkach regatowych w temperaturze 30°C.
Te wykonane z masy plastycznej na pétautomatach tez wymagajg troski, na przyktad
zaokraglenia brzeg6éw na kole. Wstepny wypat szarych przedmiotéw dla zwiekszenia
ich wytrzymatosci odbywa sie w piecach komorowych w temperaturze 890°C. Kolejny
etap to zdobienie zarézowionych po wypaleniu biskwitéw?. To podwyzszenie estetyki
wyrobdéw ceramicznych odbywa sie w malarni, gdzie trafiajg juz posortowane, zgodnie
z zamOwieniami klientéw, przedmioty. Pracuje tutaj najwiecej oséb i praca odbywa sie
wylacznie recznie. Polega ona na malowaniu luksusowej ceramiki stotowej, galanterii
uzytkowej i figuralnej pedzlem i stemplami z uzyciem farb podszkliwnych. Najwiek-
sza uwage wsrdd uczestnikdw pleneréw budza wtasnie owi rzemies$lnicy — malarze
zdobnicy, nanoszacy wzory oraz stempel firmowy fabryki. Ich praca wymaga duzego
skupienia, cierpliwosci i sprawno$ci manualnej. Zwykle nie s3 oni jednak autorami
projektéw, jedynie powtarzaja je na wyrobach na podstawie wzoréw umieszczonych
w katalogach w postaci zdje¢ ksztaltéw malowanych przez projektantki dekoracji.
Rezultatich pracy - tak ré6zny od gotowych wyrobow - moze zdziwic laika. Wézki rega-
towe zapetniajg sie bladozdobionymi, matowymi biskwitami. Kluczowym - najbardziej
artystycznym poza projektowaniem ksztattu - odgatezieniem procesu produkcyjnego
jest zaprojektowanie i modyfikacje zdobien przez projektantéw. Z tych dwoch grup
pracownikow wywodzg sie niektorzy uczestnicy pleneréw rzezbiarsko-ceramicznych.

Po malowaniu nastepnym etapem procesu produkcji jest szkliwienie - kolejne
dzialanie nie tylko estetyzujace, ale takze zabezpieczajace przedmiot przed uszkodze-
niem i zniszczeniem. Farby zostaja pokryte i zabezpieczone cienka powtoka - szkliwem.
Naktada sie je przez zanurzenie naczynia-czerepu w zawiesinie szkliwa lub przez
natrysk na powierzchnie za pomoca pistoletu natryskowego. Niektore serie naczyn
nie sg malowane, tylko pokrywane kolorowym szkliwem. Wypat koficowy tzw. na ostro
odbywa sie w tych samych piecach, ale temperatura przekracza 1200°C, a jego catkowity
czas wynosi okoto 15 godzin. Piec taki ma rozmiary sporego pomieszczenia i trafiajg
do niego setki naczyn.

Na wszystkich tych etapach, poza pierwszym i malowaniem, naczynia i inne wyroby
ceramiczne ,lezakuja” na regatach. W halach przejsciowych panuje porzadek: rytmy
potek i przedmiotéw, a jednoczesnie ludzka skala, co budzi pozytywne wrazenia. Kto

3 Biskwit - pétfabrykat ceramiczny, wstepnie spieczona masa ceramiczna, po pierwszym
wypaleniu, niepokryta szkliwem. Spiekanie na biskwit prowadzi sie w temperaturze nizszej niz
wypalanie ostateczne, rzadko w wyzszej.
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wchodzi do fabryki zestawia owg skale z typowg kubatura hali. Regat staje sie woéwczas
tylko przestawnym elementem wiekszej catosci - dla uzytkownika, pracownika, zrozu-
miatg w ciggu produkcyjnym, dla goscia z zewnatrz - trudng do identyfikacji. Wyroby
na kazdym etapie produkcji podlegajg ocenie jakosciowej. Dla laika jest to dziwny rodzaj
pracy: delikatne branie ceramiki do reki, ogladanie, sprawdzanie, czy wszystko jest
na swoim miejscu, bez naktd¢, zaprdszen, rozmazanego wzoru, niedoszkliwien i odkta-
danie na miejsce. Niby medytacja. Produkty sa do siebie podobne na poszczegélnych
etapach, ale odré6znia je walor. W dekoracji sprawne oko dostrzeze nieznaczne réznice.
Brakarka decyduje o losie uszkodzonych i wadliwych. Trafiaja do bokséw i kontenerdéw.

Artysci co roku uczg sie zasad i zwyczajow, ktore sg codziennos$cig pracownikow.
Pisze o tym Aleksandra Dobrowolska we Wstepie do katalogu z 51. Miedzynarodowego
Pleneru (2015: 10).

Dziatania w fabrykach to rowniez konieczno$¢ wpisywania sie w ich rytm. Dla kilkorga
artystow byta to pierwsza okazja do pracy w miejscach majgcych swdj wiasny logiczny
ciag pracy. [...] wpasowanie sie w miejsce pracy, dziatanie wtasne, ale w rymie wyzna-
czonym przez cykl pracy fabryki [...].

Gtosy srodowiska przemystowego beda brzmiaty nieco inaczej. Prezes ZCB Wie-
staw Ogrodnik w 2016 r,, piszac o plenerach, wspomnial, Ze obecnos$¢ artystéw stanowi
»element chaosu i nieprzewidywalno$ci” (Ogrodnik, za: 52. Miedzynarodowy Plener...,
2016: 79) w fabryce.

Letnie miesigce, kiedy odbywaja sie plenery, sprzyjaja rowniez odbieraniu wrazen
ptynacych z innych zmystéw. Duza ilo$¢ $wiatta stonecznego nagrzewa hale, ciepto bije
od maszyn i piecéw, a ceramika wymaga ciepta. Niezaleznie od pory roku sg warsztaty
szczegdblnie zapylone, na przyktad mtynownia, pyt unosi sie w promieniach stonca, i te,
gdzie proces wymaga taktylnego kontaktu z cieczami, miedzy innymi ze szkliwem. Masa
ceramiczna ma tez swoj zapach, jednak sg miejsca w fabryce, gdzie doznania wechowe
sie poteguja. Fabryka ceramiki ma przestrzenie ciche i hatasliwe. Praca mtynéw wy-
zwala meczace dla ludzkiego ucha dzwieki. Mozna ustysze¢ czasami odgtos pekajace;j
ceramiki. O cisze dba sie szczegélnie w pracowni projektowej i w malarni. Komisarz
Pleneru w 2021 r. Janina Bany-Koztowska opowiada o tych wrazeniach sensorycznych:

Fabryczna przestrzen ma w sobie wiele magii. Przenikajg sie tu tysiace struktur, faktur
i koloréw. Artysta staje sie matym elementem ogromu, jaki na co dzien wyrzuca z sie-
bie tysigce kamionkowych naczyn. Maszyny wydajace zapetlone dzwieki wprowadzaja
w artystyczny trans pozwalajgcy zostac z sobg, z wtasnym kawatkiem gliny i jego wizja
po wypale w piecu (Bany-Koztowska, 2021: 11).

Obecnos¢ w bolestawieckich czy jakichkolwiek innych fabrykach ceramiki to tez
kontakt z pracownikami. Przypatrywanie sie ich powtarzalnym czynnoS$ciom moze
magnetyzowac i budzi¢ podziw. Ich fachowa pomoc jest niezastgpiona, kiedy chodzi
o tajniki technologii ceramiki. S3 tez obecni szczegdlnie w pierwszych dniach pleneru,
kiedy oprowadzaja po zaktadzie. To rytualt umocowany w tradycji ruchu plenerowego.
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Warto tez wspomnie¢, ze kontakt plenerowiczéw z otoczeniem przemystowym
moze zostac zainicjowany przez katalogi poprzednich edycji, szczegdlnie te wydawane
po 2009 r, i wrazliwo$¢ fotograféw wspoétpracujacych z wydawcami*. Wspominam
o nich, bo to szczegbélne wydawnictwa, istotne miejsce zajmuje w nich fotografia re-
portazowa z konkretnych stanowisk: maszyny, dtonie pracownikdéw z narzedziami
czy wyrobami, niekonczace sie regaty i kameralne martwe natury: kolorowe gabki
do oczyszczania wyrobow odtoZzone na grzejniku, a czasem co$, co poruszyto wyobraz-
nie fotografa, ale trudno to doktadnie zdefiniowa¢: choéby pyt unoszacy sie w Swietle.
0 tym bogactwie wrazen z pierwszego pobytu na plenerze w 2010 r. pisze fotograf
Grzegorz Stadnik:

Bytem kompletnie zauroczony tym, co zobaczytem, i w czym mogtem uczestniczy¢. Stare
fabryki, Swiatto wpadajgce przez zakurzone $wietliki, pyl w powietrzu, masa narzedzi,
glina i taki... nie wiem, jak to okresli¢... brud? Ale nie w sensie antonimu czystosci, raczej
warstw materiatéw przez lata naktadajgcych sie na siebie... Cos$ fantastycznego! I sam
proces: systematyczna praca artystow, podgladanie jak tworzg, bycie w tym z nimi, kon-
templacja, rozmowy... To wszystko wywotato we mnie absolutny wewnetrzny spokoj, po-
czulem, Ze jestem na swoim miejscu. Czutem tez, ze nikomu nie przeszkadzam - to bardzo
wazne, zeby fotografujac, nie przeszkadza¢ pracujacym artystom (za: Nachyta, 2019: 5).

Stadnik - fotograf artystéw - wrést w to wydarzenie, a autorka postara sie pokazac,
ze wspottworzy on kreacje rzezbiarzy-ceramikéw, nawet jezeli one same w sobie majg
wiecej z niszczenia formy i piekna niz z budowania.

Dekonstrukcja, trawestacja a poetyka industrii

Najczesciej inspirowaly artystdw same wyroby, ich ksztatt i rodzaj dekoracji, czyli
oferta poszczegdlnych fabryk. Dla plenerowiczdow, ktérzy byli rowniez pracownikami
zaktad6éw lub mieli wlasne pracownie ceramiczne, to naturalne, Ze baza dla wyobrazni
sg znane im obiekty, ich ksztatt i wzory. Zapewne nieraz mieli pokuse, by zrealizowac
co$ unikatowego, bez zamiaru seryjnej produkcji. Plener urealniat takie marzenia.
Inni, ktérzy nigdy samodzielnie nie projektowali naczyn czy galanterii kamionkowej,
mogli w fabryce z pomocg fachowcéw albo od poczatku do konca skorzysta¢ z linii
produkcyjnej z wlasnym projektem, albo zmodyfikowa¢ przedmiot na wybranym etapie
produkgji i czyni¢ go unikatowym.

Marta Matoszyc od 2004 r. jest pracownikiem ZCB®. W 2017 r. wyrzezbita dwie
ostrotukowe bramy, jakby wywiedzione z kultury Dalekiego Wschodu. Testowata
efekt z innym naprezeniem tukéw, szeroko$cig przeswitéw i kolorem gliny szamoto-
wej. Ostatecznie Brama 1 i Brama 2 trafity na sesje zdjeciowa do adekwatnej dla nich
przestrzeni - pleneréw oddziatéw gorniczych wydobywajacych gliny biatowypalajace

* Do 2009 r. z organizatorami pleneréw wspétpracowat miedzy innymi fotograf Czestaw
Chwaliszczuk.

5 Prace w zakladzie rozpoczeta jako projektant ksztattéw i dekoracji. W latach 2008-2017
zajmowata sie promocjg naczyn ceramicznych. W styczniu 2022 r. zostata Gtéwnym Projektantem
i Kierownikiem Artystycznym ZCB.
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Fot. 2. Marta Matoszyc, NIEwazony, 2020

i kamionkowe, Zaktad6w ,Ecoceramika” w Suszkach koto Bolestawca. Obiekty te, obec-
nie eksponowane w kolekcji statej w budynku otwartego w kwietniu 2024 r. Muzeum
Ceramiki w Bolestawcu, poza tworzywem, nieszkliwiong gling i moze motywem ryt-
micznie rozmieszczonych na obiektach kétek w zaden sposoéb nie kojarzg sie z galan-
terig czy naczyniami ceramicznymi. Dopiero plenery w 2020 i 2021 r. ujawnity ten
inny kierunek zainteresowan artystki, sprowokowany codzienng praktyka w zaktadzie
i ograniczeniami w dostepie do glin szamotowych i wielkogabarytowych wypatéw.
Obiekty z cyklu NIEwazony i NIEpatery zostaty wykonane z gliny kamionkowej (masy
lejnej), a dekor - farbami ceramicznymi i szkliwem (56. Plener Lokalny..., 2020: 16-17).

Ksztatty unikatowych naczyn nawigzywaly do wazonéw i pater®, ale 49 cm wy-
sokos$ci NIEwazonu (Fot. 3) juz nieco te analogie oddalato, a przyjrzenie sie detalom -
zupetnie je niweczyto, co byto zamierzone. Praca przypomina klepsydre z dwoma
elementami - ,wiekami” uczepionymi w czaszy i u podstawy. Odlane z masy lejnej
ksztalty rzezbiarka deformowata, uktadajac $cianki naczyn w faliste ptaszczyzny. ,Wyci-
najac fragmenty $cianek, zaburzatam ptynna forme, wpuszczajac réwnoczes$nie Swiatto
do wnetrza naczynia” (Matoszyc, za: Stano, 2024).

Kropkowy czarno-pomaranczowo-czerwony ornament petznie po biatych ksztat-
tach, nagle zapada sie i dziurawi je. Ceramika czy papier? Azury majg swoje utajone
zadanie: ,Wszystkie te wymienione cechy zaczynajg zy¢ innym zyciem, kiedy zapadnie

¢ Baza NIEwazondw byty ksztalty zaprojektowane przez artystke w 2005 r., ktére osta-
tecznie nie weszty do oferty.
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Fot. 3. Marta Matoszyc, NIEwazony, wystawa
MPCR w Gorlitz 2021

nocizapalimy sztuczne $wiatto lub $wiece. Wtedy we wnetrzu NIEwazondéw i na $cianie
lub powierzchni mebli tancza cienie” (Matoszyc, za: Stano, 2024).

W innych NIEwazonach, tych powstatych w 2021 r., kompozycje otworéw i wy-
cie¢ imitowaly utrzymywang w wazonie lub w donicy roslinno$¢. Wzory i tym razem
wykonane metoda stempelkowg, niczym kwiatostany wiechowe nie tylko rozpetzty
sie po paczkujacych formach z biatej kamionki, pod przezroczystym szkliwem, ale
takze otaczaly podstawe naczynia. Autorka, komentujac je w katalogu, pisata o nich,
jak o rzezbach: ,Mysle glina, widze ksztatt... tym razem to forma wpisana w kule. Naczy-
nie, z ktérego »wyrastajg« azurowe, sptaszczone okregi. Kazdy z nich swoim ksztattem
i padajacym z niego cieniem, »rozbija« przestrzen” (Matoszyc, za: 57. Miedzynarodowy
Plener..., 2021: 24). Widziata dla nich takze zadania uzytkowe pod pewnymi warunkami.

Uwage Rebeki Maeder ze Szwajcarii, uczestniczki 51. Pleneru, przykut w Fabryce
Naczyn Kamionkowych ,Manufaktura” inny zesp6t przedmiotédw, nazywanych w zakta-
dach ,stratami”: czerepy, naczynia ubite, ukruszone, z rysami i popekanym szkliwem.
Maeder z masy lejnej wykonata pojemniki z pokrywkami i tyzki (51.ZMiedzynarodo-
wy Plener..., 2015: 58-59). Ten rustykalny w stylu zestaw mégtby stuzy¢ w kuchni
do przechowywania suchych produktéw zywnosciowych, a réwnoczesnie ozdabiac
wnetrze dzieki ciekawym zestawieniom intensywnych barw, uzyskanych za sprawg
szkliw transparentnych: czerwieni, bieli i btekitu, i wzoru wykonanego stemplami.
Jednak ceramiczka podjeta dyskurs z ich estetyka i funkcjonalnos$cig, cho¢ wprost
nie zanegowata ich pierwotnych funkcji. Ksztatty naczyn powstaty z form uzywanych
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Fot. 4. Rebeka Maeder, 3 pudta =
jedna praca =, stodkie pudetka”
oraz fyzki = oddzielne kawatki =
»,2Upa jest dobrym pozywieniem”,
wystawa na Rynku w Bolestawcu,
Bolestawieckie Swieto Ceramiki
2016, fot. Bernadeta Stano, zbiory
wiasne

w fabryce’. Nie pottukly sie, lecz zostaty podziurawione. Ich jednolita struktura zostata
wydrazona, czasami te wydrazenia pekaja. Jakie skojarzenia moze budzic¢ taka forma?
Barwa i regularno$¢ otworéw nie wyrokuja, ze otwory to wynik uzycia sity, przemocy.
Moga za to sugerowac cos$ pozytywnego - plaster miodu. W te strone podaza tez ar-
tystka i nadaje im rozbudowane tytuly: 3 pudta = jedna praca = ,stodkie pudetka” oraz
tyzki = oddzielne kawatki = ,zupa jest dobrym pozywieniem”. Szczegolnie te czesci ujete
w cudzystéw brzmia jak maksymy na kuchennych makatkach. Moze naczynia mogtyby
postuzy¢ do przechowywania stodyczy, ktére dzieki otworom staja sie tatwodostep-
ne, a wydrazone tyzki nabiorg wiecej zupy. Artystka wyraznie bawi sie przedmio-
tem, a nie tylko jego nazwa. Przystosowujgc do swojego projektu modele odlewnicze,
w miejscach, w ktorych chciata uzyska¢ wgtebienia, umiescita zelki misie. Ostatecznie
jednak otwory nie zachowaty ksztattu tych zabawnych kolorowych stodyczy, ale i tak
przywodzg ludyczne skojarzenia.

Idei niedoskonatos$ci dotyczyt tez koncept Dominiki Pinczak, ktéra na 55. Plener
do Bolestawca przywiozta koto garncarskie, bo nie chciata, by jej naczynia sprawiaty
wrazenie wykonanych w zaktadzie (,Manufaktura” w Bolestawcu), czyli w jej pojeciu -
jednakowych. Skorzystata jednak z mozliwosci wejscia w proces produkcyjny, aby
podnies$¢ range takiej kamionkowej ceramiki i zapewni¢ unikatowos¢ serii toczone;j
na kole i szkliwionej w fabryce - do jej wyeksponowania uzyta kapsut z betonu (cykl
Potqczone) (55. Miedzynarodowy Plener..., 2019: 54-57).

Bedzie truizmem stwierdzenie, ze artysta widzi wiecej, ma dar zachwytu nad
rzeczami, na ktére inni nie zwracajg uwagi. W zaktadach ceramiki artysci plenerowi
sg go$¢mi, nie obowigzuje ich praca zmianowa czy praca na akord, a to daje im czas
na refleksje, swobode patrzenia, notowania wrazen i wychodzenie z nowymi propo-
zycjami. Warto sie przyjrze¢ dwém projektom Michata Gdaka, architekta i rzezbiarza,
ktdry goscit na plenerze w 2012 iw 2018 r.

W 2012 r. ten wowczas 32-letni artysta wykonat zestaw obiektéw ceramicz-
nych - odpowiednikéw przedmiotéw znalezionych na terenie ,Ceramiki Artystycznej”

7 Ksztalty te nie nalezaly do zadnej serii i nie miaty jednego przypisanego projek-
tanta, ich autorem jest Manufaktura w Bolestawcu i s produkowane od ponad 30 lat.
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Fot. 5. Michat Gdak, RE(F)USE, 2012,
»Ceramika Artystyczna” Spoétdzielnia

Rekodzieta Artystycznego, fot. Gdak,
zbiory artysty

Spotdzielni Rekodzieta Artystycznego. Butelka, opona, kask, siekierka, odlane w jas-
nym tworzywie, zyskaty estetyczny czarny kwiatowy wzor i dobrze zaprojektowa-
ng liternicza sygnature artysty oraz specjalne logo serii. Gesty Gdaka do ztudzenia
przypominajg logike , produkcji” niezauwazanych na co dzien przedmiotéw mistrzéow
Nowego Realizmu, takich jak Arman, Daniel Spoerri czy César. Ceramik prowokowat
nimi do rozwazan o potencjalnym nowym zyciu i funkcji porzuconych rzeczy, dla
pracownika kiedys koniecznych, a teraz bezuzytecznych. Lokalny dekor prowokowat
do estetycznej kontemplacji ich ceramicznych symulantéw. Rzezbiarza zaciekawit row-
niez fakt zaistnienia, a tym samym nobilitacji jego serii na tej samej linii produkcyjnej,
na ktérej powstawaly inne dekoracyjne przedmioty o szczeg6lnym przeznaczeniu,
podczas gdy wczesniej kask, opona czy siekierka byty tylko narzedziami wspomaga-
jacymi ten proces. Gdak nazwat to ,zapetleniem ich drogi” i opatrzyt dwuznacznym
tytutem RE(F)USE (refuse - $Smieci, odpady; reuse - ponowne wykorzystanie) (Gdak,
za: 48. Miedzynarodowy Plener..., 2012: 29).

Szukaniu takich nowych senséw stuzyto takze przenoszenie ich i fotografowanie
w sasiedztwie ceramicznej sttuczki czy biskwitdw czekajacych na dalszg obrébke. Ozdo-
bione przedmioty zawirusowaty te miejsca i prowokowaty podstawowe pytania o roz-
nice miedzy dzietem sztuki a zwyktym przedmiotem oraz o lokacje kategorii piekna.

W 2018 r. artysta ponownie spojrzat na przedmioty, a wtasciwie - jak to ujat
w tytule projektu - Pomiedzy nie. Tym razem zainteresowat go konkretny produkt tego
zaktadu - wazon Bolestawa Wolanina, kierownika artystycznego, projektanta form
i dekoracji ,Ceramiki Artystycznej” w latach 1964-2012. Odlat zatem z masy lejnej te
forme, ale stata sie ona tylko pretekstem do dalszej pracy. Na cykl Pomiedzy sktada sie
poza wazonami kilkadziesigt podobnych odlewéw, ustawionych obok siebie w jednym
rzedzie o dtugosci 120 cm, a pomiedzy nimi mozna zobaczy¢ ksztatt wspomnianego
wazonu Wolanina.

Wrzecionowate formy ,nagatywowe” musiaty przejs¢ ten sam proces, jaki to-
warzyszyt powstaniu wazonu, a nawet dtuzszy, bo poprzedzony wytoczeniem zupet-
nie nowych modeli. Na idei serii zawazyta zapewne wrazliwo$¢ rzezbiarza na owe
azury, wszystko to, co jest poza zamknietym ksztattem. Tu na mys$l przychodzi filozofia
Henry’ego Moore’a, ktory chyba jako pierwszy zaakcentowat ich wazno$¢: ,Mozliwe
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Fot. 6. Michat Gdak, Pomiedzy, 2018,
fot. Grzegorz Stadnik, zbiory artysty

Fot. 7. Michat Gdak, Mouldscape,
2018, ,Ceramika Artystyczna”
Spétdzielnia Rekodzieta
Artystycznego, fot. Michat Medynski,
zbiory artysty

staje sie rzezbienie powietrza, gdy kamien zakres$la tylko przestrzen otworu, ktéry
jest wlasciwa zamierzong forma” (za: Kosiewski, 2018). ,Powietrze” - pustka miedzy
obiektami, staje sie bohaterem serii, poza oczywistym i zaanektowanym do tej kon-
kretnej serii przedmiotem - wazonem. Sam przedmiot wydaje sie niepozorny, nizszy
od pozostatych form, a ponadto zdobiony jakby od niechcenia, tak jak caty zestaw,
nakrapianymi farbami ceramicznymi i szkliwem. Te samg zasade rejestracji form ne-
gatywowych przedmiotéw Gdak przyjat dla budowania innych kompozycji: ,W mojej
pracy odwotuje sie do kontekstu miejsca iz niego czerpie pomysty, starajac sie pokazaé
to, co ukryte lub zapomniane” (Gdak, za: 54. Miedzynarodowy Plener-..., 2018: 15) Te
refleksje mozna odnies¢ do obu pobytdw artysty w zaktadzie ,Ceramika Artystyczna”.

W 2018 r. powstat rowniez inny cykl Gdaka, niewielkich wiez ztozonych ze zmul-
tiplikowanych elementéw ceramicznych, inspirowanych geometrig gipsowych form
odlewniczych i sposobem przechowywania produktéw na korytarzach fabryki. Projekt
ten zyskat tytut Mouldscape - krajobraz formy (moulds - formy, landscape - krajobraz).

Obiekty te autor przyréwnat do futurystycznych wiezowcow. Autorka z kolei do-
strzegta w nich aluzje do ksztattu Niekoriczqcej sie kolumny Constantina Brancusiego.
Te abstrakcyjne, znakowane zdecydowang barwa przedmioty nie sugeruja zadnej
funkcji poza dekoratywna, cho¢ ich geneza jest powigzana z wielowiekowa tradycja
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wytwarzania ceramiki. Gdak, podobnie jak z obiektami z cyklu RE(F)USE, wedruje
po fabryce, szuka analogii dla form i kontrastéw, jego performance utrwala obiektyw
Michata Medyniskiego i Grzegorza Stadnika®.

Na okolicznos$ci magazynowania produktéw zwrdcita rowniez uwage uczestniczka
48. Pleneru Joanna Opalska-Brzecka. Uwiodly ja woéwczas zespoty wyrobdw z ,Manu-
faktury” Sp. J. Smolenski & Zwierz. Jej Magazyn to ,wizualny dziennik”, rodzaj doku-
mentacji tego, co widywata, kiedy mijata regaly wypetione biskwitami, zapakowane
po brzegi piece, wozki z odlanymi wyrobami (Opalska-Brzecka, za: 48. Miedzynarodowy
Plener-...,2012: 41-42). Kamionkowe obiekty, cze$ciowo zdobione metoda stempelkowsg,
zachowaty naturalne podziaty i rytmy, jednak pomniejszono je tak, by zmiescity sie
do kartonowych pudet. Ta skala pozwala je przenie$¢ do innego kontekstu, na przyktad
galerii, w ktérym nie ma ograniczen w dostepie. Mozna tez nimi manewrowac bez obaw
o krucho$¢ materiatu. W tym porzadku i efekcie multiplikacji kryje sie regularnos¢
monotonnej pracy na poszczegélnych stanowiskach fabryki.

Sposo6b myslenia Gdaka o przedmiotach i ich kombinacjach w przestrzeni uwidacz-
nia sie tez w projekcie Moniki Patuszynskiej. W instalacji TransFormy plus C z serii GD,
wykonanej w ramach 52. Pleneru w 2016 r. w ZCB, wieZe nie osiaggaty znacznych
rozmiaréw (najwyzsze 63 cm) i zostaty sfotografowane w fabryce, w ich ,$rodowisku
naturalnym”, nazwanym przez twoérczynie ,ich Afryka”, przy drewnianych stupach
podtrzymujacych konstrukcje hali. Artystka tak dobrata barwy farb ceramicznych,
by powstate formy nawigzywaty do cytrynowo-czarnych paséw na stupach. Ta czesto
utylitarna estetyka przemystowych wnetrz, jak dowodzi w katalogu, odpowiada jej
potrzebie ,krzyku” emocjonalnego, podobnie jak ostro$¢ krawedzi form (Patuszyn-
ska, 2016: 64-67). Przypominaja naczynia o cienkich chropowatych $ciankach, rury
wyrwane razem z tynkiem czy zawilgocone, pomarszczone pakunki. Jak powstaty?
W co wlano mase lejng? Trudno wskazac, czym byty wczesniej te eksperymentalne ma-
tryce, bo Patuszynska stynie z metody budowania tych unikatéw z odrzutéw i ze ztomu
lub nawet na bazie §wiadomie niszczonych modeli. Nie sposé6b tez wyrokowac, do czego
miatyby stuzy¢ te ,wyroby”. Mate uszka, nieadekwatne do skali formy, pozwalajg prze-
nosic je, a tym samym modyfikowac ksztatt instalacji. Funkcjonalnos¢ nie jest celem
Patuszynskiej, podobnie jak w jej wcze$niejszych cyklach: NonFormach (2008-2009)
czy TransFormach (2010-2011)°. Podczas gdy w zdekonstruowanych NIEwazonach
i NIEpaterach Matoszyc geneza pozostaje czytelna, tu ostateczne TransFormy wydaja
sie jednym wielkim ,,szwem”*°.

Nieokreslono$¢ nadrealizmu, obecna w tym projekcie od poczatku, moze zaistnie¢
dopiero w momencie prezentacji. Obiekty pod wspo6lnym tytutem Wieza miasta Palmy
Babos, ceramiczki z Wegier, powstaly jako komentarz do betonozy, zjawiska zywo

8 Fotografie w archiwum artysty.

 Cykle te byty gtéwnymi punktami wystaw Patuszynskiej w Brukseli (w prestizowej
galerii Puls Contemporary Ceramics, 2011) i Londynie (w Royal College of Art podczas Ceramic
Art London 2012).

10 Szwem” w jezyku potocznym sa okreslane taczenia formy powstate po wykonaniu odle-
wu. W przypadku ceramiki uzytkowej sg usuwane albo na mokro - ggbka, albo kiedy przedmiot
podeschnie - nozykiem.
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komentowanego we wspotczesnej przestrzeni publicznej i sztuce. Babos, prowadzaca
refleksje o ludzkich relacjach, odlata w masie cykl azurowych szkieletéw wertykalnych
blokéw. Znowu wieze, ale tym razem mieszkalne, jako symbol spoteczenstwa konsu-
menckiego XXI w. Uzycie ciektej kamionki pozwolito obdarzy¢ struktury ptynnoscia
i miekkoscia, jakby szkielet miat zaraz przyjac inng postac¢ - ruiny bloku badz cztowieka.
Jest to autorskie zamierzenie. Do katalogu Stadnik sfotografowat je w r6znych miejscach
w ZCB, w ktérych powstawaty. Dobdr pleneréw do owych zdjeé¢ odbywat sie z udziatem
komisarza pleneru Grobelnego. Byty to budynki do wyburzenia, ale przede wszystkim
surowa industria. Obiekty sfotografowane na drewnianym stole, na tle ogrodzeniowej
siatki, zyskiwaly domowy wymiar, jakiego$ wyludnionego domku dla lalek. A jesli fo-
tograf ,przytapal” artystke z wiezami na tle pieca ceramicznego, to obiekty zespolity
sie wizualnie ze stupkami pod ruszty do wypatu. Z kolei na tle przepastnych regatéw
z setkami biskwitowych kubkéw ostroznie przenoszone azurowe wieze ujawnity swoja
delikatnos$¢ i kruchosé.

Do tego omoéwionego zestawu realizacji plenerowych przesigknietych kontek-
stami bolestawieckich fabryk ceramiki mozna by dodawac kolejne i cofac sie w czasie,
cho¢ takiej ceramiki nieuzytkowej - ,NIEceramiki” - przywotujac Matoszyc - bywato
w okresie PRL-u zdecydowanie mnie;j. Kilka watkdw, przefiltrowanych przez wrazli-
wos¢ twdrcédw, wydaje sie szczegblnie wartych uwagi. Przede wszystkim artys$ci, kto-
rzy na co dzien nie sg uzytkownikami fabryki, oswajaja ja na swoje potrzeby, operuja
i zawirusowuja zastang skale obiektow, ich liczbe i logike porzadku (Opalska-Brzecka,
Magazyn). Wykazuja estyme wobec malowniczej niedoskonato$ci na wszystkich eta-
pach produkcji, co wchodzi w dyskurs z ponetnym urokiem oferowanych do sprzedazy
wyrobdéw bolestawieckich fabryk (Maeder, 3 pudta = jedna praca = ,stodkie pudetka”).
0d zachwytu porzuconymi obiektami (Gdak, RE(F)USE) mozna fatwo przej$¢ do negacji
tego, co oczywiste i podyktowane utylitaryzmem, bo bycie artystg przyzwala na eks-
perymenty (Matoszyc, NIEwazony i NIEpatery). Rzezbiarze nie przechodza obojetnie
tylko wobec utomnosci naczyn, ale takze wobec brakéw, pustych przestrzeni kuszacych,
by zagospodarowac je instalacjami z réwnie ,,niepotrzebnych” przedmiotéw i pustych,
bo otwartych na dopelnienia zainicjowanymi przez nich projekcjami wyobrazni od-
biorcéw (Gdak, Pomiedzy). Ponadto w tych realizacjach sg cenne praktyka nasycania
znanych i utylitarnych form obcymi znaczeniami: autobiograficznymi (Patuszynska,
TransFormy plus C z serii GD), historycznymi (Brach, Zachowane granice), egzysten-
cjalnymi (Babos, Wieza miasta), oraz znaczacy udziat w ich kreowaniu zaproszonych
do projektow fotograféw (miedzy innymi Stadnik).
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»Zachowac logike lokalnosci”. Fabryki ceramiki w Bolestawcu jako miejsce narodzin
»NIEceramiki”

Abstrakt:

Artykut omawia specyfike wyrobu glinianych produktéw i jego poszczegélne etapy w powigzaniu
z artystycznymi inspiracjami. Uwage skupiono przede wszystkim na ceramice nieuzytkowej,
bedacej rodzajem ,sztuki ceramiki”, powstatej w trakcie pleneréw w ostatnich dwéch dekadach.
Analize konkretnych prac wzbogacono o watki autobiograficzne autorek i autoréw, narracje
historyczne i egzystencjalne.

Stowa kluczowe: Bolestawiec, ceramika bolestawiecka, Plenery Ceramiczno-Rzezbiarskie
w Bolestawcu

‘Preserving the logic of locality’. Ceramics factories in Boleslawiec as the birthplace of
‘NIEceramika’

Abstract:

The article discusses the specifics of clay making and its various stages in connection with artistic
inspiration. The focus is primarily on non-utilitarian ceramics, a type of ‘ceramic art’, created
during plein-air workshops in the last two decades. The analysis of specific works is enriched
by autobiographical threads of the authors and historical and existential narratives.

Keywords: Bolestawiec, ceramics of Bolestawiec, ceramic and sculpture plein-air workshop in
Bolestawiec

Bernadeta Stano - historyk sztuki, doktor nauk humanistycznych w zakresie nauk o sztuce,
adiunkt w Instytucie Malarstwa i Edukacji Artystycznej na Uniwersytecie Komisji Edukacji Na-
rodowej w Krakowie. Jest autorka ksigzek: Wystawy zapamietane, wystawy zapomniane, Zycie
artystyczne Krakowa, Nowej Huty, Rzeszowa i Zakopanego w okresie Odwilzy oraz Artysta w fabryce.
Dwa oblicza mecenatu przemystowego w PRL. Bada zjawisko sztuki tworzonej w 11 pot. XX w. pod
mecenatem przemystu oraz lokalizowanej w ostatnich dekadach na terenach poprzemystowych.
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Sztuka w Szczerym Polu

Przez wiele lat pracowatam na Wydziale Sztuki Uniwersytetu Pedagogicznego w Kra-
kowie (teraz Uniwersytet Komisji Edukacji Narodowej), gdzie zajmowatam sie prob-
lematyka edukacji plastycznej, kultury wizualnej i sztuki najnowszej. W 2016 r. juz
na emeryturze postanowitam stworzy¢ nietypowa galerie, chociaz nie miatam zad-
nego do$wiadczenia kuratorskiego. Nazwatam moéj projekt Szczere Pole. Miejsce
Spotkan Artystycznych. Propozycja powotania mobilnej galerii, bez stalej siedziby
wynikata gltéwnie z potrzeby zwrécenia uwagi na doswiadczenia zwigzane z prze-
strzenig i z natura oraz skupienia wokét tej idei pewnej spotecznosci. Zaproponowanie
cyklicznych dziatan twdérczych w okolicach Krakowa, w nieoczywistych dla sztuki
miejscach, w terenie o okreslonych walorach przyrodniczych, na przyktad w okolicach
zalewu w Kryspinowie, wydawato sie interesujace. Zalezato mi na budowaniu realnej,
a nie tylko symbolicznej relacji kultura - natura, chociaz przypuszczatam, ze trudno
bedzie sie oderwa¢ od nawyku kontaktu ze sztuka w odpowiednio przygotowanych,
wyizolowanych od codziennego Zycia pomieszczeniach. Nie chciatam jednak, aby wybor
miejsca i sposobu dziatania sugerowat ucieczke z betonowej przestrzeni miasta i z in-
stytucji kultury na rzekomo dziewiczy teren. Dzisiaj, w czasach ,retoryki i marazmu an-
tropocenu” (Biiczyk, 2018), nadal towarzyszy nam pochodzacy z czaséw romantyzmu
Jfetysz idealizowanej natury” (Preston, za: Bificzyk, 2018: 119). Czasem zapominamy,
ze nie tylko fabryki, maszyny i wiezowce, ale takze parki, ogrody, rezerwaty, turystycz-
ne krajobrazy, nawet niektére plaze czy jeziora, zostaty stworzone przez cztowieka,
a natura stata sie niemal naszym konstruktem. Zresztg nie zawsze ma ona pozytywne
znaczenie, ,naturalne s3 tez epidemie, insekty oraz susze, ktérym chcemy zapobiega¢”
(Binczyk, 2018: 120). Jednak nie radzimy sobie najlepiej z wieloma problemami (np.
kryzysem klimatycznym, utratg bioréznorodnosci itd.), a pojecia, metafory, paradyg-
maty, ktorymi jeszcze niedawno sie postugiwali$my, takie jak ,spoteczenstwo wiedzy”,
»Zrownowazony rozwoj”, ,zielona polityka”, ,zielony tad”, traca znaczenie, poniewaz sie
nie sprawdzity albo wyczerpaty.
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Sztuka staje sie uczestnikiem dyskus;ji i dziatan, ktére obejmuja wazne kwestie
filozoficzne zwigzane z natura. S3 to pytania dotyczace antropocentryzmu, naszych
relacji z bytami nie-ludzkimi, sprawczos$ci, odpowiedzialnosci, ekologii itd. Juz ponad
p6t wieku temu niektoérzy artysci zapragneli opusci¢ pracownie i galerie i wyruszyli
w teren (np. land art, eco-art), aby podjac¢ problem relacji ze Srodowiskiem. Tradycje
aktywnoSci artystow w przestrzeni pozamiejskiej, cho¢by te zwigzane z polskim przy-
ktadem pleneréw w Osiekach, a takze doswiadczenia land artu, sztuki ekologicznej,
wskazuja na rézne sposoby podejscia do relacji kultura - natura, podmiot - przedmiot,
symboliczne - materialne. Warto przypomnie¢, Ze oprocz pracy w terenie artysci juz
od dawna znosili do galerii ziemie, kamienie czy rosliny (pamietamy na przyktad ol-
brzymie uschniete drzewo Roberta Smithsona, Dead Tree, 1969), a wéwczas mozna
byto odnie$¢ wrazenie, ze prawdziwg nature trzeba odkrywa¢, odstania¢, trzeba jej
szuka¢, broni¢, a ona jest gdzie$ tam, a tutaj (czyli w galerii) znajduja sie tylko jej ele-
menty, fragmenty, strzepy. Smithson krytykowat sztuke nowoczesna czy wrecz epoke
nowoczesnosci, ktora jego zdaniem zamkneta twérczos¢ artystyczng w abstrakcyjnych
przestrzeniach, co spowodowato jej spoteczng izolacje. Trzeba przyznac, ze ,badania”,
wedréwki i praca w przestrzeni, pod gotym niebem takich artystow, jak: Smithson,
Richard Long, Andy Goldsworthy, Nils Udo, pozwolity doceni¢ udziat w procesie twor-
czym ,aktoréw” nie-ludzkich i role doswiadczen nie tylko wizualnych w sztukach
plastycznych. Ponadto artysci, poczawszy od lat pie¢dziesigtych XX w., zaczeli zwracaé
uwage na procesy, a nie tylko na wynik konicowy dziatania zaréwno ludzi (malowa-
nie, rysowanie, rzucanie, zgniatanie, chodzenie itd.), jak i sfer biologicznej, fizycznej
czy chemicznej (parowanie, skraplanie, spalanie, rdzewienie, zmiany temperatury,
rozwoj i zamieranie roslin itd.). Mozna chyba powiedzie¢, ze sztuka w ten sposéb
przyczyniata sie do odkrywania sprawczosci przyrody, cechy, ktorg jeszcze niedawno
przypisywano tylko ludziom.

Dzisiaj na problem natury mozemy juz spojrzec¢ z nowej perspektywy, poniewaz
tendencje w nauce, na przyktad posthumanizm, krytyka antropocentryzmu, nowy
materializm, podwazajg dawna zasade hierarchizacji bytéw, traktujg rézne formy ist-
nienia (zwierzeta, rosliny czy rzeczy) jako rownorzedne wobec ludzi, dlatego ze razem
tworzymy rzeczywisto$¢, w ktorej zyjemy. Zdaniem wspoétczesnych badaczy (Donna
Haraway, Bruno Latour, Rosi Braidotti, Karen Barad), nie mozemy juz separowac dziatan
ludzkich od zewnetrznej wobec nich natury. Zyjemy w rzeczywisto$ci, ktéra nie jest
tylko tekstem, jest bowiem zaréwno dyskursywna, materialna, jak i spoteczna. Zda-
niem francuskiego filozofia i antropologa Latoura, zbyt szybko staramy sie umiesci¢
jakie$ dziatanie w okres$lonych ramach schematéw mys$lowych, np. typu ,to jest kul-
tura, a to nalezy do natury, albo to jest materialne, a to symboliczne” (Latour, 2010).
Tymczasem Latour proponowal, aby spojrzec¢ inaczej na nasze dziatania i zapisa¢
liste czynnikdw (aktoréw), takze nie-ludzkich, ktére uczestnicza w danym procesie
powstawania jakiego$ zjawiska czy obiektu. I tak, bloto, sol, bakterie, glony na jezio-
rze w stanie Utah staty sie waznymi czynnikami zmieniajacym kolor i ksztatt stynnej
Spiral Jetty Smithsona z 1970 r. Ponadto artysta zainteresowany zjawiskiem entropii
zaakceptowat fakt, Ze po pewnym czasie grobla zostanie wchionieta przez wode. Kazde
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dzieto cztowieka jest hybryda, ktéra taczy elementy symboliczne, materialne i spotecz-
ne. Joanna Bednarek pisze w Przedmowie do polskiego wydania ksigzki Braidotti, ze

Hybrydyzacja to nie co$ egzotycznego, ale niemal trywialnego. Ujecie to pozwala unikngé
koniecznos$ci odpowiedzi na pytanie ,autonomia czy zalezno$¢?”, umozliwia ukazanie
wptywu, jaki na nasze zycie wywierajg czynniki nieosobowe - przyrodnicze, historyczne,
spoteczne - czynigc z nas tym, czym jeste$my, ograniczajac mozliwosci dziatania, ale tez
je zwiekszajac (w: Braidotti, 2014: 25).

Haraway zaproponowata wtasny termin natureculture - ,naturokultura” (Bakke,
2012), aby podkresli¢ nierozerwalnos$¢ pewnych relacji. Nadal pozostaje jednak pyta-
nie: czy potrafimy oming¢ mielizny, ktére dotycza romantyzowania przesztosci i wizji
natury?

Nie staram sie przyjmowac jakiej$s okreslonej definicji natury czy naturokultu-
ry'. Zapraszajgc artystow i publiczno$¢ na spotkania w galerii Szczere Pole, ktade
nacisk na wiedze usytuowana kazdego z nas, na osobiste historie i dosSwiadczenia.
Niewatpliwie kazdy ksztattuje wtasna tozsamo$¢ w srodowisku nie tylko spotecznym
(rodzice, dziadkowie, rodzenstwo, sasiedzi, nauczyciele), ale takze geograficznym,
przyrodniczym, w kontakcie z okre$lona fauna i florg danej okolicy. Czasami obawia-
my sie utraty bliskich nam ekosysteméw?, chociaz w tym poczuciu niewatpliwie czai
sie takze mito$¢ cztowieka do samego siebie, wtasnych wspomnien. Odwotanie sie
do dzieciecych, wielozmystowych doswiadczenn moze réwniez stanowi¢ pewng baze
do tworczego aczenia tego, co wizualne, dotykowe, dZwiekowe, zwigzane z ruchem
i rownowaga (propriocepcji).

Metodyka pracy w Szczerym Polu

Kazde wydarzenie w naszej galerii bazuje na pewnych statych elementach, ktére zo-
staly wypracowane przez lata dziatalnosci. Po pierwsze, niezbedne jest poznanie wraz
z artystg okreslonego miejsca w przestrzeni, w ktérym zamierza pracowac (co moze
zajac kilka godzin, a nawet dni). Zwracamy uwage na kontekst, historie, codzienne
zycie, nie tylko ludzi, ale takze bytéw nie-ludzkich?®.

Po drugie, nawigzujemy kontakt z tymi osobami, ktére sa gospodarzami terenu,
uzgadniamy zasady naszej wspoétpracy (np. prosba o dostep do pradu, pozyczenie
sprzetu itd.). Okazato sie z czasem, ze aspekt spoteczny, kontakt z wieloma osobami,
cierpliwe ttumaczenie celu naszej pracy stanowily bardzo wazny element dziatan
artystycznych. Zawsze bierzemy pod uwage, ze wkraczamy do obszaru juz zajetego

1 Monika Bakke w swojej ksigzce analizuje rézne sposoby rozumienia pojecia ,natura”
przez takich autoréw, jak: Haraway, Latour i Elizabeth Grosz.

%2 Natace w mojej rodzinnej miejscowosci, ktéra pamietam jako obszar poro$niety kaczen-
cami, dzisiaj po osuszeniu wybudowano asfaltowa droge. Wciagz mam pod powiekami widok
peinej kwiatow 1aki, ktdrej juz nie ma.

3 Ten proces pojawia sie zawsze w dziataniach galerii Szczere Pole. Przygotowania do na-
szych wydarzen trwaja od kilku miesiecy do p6t roku.
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przez innych, jesteSmy go$¢mi, co wymaga odpowiednego szacunku do miejsca, ludzi
iinnych bytoéw. Okreslam te sytuacje jako probe tworzenia przez sztuke tymczasowych
szczelin w zastanej rzeczywistosci, ktore pozwalaja dokonywaé pewnych przesunie¢
w naszej percepcji otoczenia. Zdarzato sie, ze musieliSmy takze uzgadnia¢ dziatania
z osobami, ktdre znalazly sie w danym miejscu przypadkowo albo z innych powodéw
niz nasze wydarzenia. Niektorzy byli bardzo zaskoczeni, ze obok zwyktej taweczki nad
woda, przy ktérej pija piwo, czy w poblizu domku kempingowego, w ktérym odbywat
sie wieczor panienski, moze sie dzia¢ co$, co ma zwiagzek ze sztuka.

Po trzecie, istotne okazato sie znaczenie czasu zaréwno na etapie przygotowan,
jak i trwania samego wydarzenia. Performatywny charakter naszych spotkan wigze
sie z procesem wytwarzania wydarzenia®*. Tworzymy sytuacje niepowtarzalng. Cze-
sto wchodzimy w dane miejsce tylko na okreslony czas. Wernisaz po kilku godzinach
konczy sie finisazem, wiec takie spotkanie powinno mie¢ odpowiednie tempo (czas
trwania), swoja dramaturgie, gesto$¢ doznan, przemyslany uktad elementdw i dziatan
osadzonych w czasie i przestrzeni. W ten sposob uczymy sie zarzadzac tworczo czasem.

Po czwarte, zawsze staramy sie zaczynac¢ spotkanie w dzien, a zakonczy¢ wieczo-
rem czy nawet nocg. To wspolne przejscie od dnia do nocy umozliwia przygotowanie
pewnych dziatan z uzyciem mediow (np. film), ale pozwala tez na wspoélne do$wiadcza-
nie ciemnoSci (niestety wiekszo$¢ miejsc, ktére znamy, jest zdominowana Swiattem).

Po piate, wspdlnie odbywamy spacer z publicznoscig i podchodzimy do kazdej
pracy, aby chwile o niej porozmawiac.

Po szdste, zwykle miejsca naszych spotkan nie sg tak tatwo dostepne, nie s3
od razu widoczne, dzieki czemu mamy do czynienia z sytuacjg przypominajgca troche
gre terenowg czy wedréwke po nieznanym lesie. Bywa, ze potrzebna jest specjalna
mapa, ktérg przesytamy w zaproszeniach dla publiczno$ci. Ewentualne utrudnienia,
na przyktad konieczno$c¢ znalezienia wiasciwej Sciezki czy furtki przez uczestnikéw
spotkan, a takze zmiany pogody (np. zimny wiatr, deszcz), stajg sie waznym elementem
proponowanego wydarzenia, co pozwala takze na traktowanie catosci jako pewnego
rodzaju performance’u. W ten sposob kazde spotkanie w plenerze oznacza koniecz-
no$¢ wytwarzania sieci powigzan miedzy réoznymi elementami, w ktérych wazng role
odgrywaja nie tylko ludzie, ale takze przestrzen, czas, pogoda, ro$liny, Sciezka, furtka,
$piew ptakdw, przedmioty, narzedzia itd.

Wreszcie po siédme, staramy sie w naszych spotkaniach uwzglednié mozliwo$¢
nawigzania bliskich, serdecznych relacji miedzy artystami i odbiorcami. Wymaga
to zbudowania sytuacji, w ktérych mozemy sie poczu¢ dobrze, na przyktad zasigs¢
razem przy stole czy ognisku. Dlatego jako kuratorka, ale tez troche gospodyni danej
sytuacji, robie notatki do naszych spotkan: ,stét przygotujemy przy domku kempingo-
wym nr 5, na nim potozymy chleb i stoiki z woda i cytryng, a takze kartki z logo galerii
jako obrusem. W matych stoiczkach umieszcze $wiece niezapalone (zapalimy jak zrobi
sie ciemno)”, albo , przypomnie¢ w zaproszeniach dla publiczno$ci, aby zabra¢ za soba
latarki i parasole, pamietac¢ o odpowiednim obuwiu”.

* Najczesciej robimy préby na kilka dni przez wydarzeniem, aby sprawdzié, czy wszystko
dobrze dziata, czy mamy odpowiedni sprzet i ile czasu zajmuje nam cate spotkanie.
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Dialog miejsc

0d poczatku dziatalno$ci galerii Szczere Pole problematyka miejsca wydawata sie
szczegoblnie interesujgca. Artysci pracujacy nad tym tematem w projektach ,Dialog
miejsc” (2016) oraz , Tymczasowe miejsca” (2019) musieli rozwigza¢ pewne problemy
wynikajace z pracy w terenie (transport narzedzi i materiatdw, fizyczna praca czasem
w niskiej temperaturze, konieczno$¢ sprzatania miejsca pracy, aby nie zostawia¢ $mieci
itp.). Jednak juz w zatozeniu taka propozycja byta zaktéceniem naszych tradycyjnych
poglad6éw na temat miejsca jako sfery wartosci, ktéra powstaje w dtugim czasie. Miejsce
kojarzy nam sie z czym$ znanym, bliskim, bezpiecznym. Tymczasem podczas wyda-
rzenia ,Dialog miejsc”, ktéry kuratorowatam w 2016 r. nad zalewem w Kryspinowie
(teren rekreacji oddalony okoto 15 km od Krakowa), koncentrowali$my sie na pewnego
rodzaju tymczasowej, krotkotrwatej rozmowie miedzy ,ja” artysty a danym fizycznym
miejscem w przestrzeni®. Artyci zaproszeni do udzialu w tych wydarzeniach nie mieli
na ogo6t doswiadczenia w pracy w terenie otwartym, ktéry nie jest ani dziki, ani odlud-
ny. Realizacje artystyczne w przestrzeni sg pozbawione symbolicznej i realnej ramy
instytucji, ochrony. Dzieta mogg wzbogaca¢ (cho¢by na moment) zastane miejsca, ale
moga takze by¢ intruzami. MieliSmy do dyspozycji otwarty teren nad zalewem, raczej
w kwietniu czy paZdzierniku pusty, albo (potencjalnie) pewne pomieszczenia, jak drew-
niana chata, szopy czy korty, ktérych funkcja musiata byé brana pod uwage. Do artysty
nalezata decyzja, czy chce pracowac na zewnatrz, czy pod dachem. Czy decyduje sie
na wykreowanie miejsca, majac na uwadze cechy danego krajobrazu (zalew), czy raczej
podejmie probe usytuowania dzieta w jakim$§ wnetrzu. W ten sposéb wszyscy uczy-
liSmy sie, w jaki sposéb poradzi¢ sobie z relacjami, ktére nadal pozostawaty dla nas
trudne: wyobrazone - realne, symboliczne - materialne, wewnetrzne - zewnetrzne,
podmiot - przedmiot, sztuka - natura itd. Wybdr miejsca do pracy na zewnatrz ozna-
czal zmierzenie sie z problemem skali i akceptacjg kontekstu, jakim jest rozlegta tafla
wody, ptaszczyzna piasku na plazy czy ogromny ,balon” kortéw.

Na przyktad gigantyczny ruchomy i pod$wietlany obraz Wodospad Sebastiana
Wywidrskiego (2016), ustawiony tuz przy brzegu zalewu, mozna byto potraktowac jako
rodzaj zartu wobec poruszajgcej sie w tle wody. Z kolei biata dziura wykopana przez
Marie Samborska w piasku i otoczona biatymi parasolkami (praca Blizna, 2016) byta
dostownie i symbolicznie czym$ w rodzaju rany na ciele ziemi (Fot. 1). Bettina Bere$
rozwiesita posciel z wyszytymi tekstami i rysunkami na drzewach nieopodal kapiacych
sie ludzi (Pranie, 2019; w ramach wydarzenia , Tymczasowe miejsca”).

Niektdrzy artysci zdecydowali sie na prace we wnetrzu, ale w przestrzeni zor-
ganizowanej do okreslonych zadan (np. sport, wypoczynek, rekreacja). Czasami po-
trzebne bylo wynajecie domku kempingowego, w ktérym mozna byto zrealizowaé
projekt i zorganizowac spotkanie, pewien rodzaj minikonferencji (film Energia Anny
Sadowskiej, 2022).

5 W pierwszym spotkaniu w galerii Szczere Pole wzieli udziat nastepujacy artysci: Teresa
Bujnowska, Katarzyna Krzykawska, Maria Samborska, Sebastian Wywiérski, Barbara Maron,
Annemarie Frascoli, Matgorzata Macharska.



Fot. 2. Teresa Bujnowska, Transpozycja kwadratu, fot. Jan Bujnowski, korty tenisowe, Kryspindw 2016
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Teresa Bujnowska zrealizowata swéj gigantyczny ,rysunek” Transpozycja kwadratu
na kortach tenisowych (Fot. 2). Artystka wykreslita na boisku geometryczny uktad, ktory
wynikat z relacji miedzy forma siatki na powtoce zadaszenia kortéw a powierzchnig
pola serwisowego (Kryspinéw, 2016; w ramach wydarzenia , Dialog miejsc”).

Interwencje artystdw w wybranych miejscach we wnetrzu czy na zewnatrz powo-
dowaty rozchwianie, naruszenie okreslonych nawykéw percepcyjnych. W ten sposéb
rzeczywistos¢, konkretne miejsce, ktére dobrze znamy, mogto - choc¢by na chwile -
zyska¢ nowy sens.

Dotyk wody

Zalew w Kryspinowie byt szczegoélnie atrakcyjnym obszarem zaréwno dla artystéw,
jak i dla odbiorcéw. W kilku edycjach naszych spotkan artysci prébowali wzigé pod
uwage wode jako temat, tto czy jako waznego ,partnera” swojej pracy. Woda byta
traktowana takze jako symbol czy jako sfera wyobrazona, ktéra zostata zderzona
z konkretnym, materialnym otoczeniem. Przyktadem moze by¢ film Elzbiety Kalinow-
skiej-Motkowicz z dzwiekiem gtosu mew i projekcjg znakéw na piasku, czy instalacja
Matgorzaty Mirgi-Tas, w ktorej splecione z tkanin warkocze otulajgce drzewo ,zmie-
rzaty” w strone wody.

= s

Fot. 3. Matgorzata Mirga-Tas udziela wywiadu telewizji TVP3 przy swojej instalacji — Dotkniecie wody, fot.
Jan Bujnowski, Kryspindw 2016
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Fot. 5. Andrzej Bebenek,
instalacja Romb w wodzie

w ramach spotkania ,,Dotkniecie
wody”, fot. Teresa Bujnowska,
Kryspindw 2016

Fot. 6. Katarzyna Krzykawska,
instalacja Borderline, 2016, fot.
autorki




Fot. 7. Bettina Bere$, Pranie
2019, fot. Jan Bujnowski,
Kryspinow 2019

Fot. 8. Jan Bujnowski,
Dom | (na pierwszym planie),
fot. Krescenta Grzegorz Gtazik

Fot. 9. Performance Marii
Mytrofanowej Performance
dla L. Kuligowej, w ramach
wydarzenia ,Energia”, fot.
Weronika Szmuc, Kryspinow
2022
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Fot. 10. Performance Marii
Mytrofanowej Performance
dla L. Kuligowej, w ramach
wydarzenia ,Energia”, fot.
Teresa Bujnowska, Kryspindw
2022

Ale niektérzy artysci, tacy jak: Katarzyna Krzykawska (Borderline, 2016), Andrzej
Bebenek (Romb w wodzie, 2017), Jan Bujnowski (Dom I, Dom I1, 2019), Maria Wasilew-
ska (Dtugo jeszcze bedziecie siedzie¢, 2019), Mariia Mytrofanova (obecnie Lemperk)
(Stét dla L. Kuligowej, 2022), uwzglednili w swych realizacjach artystycznych wode
jako wazny, niezbywalny element.

W poczekalni ekologicznych pragnien

Jesienig 2023 . odbyta sie kolejna edycja spotkan artystycznych w plenerze, tym razem
na dziatkach ,Mate Btonia” w Krakowie. Dzieki zaangazowaniu i wspotpracy Brygidy
Serafin - artystki i wiascicielki dziatki w Krakowie, mogli$my zrealizowa¢ spotkanie
w nowym miejscu. SkorzystaliSmy takze ze Swietlicy dziatkowiczow, usytuowanej
na terenie ogroddéw, dzieki czemu mieliSmy do dyspozycji prad oraz schronienie dla
kruchych, papierowych prac artystéw. Tytut wydarzenia ,,W poczekalni ekologicznych
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Fot. 11. Jan Bujnowski, Domki dziatkowe 1985-2000 — prezentacja kopii

pragnien” miat nam przypominad, ze wcigz tkwimy w rzeczywistosci poboznych zyczen
co do naszej relacji z naturg. Ponizej zamieszczam fragmenty zaproszenia na to wyda-
rzenie, ktére opublikowatam w mediach spotecznosciowych:

Zapraszamy na Dzialki (za Cichym Kacikiem) i do $wietlicy, ktéra pamieta czasy lat 60. XX
wieku. [...] Najpierw musicie jednak doj$¢/dojecha¢ do Cichego Kacika i znalez¢, a potem
otworzy¢ furtke, na ulicy Piastowskiej 18 w Krakowie [...]. Otwieramy furtke do ogrodu
w piagtek 15 wrzesnia i mamy nadzieje, Ze poczujecie sie jak Alicja w Krainie Czaréw.
Prosze i§¢ prosto, a by¢ moze juz w tej zielonej ,alei”, bedziecie mogli spotkac¢ dziatanie
artystyczne, utatwiajace dojscie do miejsca naszego spotkania [...]. Mam nadzieje, ze uda
sie Wam dotrzeé do Swietlicy na dziatkach ,Mate Blonia” - miejsca centralnego naszego
wydarzenia. Tam poddajcie sie juz energii chwili. Zapraszamy do poczekalni naszych
wspolnych (chyba) pragnien bliskosci i otwartosci na byty nie bedace ludzmi. Wszyscy
wiemy, Ze co$ zgrzyta w relacji cztowiek-natura. [...] jeste$my jednak (musimy to przy-
znac) wychowani w ramach idei gloryfikujacej rozwéj przemystu i znieczuleni na ma-
sowg zagtade drzew, zwierzat, by zaspokoi¢ nasze rozbudzone potrzeby konsumpcyjne.
I co dalej? Nie tudzmy sie, ze bedzie tatwo odpowiedzie¢ na to pytanie. Wcigz poszuku-
jemy idei, jezyka, formy aby wyrazi¢ nasz stosunek do natury. Szukamy porozumienia.
Czasem ironizujemy, bo wcigz nie wiemy co mozemy zrobi¢, jak odej$¢ od idei lokowania
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cztowieka na szczycie hierarchii bytdw. Wiec sztuka takze podejmuje probe budowania
solidarnosci z tym, co nie-ludzkie®.

Z jednej strony - wydarzenie artystyczne na dziatkach dawato wiele nowych
mozliwosci. Na przyktad wiecej prac mogto sie znalez¢ we wnetrzu, tatwiejsze byto
dotarcie na miejsce licznej publiczno$ci, mozna byto zorganizowa¢ na 1ace projekcje
fotografii Bujnowskiego (Dziatki, lata 1985-2000) itd. Z drugiej strony - mniej byto
realizacji umieszczonych na zewnatrz, wsréd zieleni. MozZe kolejna edycja spotkan
artystycznych w galerii Szczere Pole odbedzie sie znéw na dziatkach. Oznacza to ko-
nieczno$¢ rozwiniecia naszych relacji z dziatkowiczami, aby umozliwili nam wejscie
na teren swoich ogrédkéw. Wcigz uczymy sie pracy w terenie, niezwigzanym ze sztuka.
By¢ moze w najblizszym czasie bedziemy sie zajmowaé problemem miejskiego ogrod-
nictwa i naszych relacji z ro§linami. Mimo kilku edycji spotkan artystycznych w galerii
Szczere Pole, mimo sporego zainteresowania nasza pracg, bogatej juz listy artystow
biorgcych udziat w naszych wydarzeniach, wciaz spotykam sie z pytaniami, dlacze-
go w ten sposdb pracujemy. Nadal w naszych gtowach tkwi zakorzenione myslenie
o0 osobnych, czystych strefach kulturowej aktywnosci, odseparowanych od zwyktego
zycia i od innych form aktywnosci. Oczywiscie sztuki nie mozna zupeinie zanurzy¢
i rozproszy¢ w codziennym zyciu. Praca w plenerze, bez ekipy technicznej, bez budzetu’,
bez wsparcia instytucji jest trudna, ale daje satysfakcje. Praca twércza w plenerze jest
zawsze pewnego rodzaju nie tylko artystycznym, ale takze spotecznym eksperymentem,
ktéry pozwala nam bada¢, testowaé mozliwo$ci prowadzenia dialogu, tworzenia sieci,
asamblazu miedzy réznymi elementami naszej rzeczywistos$ci.
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Sztuka w Szczerym Polu

Abstrakt:

Autorka zatozyta i prowadzi galerie Szczere Pole, ktora dziata w przestrzeni otwartej, bez wspar-
cia jakiejkolwiek instytucji kultury. Tekst pokazuje inspiracje, motywacje, filozofie i metodyke
pracy kuratorki i artystow w plenerze, w bezposrednim kontakcie z natura.

Stowa kluczowe: galeria Szczere Pole, relacja kultura - natura, sztuka - natura, metodyka pracy
kuratorskiej w plenerze

Art in Szczere Pole

Abstract:

The author founded and runs the Szczere Pole Gallery, which operates in the open air without the
support of any cultural institution. The text shows the inspirations, motivations, philosophy, and
working methodology of the curator and artists in the open air, being in direct contact with nature.

Keywords: Szczere Pole Gallery, culture-nature relationship, art-nature relationship, method-
ology of curatorial work in the open air

Mirostawa Moszkowicz - dr nauk humanistycznych; pracowata na Wydziale Sztuki w Uni-
wersytecie Pedagogicznym im. KEN w Krakowie; pedagozka, edukatorka, teoretyczka sztuki,
szczegoblnie zainteresowana sztuka drugiej potowy XX w. Autorka tekstow o sztuce najnowszej
ioedukacji. W 2016 r. zatozyta i od tamtej pory prowadzi efemeryczng, mobilng galerie Szczere
Pole, w ramach ktdrej organizuje wydarzenia artystyczne w otwartej przestrzeni.
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»Luk, ktory czekat na tecze”. Badanie fenomenu uczestnictwa
w projektach sztuki w przestrzeni publicznej

W artykule postaram sie, za amerykanska badaczka Miwon Kwon, zdefiniowa¢ pojecie
sztuki w przestrzeni publicznej i przywotam biografie jej wybranych realizacji. Wskaze
na to, jak istotnym kryterium wptywajgcym na ich ocene jest stopien zaangazowania
publiczno$ci. Pokaze, w jaki sposéb do zbadania fenomenu uczestnictwa w projektach
sztuki w przestrzeni publicznej mozna zastosowac perspektywe antropologiczng
reprezentowang przez Alfreda Gella. Rozwazania zilustruje przyktadami zaczerpnie-
tymi z moich badan nad fenomenem rzezby Tecza Julity Wéjcik postawionej w latach
2012-2015 na placu Zbawiciela w Warszawie. Odniose sie tez do filmu dokumentalnego
pt. Punkt zapalny w rezyserii Wojciecha Jankowskiego z 2019 .

Kwon proponuje przyjrzenie sie dzietom sztuki w przestrzeni publicznej z uwzgled-
nieniem ich stosunku do problematyki site-specifity, czyli ,charakteru miejsca”. Zdaniem
autorki, mozna w odniesieniu do kryterium, jakim jest stosunek tworcy danego dzieta
do ,charakteru miejsca” jego ekspozycji, wyodrebni¢ trzy paradygmaty my$lenia o sztu-
ce w przestrzeni publicznej (Kwon, 2009: 105). Pierwszy z nich, funkcjonujacy w USA
od potowy lat sze$édziesigtych do potowy lat siedemdziesiatych XX w., to model ,,sztuki
w miejscach publicznych”, ktory zakladat $cisty rozdziat sztuki i architektury - sztuka
miata pozostawaé autonomiczna wzgledem ,miejsca”. Jak zauwaza badaczka, ,dzieta
te nie miaty w sobie zadnych szczegdlnych cech, ktére stanowityby o ich »publicznyme«
charakterze, précz rozmiaréw i skali” (Kwon, 2009: 106). Cechowata je przy tym ,in-
terpretacyjna (nie)dostepnos$¢” - mogty sie jawic¢ jako trudne w odbiorze poza kregiem
znawcow sztuki. Drugi model - ,sztuki jako przestrzeni publicznej” - zaktadat, ze sztu-
ka ,dostosuje sie” do otoczenia, rozumianego gtéwnie jako miejska zabudowa wraz
z jej architekturg, tym razem zwrdci sie w strone odbiorcy, ,zapraszajac go do srodka”
(Kwon, 2009: 110). Jej funkcja miato by¢ podniesienie waloréw estetycznych przestrzeni
miejskiej, aby zredukowa¢ negatywny wptyw architektury modernistyczne;j.
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Trzeci model ,sztuki w interesie publicznym” wytonit sie w latach osiemdziesiatych
XX w. cze$ciowo z powodu obecnego w poprzednim modelu przesuniecia polegajacego
na nadmiernym akcentowaniu ,uzytecznosci” sztuki (Kwon, 2009: 113). Przyktadem
moze byc¢ realizacja Richarda Serry pt. Tilted Arc (przechylony tuk) postawiona na Fe-
deral Plaza w Nowym Jorku w 1981 r. Jak podaje Kwon, Serra zaproponowat nowy,
interwencyjny model sztuki site-specific, uznajac, ze oddanie ,charakteru miejsca”
nie polega na tworzeniu harmonijnych catosci przestrzennych, tylko na demaskowaniu
pozoréw ich spoéjnosci. Tilted Arc pozostawat w relacji z miejscem, ale rozumianym
nie jako kontekst fizyczny, tylko spoteczno-polityczny. Celem artysty nie byta ,popra-
wa jako$ci miejsca”, tuk ,,agresywnie przecinat i dzielil” plac, sygnalizowat obecnos$¢
podziatéw spotecznych, ktére ukrywaja zadbane przestrzenie publiczne (Kwon, 2009:
115). Praca zostata jednak usunieta z powodu protestéw mieszkancéw Nowego Jorku,
gtéwnie pracownikéw biurowych, ktérzy uznali jg za ,brzydka” i ,ucigzliwg”. Monumen-
talna rzezba pogorszyta ich komfort korzystania z placu, nie mozna jej byto do niczego

Luzy¢”, stanowita za to ,wabik na graffiti” (Kwon, 2009: 117-120).

Innym przyktadem dzieta, sztuki w interesie publicznym” jest opisana przez Kwon
realizacja Johna Ahearna Raymond and Toby, Daleesha i Corey w potudniowym Bronksie
postawiona naprzeciwko 44. Komisariatu Policji. Miejscowy artysta stworzyt trzy odla-
ne z brazu realistyczne rzeZby mieszkancow dzielnicy odstoniete w 1991 r. (Kwon, 2009:
122). Ahearn nie chciat stworzy¢ dzieta, ktore ,,upiekszy” siedzibe policji, wspotpracowat
wiec ze sportretowanymi przez siebie mieszkancami dzielnicy i wykreowat rodzaj spo-
tecznej mikroutopii. Jego celem byto stworzenie pracy polemizujacej z gmachem: chciat
postawic policjantéw oko w oko z przedstawicielami nadzorowanej przez nich lokalnej
spotecznosci, sktadajacej sie gtéwnie z Afroamerykanéw i Portorykanczykéw (Kwon,
2009: 123). Jednak projekt nie spodobat sie mieszkaricom potudniowego Bronksu,
ktdrzy uznali, Ze realizacja niekorzystnie wptywa na ich wizerunek. Cze$¢ urzednikow
miejskich z wydziatu ustug publicznych stwierdzita, Ze umniejsza on warto$c¢ lokalne;j
spotecznosci, skoro rzezby nie przedstawiajg bohateréw, tylko mezczyzne, ktory witas-
nie wyszedt z wiezienia, dziewczynke, ktdrg wyrzucono ze szkoty, i bezrobotnego ositka.
Wobec sprzeciwu tych, ktérzy nie chcieli sie utozsamia¢ z ludzmi postrzeganymi przez
siebie jako margines, artysta postanowit wiec po pieciu dniach usuna¢ swoje prace
sprzed 44. Komisariatu Policji. Sprzeciw spotecznosci lokalnej byt dla niego decydujacy.

Opisane przyktady pozornie zakoniczonych fiaskiem biografii dziet ,sztuki w inte-
resie publicznym” prowokujg rézne refleksje. Przytaczane perypetie rodza podejrzenie,
ze w opinii decydentéw sztuka w przestrzeni publicznej miata przede wszystkim
uspokaja¢ widza tatwym w odbiorze tematem lub widokiem. Od tego, jak zrealizuje
tak wyznaczony cel, uzalezniano wszak zaréwno jej obecno$¢ w przestrzeni miejskiej,
jakifinansowanie. W ten sposdb potrzeby i pragnienia dostrzeganej przy okazji sporéw
spotecznosci lokalnej rowniez postrzegano jako zunifikowane, a samg te spotecznos¢
traktowano instrumentalnie, niczym jednorodny monolit. Tymczasem, jak podkresla
Kwon, przeciwko rzezbie Ahearna nie protestowali jego najblizsi sgsiedzi.

Temperatura sporéw wokét opisanych realizacji pozwala sadzié, Zze mozna méwic
o zwigzku dziet ,sztuki w interesie publicznym” ze spoteczna sprawczoscia (agency).
Zaproponowana w pracy Art and agency (Sztuka i sprawczos¢) z 1998 r. antropologiczna
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koncepcja sztuki autorstwa brytyjskiego badacza Gella to wtasnie studium ,relacji
spotecznych w blisko$ci przedmiotéw mediatyzujacych spoteczna sprawczos$¢” (social
agency) (Gell, 1998: 7). W Swietle tej teorii przedmioty materialne sg na swdj sposob
aktywne. Przedmiot sztuki jest wedtug Gella obdarzony mozliwos$cig ,wywotania efektu
w swoim najblizszym sgsiedztwie, nie jest wiec wytgcznie materialnym $ladem cudze-
go, intencjonalnego dziatania, ale - podobnie jak to miato miejsce w przypadku prac
Serry czy Ahearna - posiada zdolno$¢ generowania sieci relacji spotecznych (nexus)
w swojej bezpos$redniej blisko$ci. Jak na to zwrécit uwage antropolog i historyk sztuki
Roger Sansi, w $wietle teorii Gella przedmiot sztuki to ,dar” bedacy przedtuzeniem
osoby, ktéry niejako powotuje swego odbiorce (Sansi, 2014).

Sprawczo$¢ przedmiotu sztuki polega na jego zdolnosci do pochwycenia (cap-
tivate) czy inaczej do zauroczenia (enchant) tegoz odbiorcy. Relacja spoteczna, kto-
rej mediatorem jest przedmiot sztuki, angazuje publiczno$¢, ktérg w pewien sposob
uwodzi sprawczo$¢ artysty. Co wazne, sprawczo$¢ przedmiotu sztuki polega jednak
na ustanawianiu asymetrycznej relacji wtadzy miedzy cztowiekiem a przedmiotem.
Cztowiek ma zostac¢ niejako pochwycony przez przedmiot, by zmianie mogty ulec
rowniez skomplikowane relacje dominacji i podlegto$ci taczace ludzkich uczestnikow
transakcji wymiany. To wtasnie w ten spos6b przedmiot sztuki generuje sie¢ relacji
angazujacych wspomniane juz zbiorowoSci, ktére skupiajg zar6wno aktoréw ludzkich,
jak i pozaludzkich. Wazne jest to, Zze postulowana przez badacza relacyjnos¢ wiaze
sie z mozliwos$cig zmiany pozycji uczestnikéw wymiany mediatyzowanej przez dany
przedmiot sztuki (Gell, 1998: 29).

W 2014 r. na placu Zbawiciela, w Marszatkowskiej Dzielnicy Mieszkaniowej
w Warszawie badatam, z uwzglednieniem teorii zaproponowanej przez Gella, mozli-
wosci zastosowania kategorii uczestnictwa w opisie fenomenu Teczy Wéjcik (Plinska,
2015). Tecza to rzezba publiczna w ksztatcie tuku uplecionego z kolorowych sztucznych
kwiatow, ktory artystka wykonata w ramach dziatania partycypacyjnego w 2010 .
w Wigrach. W 2011 r. decyzja Instytutu Adama Mickiewicza - swego nowego patrona -
rzezba zostata odbudowana w Sopocie i Wilamowicach koto O$§wiecimia i przewieziona
do Brukseli, gdzie postawiono jg naprzeciwko budynku Parlamentu Europejskiego, aby
uczci¢ pierwsza polska prezydencje w Radzie Unii Europejskiej. W 2012 r. tuz przed
mistrzostwami pitkarskimi Euro 2012 Tecza powrdcita do kraju. RzeZbe ustawiono
wowczas na warszawskim placu Zbawiciela w Marszatkowskiej Dzielnicy Mieszka-
niowej - w tej samej okolicy, w ktérej znajdowata sie siedziba jej patrona. Funkcje
administratora rzezby powierzono Miastu Stotecznemu Warszawa. Pod koniec sierpnia
2015 r. Tecze rozebrano i usunieto. Praca obecnie znajduje sie w kolekcji Centrum Sztuki
Wspélczesnej w Warszawie, ale miejsce jej przyszlej ekspozycji nie zostato, jak dotad,
ogltoszone (Pliniska, 2015).

W latach 2012-2015 Tecza byta wielokrotnie niszczona i odbudowywana w wyni-
ku konfliktow miedzy grupami jej zwolennikow i przeciwnikéw. Stata sie dzietem sztuki
budzacym reakcje rownie intensywne, co prace Ahearna czy Serry. Doszto do tego, mimo
ze wprowadzenie rzezby mogto sugerowac, iz jest przyktadem ,sztuki jako miejsca
publicznego”. Wéjcik wielokrotnie podkreslata, Ze rzezba jest ,po prostu piekna”, jest
»dzielem otwartym”, ktéremu mozna przypisac nieskoniczong ilo$¢ odczytan. Mimo tej
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Fot. 1. Tecza Julity Wdjcik
w Brukseliw 2011 r,;

fot. Maurycy Gomulicki
(zamieszczona dzieki
uprzejmosci Autora)

deklaracji entuzjasci Teczy przewaznie taczyli jej obecnos¢ w przestrzeni publiczne;j
ze zwiekszong akceptacja dla dazen emancypacyjnych spotecznosci LGBT w Polsce.
Przeciwnicy Teczy z kolei postrzegali ja jako symbol hegemonicznego , projektu euro-
pejskiego” (por. Mouffe, 2015: 55-75), ktéry krytykowali za tendencje do ujednolicania
niezbywalnych réznic kulturowych i religijnych, wystepujacych w obrebie transna-
rodowej wspdlnoty. Mozna wiec powiedzieé, ze rzezbe zawtaszczyty rézne grupy
odbiorcow (Plifiska, 2015).

W 2019 r. mial premiere film dokumentalny Wojciecha Jankowskiego pt. Punkt
zapalny, ktory dostarcza swego rodzaju biografii spotecznej Teczy. Obraz ten rozpo-
czyna dtugie ujecie elementdéw przyrody otaczajgcej wigierski Dom Pracy Tworczej,
dawny klasztor kamedutéw w pétnocno-wschodniej Polsce. Sielskie otoczenie sugeruje
beztroske, rado$¢ i niewinnos¢. To tutaj, na prowincji, wérod przyrody i architektury
sakralnej powstat tytutowy ,punkt zapalny”, czyli rzezba autorstwa Woéjcik. W Wigrach
artystka stworzyta ,tecze z cmentarnych, sztucznych kwiatéw”, by ,podeprze¢ mury
pokamedulskiego klasztoru” (Plinska, 2015). W tym samym czasie Ko$ci6t Katolicki
starat sie o odzyskanie odbudowanej przez panstwo placéwki, w ktérej rezydowali
artysci. Kuratorowany przez Agnieszke Tarasiuk projekt Flower Power, w ramach
ktérego powstata Tecza, od poczatku miat by¢ ostatnim zrealizowanym tam projektem.

Zamystem autorki byto stworzenie ,dzieta otwartego”, powstajacego w ramach
zainicjowanej przez nig mikroutopii tworczej wspotpracy. Wéréd wspottworczyn rzezby,
wolontariuszek, ktdre nawlekaty kwiaty na stalowe preciki przymocowywane potem
do szkieletu, znalazly sie kobiety miejscowe i przyjezdne, hetero- i nieheteronorma-
tywne. Rzezba powstata z inicjatywy trzech kobiet: Julity Wojcik, Agnieszki Tarasiuk
(dyrektorki Domu Pracy Twdrczej w Wigrach) i Dominiki Wréblewskiej (kuratorki
projektow artystycznych w DPT Wigry, p6zniejszej aktywistki queerowej). W dyskursie
publicznym po 2012 r,, czyli juz po postawieniu Teczy na placu Zbawiciela w Warsza-
wie, bardzo rzadko rozpoznawano jednak sprawczosci wszystkich jej wspétprodu-
centek. W filmie Jankowskiego, co wazne, s one obecne. Wéjcik pozostaje z widzem
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Fot. 2. Odstoniecie
rzezby Tecza Julity
Wojcik w sierpniu 2010
r. w Wigrach; fot. Aneta
Stabinska (zamieszczona
dzieki uprzejmosci
Agnieszki Tarasiuk)

na dtuzej - fabuta dokumentu skupiona jest wokoét przemiany artystki, od jej deklaracji,
ze Tecza jest ,symbolem otwartym” i nie reprezentuje intereséw zadnej konkretnej
spotecznosci, az po twarde opowiedzenie sie za zréwnaniem w prawach oséb LGBT
w Polsce juz po spektakularnym zniszczeniu rzezby podczas Marszu Niepodlegtosci
11 listopada 2013 r.

Co uderzajace, w filmie jest jednak stosunkowo niewiele oséb reprezentujacych
$rodowisko nieheteronormatywnych i tak naprawde trudno nie zauwazy¢, ze o rzez-
bie dyskutujg gtéwnie osoby heteronormatywne. Zaproszone do rozmowy sonduja
réznorodne, jakoby przypisywane symbolowi teczy znaczenia. Jankowski posrednio
przenosi wiec dyskusje nad fenomenem rzezby w pole dociekan o charakterze semio-
tycznym. Film powstawat przez kilka lat i by¢ moze w poczatkowych etapach pracy
rezyser podazat za pierwotng intuicjg wyrazong przez Wéjcik. Warto to jednak pod-
kresli¢, ze - tak jak pisatam w artykule Rainbow in Flames - przeciwnicy obecno$ci
rzezby na warszawskim placu Zbawiciela podczas Marszu Niepodlegtosci w 2013 r.
nie dokonali aktu spalenia ,symbolu otwartego”, nie spalili tez Teczy jako ,symbolu
spotdzielczosci”, ale symbol dazen emancypacyjnych oséb LGBT powiazany z obec-
noscig Polski w Unii Europejskiej (Plifiska, 2015). [ to wtasnie ten spektakularny akt
spalenia, jak to podkreslaja szczegdlnie nieheteronormatywni rozmoéwcy Jankowskiego,
ostatecznie stworzyt Tecze jako Gellowski ,dar”, ktéry na zasadzie interpelacji sam
powotywat swoich odbiorcéw, budzit w nich podmiotowos$¢ polityczng (Plinska, 2015).

Kiedy wiec stucha sie narracji starannie zgromadzonych przez rezysera, nie da sie
nie zauwazy¢, ze uktadajg sie one w Halberstamowa opowie$¢ o queerowej (ang. queer -
dziwny, osobliwy) ,sztuce porazki” (Halberstam, 2018). Dyskurs publiczny narosty
wokdt Teczy, ktdry za posrednictwem swoich rozmdéwcoéw odtwarza rezyser, jawi sie
jako nieudana préba znalezienia dla tej rzezby miejsca w przestrzeni publicznej, tak
aby nie byto juz stycha¢ postulatéw rdwnouprawnienia. W filmie krytyk sztuki Karol
Sienkiewicz zauwaza: lata 2013-2014, kiedy powstata spora cze$¢ dokumentu, to czasy,
gdy ,inna Tecze palono, a inng odbudowywano”, poniewaz
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Fot. 3. Pusty tuk spalonej Teczy udekorowany biato-czerwonymi kwiatami w ramach happeningu Solidarnej
Polski w grudniu 2013 r.; fot. Wojciech Jankowski (zamieszczona dzieki uprzejmosci Autora)

Fot. 4. Flagi Kampanii Przeciwko Homofobii zdobig pusty stelaz spalonej Teczy 15 listopada 2013 r. Kadr
z filmu Punkt zapalny w rezyserii Wojciecha Jankowskiego (zamieszczona dzieki uprzejmosci Autora)
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[...] instytucje, ktdre staty za odbudowaniem tej Teczy, przyjely taka postawe, ze one
nie beda bronity Teczy jako symbolu gejowskiego, tylko [...] zaczely ttumaczyc,
Ze to nie jest tecza gejowska.

W jezyku teorii Gella powiemy, ze Tecza Wojcik nie powstata po to, aby sie stac
narzedziem zmiany politycznej, a jednak wywotata skutek spoteczny - wygenerowata
zantagonizowane, efemeryczne ,publicznos$ci” swoich ,wspétproducentek”, tak jakby
ta rzezba byta skierowana wtasnie do nich (Plinska, 2015). Tecza niczym opisywane
przez Kwon dzieta ,sztuki w interesie publicznym” ujawnita wiec konflikt, ktéry libe-
ralna sfera publiczna starata sie ukry¢ pod powierzchnia zaprojektowanej otwartosci.

Rezyser filmu Punkt zapalny to dostrzega i konsekwentnie powraca do zdje¢ wy-
konanych podczas jednej demonstracji - , Tecza STOP”, ktdrg zorganizowali przeciwnicy
odbudowy rzezby 15 kwietnia 2014 r. Przemawiaja Robert Winnicki i Krzysztof Bosak.
Padaja szokujace stowa, ktére 6wczesna liberalna wtadza mogta przeciez rozpatrywac
jako nawotywanie do wrogosci motywowanej uprzedzeniami wobec 0os6b LGBT - mogta,
ale nie rozpatrywata. Rozumiem zamyst Jankowskiego, ktéry nakazuje tej konkretnej
demonstracji trwac. Rezyser szatkuje strumien wypowiedzi zaproszonych do rozmowy
o Teczy ekspertow, wsrod ktdrych sg artysci, publicysci, naukowcy, a nawet duchowni.
Ich stowa co jaki$ czas przerywaja okrzyki lideré6w demonstracji: ,Kolorowa Tecza -
znak zboczenca!”, ,Pedofile - pederasci!”, ,Tu jest Polska nie Bruksela, tu sie zboczen
nie popiera!”. Nie ma mowy o prébie nawigzania dialogu.

Réwnie mocng strong filmu sa wszystkie te jego fragmenty, w ktérych rezyser
zaczyna $ledzié ,tecze” powstajace oddolnie, poza stotecznym miastem Warszawa, bez
atencji dziennikarzy, bez kamer monitoringu miejskiego i bez wtasnego hot-spota, jakim
obdarzono Tecze-prototyp (por. Plinska, 2015). Film oferuje przez to unikatowy zbioér
dokumentacji publicznych aktéw wejscia w interakcje z rzezba Wéjcik, realizowanych
juz w ramach oddolnej twoérczo$ci.

Starannie wykonane badania dokumentalisty prowadza Jankowskiego miedzy
innymi do Dariusza Paczkowskiego - artysty sztuki ulicy i dziatacza spotecznego zwia-
zanego z Fundacjg Klamra. We Wroctawiu w ramach projektu Mow@ mitosci Paczkowski
w jednej z bram na Otbinie za zgodg administracji zrealizowal metoda partycypacyjna
monumentalne malowidlo przedstawiajace kolorowe krasnoludki, przez ktére prze-
nika tecza, poniewaz, jak stwierdzit w filmie: ,kazdy z nas ma te Tecze w sobie. Kazdy
z nas sie rozni i to jest najpiekniejsze” (Punkt zapalny, 2019). Praca powstata wspoélnie
ze Srodowiskami LGBT zaangazowanymi w Festiwal Rownych Praw, ale w jej realizacji
braty udziat tez dzieci, ktére najpierw zainspirowaty artyste do stworzenia krasno-
ludkéw, a potem do umieszczenia na muralu takze herbu druzyny pitkarskiej Slaska
Wroctaw. Malowidto zostato zniszczone przez osiemnastolatka, ktérego tozsamos$¢
ustalono, bo filmik rejestrujacy swoje dziatanie zamiescit on w Internecie (zob. Mural
z wroctawskimi krasnalami..., 2014). Co istotne, jak dowodzi Paczkowski, chtopak
nie byt kibicem Slaska, tylko znanym weczeéniej policji jawnym sympatykiem ruchu
neonazistowskiego. Na muralu oprdcz charakterystycznych symboli pojawit sie napis:

»Pedofilska i pedalska prowokacja”.
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Fot. 5. Wojciech Jankowski, rezyser filmu Punkt zapalny, i Dariusz Paczkowski, artysta sztuki ulicy, pod
muralem Tradycyjnie homogeniczny Zywiec (zamieszczona dzieki uprzejmosci Wojciecha Jankowskiego)

Podczas tworzenia innego interwencyjnego muralu pt. Tradycyjnie homogeniczny
Zywiec, tym razem w Zywcu, przedstawiajacego pozbawione barw stroje regionalne
zywczanek na tle teczy, Paczkowski sam padt ofiarg ataku na tle homofobicznym (por.
Furtak, 2015). Miato to miejsce 13 grudnia 2014 r. Chciatabym podkresli¢, Ze dokonany
przez Jankowskiego odwazny zapis aktu przemocy wymierzonej w Paczkowskiego
(iw niego samego) podczas tworzenia muralu jest naprawde porazajgcy. W mojej ocenie,
ten fragment filmu ma szanse wzbudzi¢ rzeczywista empatie wzgledem oséb, ktdre s
stale narazone na takie do$wiadczenia. Jest to o tyle wazne, ze w scenie dokumentuja-
cej przemowienie Wojcik podczas Parady Rownosci 13 czerwca 2015 r. w Warszawie,
widzimy, jak artystka podkresla to, Zze jako osoba heteroseksualna po raz pierwszy
doswiadczyta homofobii wraz z aktem spalenia Teczy 11 listopada 2013 r. W filmie
Paczkowski opowiada, Ze wszystkie jego Zywieckie murale zostaly zamalowane przez
ich przeciwnikow. Istotne jest wiec pytanie o to, na ile silne tozsamosci lokalne moga
by¢ znakiem réznorodnosci, a na ile same moga sie sta¢ narzedziem wykluczenia.

We Wroctawiu Jankowski dokumentuje kolejng ,teczowg” interwencje, tym razem
wokét muralu przedstawiajgcego Zotnierzy Wykletych. Malowidto zatytutowane Wal-
czqca Armio Wykleta Slgsk Wroctaw o Was pamieta powstato u zbiegu ulic KoHataja
i Koéciuszki w 2014 r. Przedstawia ono trzy sylwetki Zotnierzy Wykletych (jedna z nich
jest Danuta Siedzikéwna, pseudonim Inka) oraz trzy wilki, co jest motywem zaczerpnie-
tym z twdrczosci Zbigniewa Herberta - ,Poniewaz zyli prawem wilka / Historia o nich
ghucho milczy” (wers z wiersza Wilki wydanego w 1992 r. w zbiorze Rovigo). Catos¢
realizacji dopetnia herb pitkarskiego Slaska Wroctaw oraz krzyze antykomunistycznej
organizacji Zrzeszenie Wolno$c i Niezawistos¢ i Narodowych Sit Zbrojnych. Mural ten
w 2015 r. zostat w Swieto Niepodlegtosci ozdobiony tecza przez grupe anonimowych
miejskich aktywistéw dziatajacych w imie poprawy estetyki przestrzeni miejskiej



gl

Fot. 6. ,tuk, ktdry czekat na tecze”. Interwencja na wroctawskim muralu Slaska Wroctaw; fot. Wojciech
Jankowski (zamieszczona dzieki uprzejmosci Autora)

Fot. 7. Powrét teczowych motywdw na mural Slaska Wroctaw w 2016 r.; fot. Wojciech Jankowski
(zamieszczona dzieki uprzejmosci Autora)
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(por. Na muralu..., 2015). Jeden z nich w filmie Jankowskiego méwi: ,Jak szedtem tam
ktoérego$ razu i spojrzatem na to takim okiem, jakims takim poobiednim, to ta Tecza
mi sie tam wys$wietlita dostownie”. W opinii aktywistow, tuk wpisany w oryginalng
kompozycje muralu wrecz ,czekal na tecze”. Akt jej dorysowania byt ich gestem oporu
wobec wszechobecnos$ci samowolnej i jawnie wykluczajacej symboliki narodowe;.
Jak moéwili, ,ten mural jest takim przyktadem ztego pomystu na to, w jaki sposéb wy-
korzystac historie, w jaki sposéb ja pokaza¢”. Malowidto wkrétce zostato odnowione
przez swoich twércow, ale motywy teczowe powrdcity takze w 2016 r. po antymigra-
cyjnej manifestacji ONR.

W 2020 r. gto$ne teczowe ,niepostuszne obiekty” objawity sie w ramach warszaw-
skiego happeningu Gangu Sam Zamet i Poetki, zrelacjonowanych na portalu spotecznos-
ciowym Facebook przez inny kolektyw anarcho-queerowy Stop Bzdurom. Aktywistki
LGBT udekorowaty wéwczas teczowa flaga miedzy innymi pomniki Mikotaja Kopernika
i Jozefa Pitsudskiego oraz rzezbe przedstawiajacg Chrystusa Ukrzyzowanego stojaca
przed Kosciotem Swietego Krzyza na Krakowskim Przedmiesciu (Kurc, 2020). Twa-
rze figur przewigzano ré6zowymi chustami oznaczonymi miedzynarodowym symbo-
lem queerowego anarchizmu. W pdzniejszych wywiadach aktywistki podkreslaty to,
ze symbole wazne dla warszawiakéw naleza réwniez do nich - nieheteronormatywnych
mieszkanek miasta (Kurc, 2020; Witczak, 2020). W swoich dziataniach wymienione
wyzej kolektywy postuzyty sie strategia happeningu - dokonaty interwencji na pomni-
kach w celu zwrécenia uwagi na problem lawinowo narastajacej dyskryminacji os6b
LGBT w Polsce. Dziatanie to w swej formie nawigzywato do obserwowanych w 2020
r. gto$nych interwencji na pomnikach zwigzanych z amerykanskim ruchem protesta-
cyjnym Black Lives Matter (BLM), miedzy innymi w USA, Wielkiej Brytanii, Belgii (zob.
np. Birnbaum, 2020). Aktywi$ci BLM interweniowali nie tylko w ramach sprzeciwu
wobec zakorzenionej w historii i wcigz obecnej w przestrzeni publicznej dyskryminacji
rasowej, ale takze przeciwko brutalnosci policji. Nieoczekiwanie na dziatanie polskich
aktywistek anarcho-queerowych odpowiedziat Premier RP Mateusz Morawiecki i juz
po zdjeciu przyklejonej tasma teczowe;j flagi pod figurg Chrystusa sam ustawit znicz.
Aktywistki przeniosty ten symbol upamietnienia w inne miejsce - na Most Poniatow-
skiego, gdzie w 2019 . osoba transptciowa Milo Mazurkiewicz popetnita samobéjstwo.
Resort sprawiedliwo$ci zareagowat ostro - zatrzymaniem ,teczowych terrorystow”
za ,zniewazenie pomnikow”, co aktywistki zrelacjonowaty na portalu spotecznoscio-
wym (Kurc, 2020). W odpowiedzi w Warszawie, Krakowie i wielu innych miastach
miejskie pomniki réwniez zostaty spontanicznie udekorowane teczowymi flagami.
Postepowanie w sprawie teczowych flag na pomnikach ostatecznie zostato umorzone
7 grudnia 2020 r. - zarzuty wobec zatrzymanych cztonkin Stop Bzdurom umorzono
wobec stwierdzenia, Ze nie popetnily one zarzucanego im czynu (Nowak, 2021).

W ramach wczesniejszych dziatan kolektywu identyfikujaca sie jako osoba niebi-
narna aktywistka Margot dokonata obywatelskiego zatrzymania ciezaréwki Fundacji
Pro-life Prawo do Zycia gloszacej homofobiczne hasta (Kurc, 2020). Za ten czyn miata
zostac aresztowana 7 sierpnia 2020 r. na okres dwoch miesiecy pod zarzutem znisz-
czenia mienia i ataku na kierowce pojazdu. Spontaniczna demonstracja w obronie
Margot przed zatrzymaniem interpretowanym jako zbyt surowy srodek zapobiegawczy
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Fot. 8. Odbudowa Teczy w 2014 r. Kadr z filmu Punkt zapalny Wojciecha Jankowskiego (zamieszczona
dzieki uprzejmosci Autora)

zostata sttumiona przez policje, co wstrzasneto srodowiskiem stotecznych aktywistéw
i poskutkowato organizacjg kolejnych ,solidarnosciéwek” (Oklesinski, 2020). Historie
kilku spos$réd az 48 oséb zatrzymanych tego dnia przedstawiono w filmie dokumental-
nym pt. 7-my sierpnia autorstwa Michata Bollanda (2020), ktérego premiera odbyta sie
w ramach 20. MFF Watch Docs - festiwalu organizowanego przez Helsiiskg Fundacje
Praw Cztowieka. Po dwdch tygodniach Margot ostatecznie opuscita areszt, miedzy
innymi dzieki listom poparcia napisanym przez srodowisko miedzynarodowych arty-
stow, intelektualistow i mezow zaufania, wsrdd ktérych byty réwniez osoby duchowne
réznych wyznan (Kurc, 2020).

Antropolog Anthony P. Cohen w eseju Wspdlnoty znaczen napisal, ze dawniej
w badaniach nad wspdlnota dominowata tzw. orientacja na strukture - badano wow-
czas struktury i formy ich organizacji oraz sposoby ich funkcjonowania (Cohen, 2005).
Z tej orientacji wynikalo, Ze to struktura determinuje zachowanie. Gdy kto$ chciat sie
dowiedzie¢, jak ludzie mys$la, wystarczyto, by zbadat strukture. Orientacja na strukture,
na tak zwany fakt spoteczny, czyli norme, miata by¢ obiektywna. W poczatkach antro-
pologii spotecznej jako dyscypliny naukowej nie podnoszono wiec wtasciwie kwestii
tego, ze to samo moze znaczy¢ co innego dla réznych cztonkéw wspoélnoty. Zdaniem
Cohena, w badaniach prowadzonych wspotczesnie sama wspolnote nalezatoby jednak
uznac za symbol, ktéremu rdzni jej uczestnicy przypisuja odmienne znaczenia. Sym-
bolika nie tyle niesie bowiem za sobg znaczenia, ile wiasnie pozwala je przypisywac.
Skoro struktura nie determinuje zachowania, to znaczy, ze r6zne wspélnoty moga sie
postugiwac tymi samymi strukturami, ale przypisywac im odmienne znaczenia.

Film Jankowskiego odkrywa mniej oczywisty wymiar uczestnictwa w projek-
tach sztuki w przestrzeni publicznej, co rodzi pytanie: jak dzi§ rozumie¢ postulowang
przez Kwon kategorie site-specificity, czyli charakteru miejsca? Zgodnie z mys$la Gella,
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nalezatoby wszak uzna¢, ze kontekst spoteczno-polityczny dla dzieta sztuki w prze-
strzeni publicznej stwarzajg wtasnie zrédznicowane praktyki jego odbioru. Ten wymiar
uczestnictwa w produkcji fenomenu dziet sztuki w przestrzeni publicznej jest tym waz-
niejszy do podkreslenia, Ze - jak wynosze z tekstu Kwon - umyka uwadze decydentow
sktonnych traktowac spoteczno$c¢ lokalng jako zbiér podobnie myslacych jednostek,
zwigzanych ze sobga przynaleznoscig do okres§lonego terytorium. Opisane i sportreto-
wane w filmie Jankowskiego sposoby recepcji sztuki w przestrzeni publicznej kaza sie
jednak zastanowié¢ nad tym, czy to sama lokalno$¢ nie zmienita dzi$ swojego charakteru
i stata sie oderwang od terytorium i zdecydowanie bardziej efemeryczng zbiorowoscia.
W jej sktad wchodzg zaréwno ludzie, jak i nie-ludzie, tacy jak obdarzone wtasng spo-
teczna sprawczoscia i specyficznie tymczasowe dzieta sztuki w przestrzeni publiczne;j.
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»Luk, ktory czekat na tecze”. Badanie fenomenu uczestnictwa w projektach sztuki
w przestrzeni publicznej

Abstrakt:

W artykule postaram sie, za Miwon Kwon, zdefiniowa¢ pojecie sztuki w przestrzeni publicznej
i przywotam biografie jej wybranych realizacji. Wskaze na to, jak istotnym kryterium wptywa-
jacym na ich ocene jest stopien zaangazowania publiczno$ci. Pokaze, w jaki sposéb do zbadania
fenomenu uczestnictwa w projektach sztuki w przestrzeni publicznej mozna zastosowac perspek-
tywe antropologiczna reprezentowang przez Alfreda Gella. Rozwazania zilustruje przyktadami
zaczerpnietymi z moich badan nad fenomenem rzezby Tecza Julity Wéjcik postawionej w latach
2012-2015 na placu Zbawiciela w Warszawie. Odniose sie tez do filmu dokumentalnego pt. Punkt
zapalny w rezyserii Wojciecha Jankowskiego z 2019 r.

Stowa kluczowe: charakter miejsca, queer, antropologia sztuki, Alfred Gell, Julita Wéjcik,
uczestnictwo

‘The arch that waited for the rainbow’. Exploring the phenomenon of participation in
art projects in public space

Abstract:

Following Miwon Kwon, this paper aims to define the concept of art in public space. It examines
the biographies of selected realizations, highlighting the degree of audience involvement as an
important criterion influencing their evaluation. This paper also demonstrates how the anthro-
pological perspective represented by Alfred Gell can be applied to investigate the phenomenon of
participation in art projects in public space. The considerations will be illustrated with examples
drawn from research into the phenomenon of Julita Wéjcik’s Tecza [The Rainbow] sculpture
erected in 2012-2015 on plac Zbawiciela [Saviour Square] in Warsaw. Refer will also be made
to the 2019 documentary film Punkt zapalny [ The Flashpoint], directed by Wojciech Jankowski.

Keywords: site-specificity, queerness, anthropology of art, Alfred Gell, Julita Wojcik, participation
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materialnej, tradycjami animacji kultury i community arts oraz sztuka w przestrzeni publiczne;.
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»,Kawat zycia pod Tecz3”. Rozmowa z Katarzyng Koslacz

Warszawa, 21 lipca 2014 r.

Weronika Plinska: Zanim rzezba Tecza Julity Wéjcik pojawila sie na warszawskim
Placu Zbawiciela w 2012 r., a jeszcze wcze$niej w Brukseli, gdzie stanela przed
budynkiem Parlamentu Europejskiego, stworzono ja w Domu Pracy Twoérczej
w Wigrach w ramach projektu Flower Power kuratorowanego przez Agnieszke
Tarasiuk. Ty bytas bezposrednio zaangazowana w ten proces.

Katarzyna Koslacz: Tak. To jest istotne, ze zanim pojawita sie w Warszawie, Tecza
poczatkowo byta wpisana w catkiem inny projekt, powstawata w innym kontekscie.
Julita Wojcik caly czas to podkreslata, ze Tecza jest ogélnie réwnosciowa, emancypa-
cyjna, ale nie jest zwigzana bezposrednio z ruchem LGBT. Tutaj na Placu Zbawiciela
rzezba jest pelnym tukiem - w Wigrach to byta potéwka tuku Teczy, ktéra podpierata
mury klasztoru, bo one sie coraz bardziej osuwaty. Zostata ustawiona na wzgdrzu,
w zieleni. Jak robiliSmy Tecze, mimo Ze z plastikowych kwiatéw, to mieliSmy strasznag
frajde, bo do niej rézne motyle i osy podfruwaty. Wygladata w tej przestrzeni do$¢ re-
alistycznie. Jak sie robito zdjecia albo szto z jakiej$ odlegtosci, to trzeba byto podejsé
naprawde blisko i dopiero wtedy sie orientowatas, Ze to sg plastikowe kwiaty. Wygladata
jak fatamorgana - jakby tecza wyrosta wsrdd zieleni!

W.P.: Jak rozumiem, to byt dla Was symbol emancypacyjny, ale taki uniwersalny
bardziej?

K.K.: Bardzo uniwersalny, ale tez w zasadzie na poczatku, jak my ja budowali$my,
to oczywiscie my sie $miali$my, Ze to jest dla nas symbol emancypacyjny, a dla Julity
Wojcik to bardziej miato wymiar estetyczny, ale tez w jakis tam pokretny sposéb religijny,
bo jednak Tecza, wiesz, symbol przymierza. Plus ta funkcja architektoniczna - symbo-
liczne podpieranie muréw. I moze tez burzenie muréw pomiedzy dwoma §rodowiskami.

[185]
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W.P.: Czyli taki pomost taczacy klasztor ze Srodowiskiem artystycznym?

K.K.: Tak, dlatego ze Dom Pracy Tworczej w Wigrach w tym momencie juz nie istnieje

ze wzgledu na konflikt wtasnie. To byty stare poklasztorne eremy, ktdre nalezaty do Kos-
ciota, ale Kosciota nie byto sta¢ na ich remont, wiec jeszcze w czasach PRL-u przejeta

je partia. Tak powstat Dom Pracy Tworczej przeznaczony oczywiscie dla uprzywilejo-
wanych, ale jednak to wtasnie Srodowisko partyjne dokonato wszelkich niezbednych

remontdéw. Ja znam najlepiej okres pracy Agnieszki Tarasiuk, bo za czaséw, gdy ona

kierowata tg placowka, jeszcze zanim zostata odzyskana przez Ko$ciét, to byt naprawde

Dom Pracy Twérczej. Agnieszka Tarasiuk robita tam §wietne projekty: Flower Power,
w ramach ktérego powstata Tecza, jest tego przyktadem. Chciata zburzy¢ mur pomie-
dzy artystami a miasteczkiem, wiec ten projekt byt partycypacyjny. Jedna z realizacji -
Fangor Flower - zostala stworzona przez Maurycego Gomulickiego. Mieszkancy Wigier
wraz z nim sadzili bratki. Tecze robiliSmy my, ekipa ludzi w zasadzie z zewnatrz.

W.P.: W jaki sposéb ta grupa powstata?

K.K.: Julita poprosita o pomoc Dominike Wréblewska, ktéra byta w DPT odpowiedzialna
za rzeczy promocyjno-produkcyjne. Ja znam Dominike od pdZnego liceum i po prostu
mialy$my ze sobg kontakt. Ona przez jaki$ czas byta w Warszawie, po czym dostata
prace w Wigrach i po prostu do mnie zadzwonita pewnego dnia, kiedy ja miatam waka-
cjeiméwi: ,Stuchaj, siedze w Wigrach, bo robimy taki projekt, wpadtaby$ moze porobié¢
Tecze? Oczywiscie tutaj jest super, kajaki, wszystko. Macie wyzywienie, tyle Ze jest pro-
jekt artystyczny do zrobienia”. A ja akurat bytam w domu, miedzy Nowymi Horyzontami
a czyms$ tam, wiec oczywiscie spontanicznie powiedziatam: , Jasne, przyjezdzam”. I tego
samego dnia wsiadtam w autobus. NajSmieszniejsze jest to, ze na studiach kulturoznaw-
czych jednym z obszaré6w moich zainteresowan byta sztuka feministyczna i twdrczo$¢
kobiet. I wtedy jeszcze - bo to byt sam poczatek moich studiéw - jak ustyszatam , Julita
Woéjcik”, to cho¢ oczywiscie znatam jej akcje Obieranie ziemniakéw w Zachecie (2001),
ale w ogole tego nie skojarzytam, wiec nie wiedziatam, do kogo jade! Dopiero jak tam
przyjechatam, dotarto to do mnie, Ze przeciez to jest TA artystka! Co mnie przyciggneto?
Lubitam Dominike i chciatam do niej wpas¢ na wakacje.

W.P.: Czy te osoby uczestniczyly tez w innych dzialaniach w ramach Flower Power,
czy Wasza grupa zostala stworzona wylacznie do pracy z Julita Wéjcik?

K.K.: My pracowali$my tylko z Julita Wéjcik, bo te dziatania byty roztozone w czasie.
Fangor Flower byt juz zrobiony, kiedy dotgczytam. Co do budowania Teczy - miatam
to szczescie, ze bytam pod koniec projektu, wiec tez na wernisazu. Kiedy przyjechatam,
Tecza byta juz prawie gotowa, bo jej powstawanie dzielito sie na dwa etapy, czyli: nawle-
kanie tych kwiatkéw na druciki, a potem plecenie samej konstrukcji. Prawie wszystkie
kwiatki byty juz zrobione. My tam jeszcze jeden dzien byliSmy ze znajomymi, ktorzy
tez przyjechali, plus jaka$ dwoéjka oséb z Wigier.



»Kawat zycia pod Teczg"... [187]
W.P.: A ta konstrukcja - pamietasz, jak ona zostata stworzona?

K.K.: Kiedy przyjechatam, ta konstrukcja juz stata. Byto cholernie goraco i kto nie miat
leku wysokosci, czyli partner artystki i wtasnie Dominika i Patrycja... to po prostu byta
praca na wysokosciach. Ja nie bytam w stanie wej$¢ wyzej niz jedna trzecia wysokosci
Teczy.

W.P.: Na zdjeciach widziatam, Ze byly zabezpieczenia.
K.K.: No tak! Dziewczyny byly zabezpieczone, ale dla mnie wciaz to byt hardcore.
W.P.: A pamietasz moze, kto zrobil te stalowa konstrukcje?

K.K.: Ona zostata od kogo$ zaméwiona. Pierwszy koncept Julity Wéjcik byt zreszta inny,
tylko okazato sie, Ze nie da sie tego wykonac. Ona chciata, zeby Tecza powstata z zywych
kwiatow i zeby stalowa konstrukcja zostata wypetniona ziemia. Tylko okazato sie, kiedy
zostat obliczony ciezar tej pracy, ze mur klasztoru by tego nie uniost.

W.P.: Czyli to zywe kwiaty mialy zosta¢ zasadzone? Taka rabatka, tylko pnaca
sie w gore?

K.K.: Tak, to byta ta wymarzona koncepcja. Tylko, Ze artystka nie wiedziala, czy w ogoéle
da sie co$ takiego zrobi¢ i okazalo sie, Ze w sumie, mogtoby sie da¢, ale nie w warun-
kach wigierskich. I stad w zasadzie te plastikowe kwiaty, ktére byty jedynym wtedy
mozliwym ,gorszym” rozwigzaniem. Pamietam, ze jeszcze kiedy pletliSmy te kwiaty
i mieliSmy je w rekach, to byta obawa, ze to bedzie wygladac kiczowato.

W.P.: Uczestnicy sie o to martwili?

K.K.: No tak, generalnie my wszyscy. Wydaje mi sie, ze Julita Wojcik rowniez. Nie wie-
dzieli$my, jaki to bedzie miato efekt. I jak zaczeliSmy ples¢ te pojedyncze kwiaty, to tez...
wiesz, jakby pracujesz caty czas przy tym blisko... mys$latam: ,Nie no, fajnie, fajnie,
ale jak to bedzie wygladac? Czy to nie bedzie troche, wtasnie, nie OK?”. Po czym sie
okazalo, ze z odlegtosci te kolory naprawde sie zlewajg i w ogodle te kwiaty tez wydaja
sie prawdziwe.

W.P.: I tamta wigierska Tecza przypominala te, ktéra postawiono potem w War-
szawie na placu Zbawiciela?

K.K.: Byta bardzo podobna, ale nawet ta tutaj wydaje mi sie za kazdym razem inna -
jak oni jg palg, to zmieniajg sie rodzaje kwiatow. To jest kwestia tego, jakie kwiaty sg
dostepne. Te plastikowe kwiaty sg kupowane w fabrykach - to sg nagrobne kwiaty.
Ale w Wigrach wydaje mi sie, Ze ich symbolika nie byta szczegélnie brana pod uwage,
tylko bardziej mozliwosci techniczne.
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W.P.: A pamietasz, czy w Wigrach bylo jakies$ odstoniecie tej rzezby, wernisaz?

K.K.: Tak. Przy okazji wernisazu byt tez taki bankiet, na ktérym znalazto sie jedzenie
przygotowywane z kwiatéw. Pamietam, ze pierwszy raz jadtam wtedy kwiaty cukinii
pieczone. To byly rozne eksperymenty kulinarne, w duzym stopniu oparte na kwiatach.
To byto super!

W.P.: Bardzo mi sie podoba ten pomyst.

K.K.: No wtasnie moze sie wydawa, ze to byt taki banalny projekt, ale on sie idealnie
wpisywat w tamtg przestrzen.

W.P.: Zawsze myslalam o Teczy, Ze jest site-specific i zostala dostosowana do takich
warunkow pracy, jakie byly. Zreszta Agnieszka Tarasiuk, dyrektorka DPT w Wi-
grach i kuratorka Flower Power, pracowala wczesniej przy podobnych projektach.

K.K.: Tak! Oni chcieli na przyktad zrobi¢ przy jakiejs okazji taki targ, gdzie mieszkancy
wystawiag swoje produkty regionalne. Ale na zasadzie takiej, ze kto zdecyduje sie wy-
stawi¢ produkty, to mieli tez zatrudnionego grafika czy graficzke do zaprojektowania
nowoczesnych etykietek do ich produktéw. Tam sie dziata superwymiana, naprawde!

W.P.: Slyszalam o pani lepiacej pierogi...

K.K.: Tak! To nie byty takie zwykte pierogi, wiesz? Byly pieczone, o ile dobrze pamietam,
w $rodku ze $wiezymi malinami czy innymi owocami. To byto tak §wietne! Wpadalismy
do niej, jak mieliSmy czas, a ona je sprzedawata, ale za jakie$ grosze, i to byto niesamo-
wicie dobre jedzenie. Wiedziata, ze my jesteSmy z Domu Pracy Tworczej i zawsze byt
dialog: pytata, co tam robimy, bo byta ciekawa.

W.P.: A czy sadzisz, Ze istnieje jakas kontynuacja miedzy ta Teczq wigierska a Teczg,
ktodra jest tutaj, w Warszawie. Czy to jest dla ciebie ten sam obiekt?

K.K.: Tak, dla mnie osobi$cie to jest ten sam obiekt, bo jak my go robiliSmy, to ja przy-
pisywatam temu dziataniu takie znaczenie, jak widze tutaj. Traktowatam Tecze jako
symbol ruchu LGBT plus jakiej$ wolnosci. Ale, jak mdéwie, to ja, osobi$cie. Jako projekt ta
Tecza méwita po prostu o otwarto$ci. Ale tez jest fajnym obiektem estetycznym. Po pro-
stu ona bardzo tadnie wpisuje sie w przestrzen i okazuje sie, ze w kazdg przestrzen!
Bo tak jak uwazatam, ze wygladata pieknie w przestrzeni wigierskiej, tak uwazam,
ze wyglada rewelacyjnie tutaj, w Warszawie.

W.P.: Ja tez tak uwazam. Szczegdlnie wieczorem, na zdjeciach, wida¢, ze Tecza
jest bardzo fotogeniczna.

K.K.: Dlatego w ogdle nie rozumiem tej catej przewrazliwionej prawicowej propagandy.
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W.P.: Propagandy? Jakiego rodzaju?

K.K.: To, co Tecza symbolizuje, jest przez nich odbierane w sposdb negatywny. Jest
przedstawiana jako symbol ruchu homoseksualnego. Podkreslaja, ze ,,tu Tecza, a tu ko$-
ciol” [Najswietszego Zbawiciela - W.P]. Ja tego nie rozumiem w ogdle.

W.P.: Kontekst byl od poczatku taki sam, prawda? Byl klasztor i byla Tecza.
K.K.: Tak, zdecydowanie.

W.P.: Dzi$ raczej sie wywodzi historie tej Teczy warszawskiej, powiedzmy, od cza-
sOw polskiej prezydencji w Unii Europejskiej, ktérag miata upamietnia¢.

K.K.: Nie méwi sie o Wigrach. I kiedy rozmawiam ze znajomymi - bo ja to opowiadam
jako anegdote, Ze robitam pierwsza Tecze - to po prostu wszyscy robig wielkie oczy,
bo nikt o tym nie styszat. Ta historia zostala zapomniana. O ile dobrze pamietam,
to na tym wernisazu witasnie zeszto sie duzo mieszkancoéw miasta i mieszkancow
Wigier - przychodzili pod Tecze, jak my jg robiliSmy, i sie tym ekscytowali.

W.P.: To wlasnie jest dla mnie ciekawe, jaki byl udziat tych lokalnych uczestnikow?
Czy Wasza grupa to byly tez osoby z Wigier, czy raczej oni wystepowali w roli
pierwszych odbiorcéw Waszego dzialania?

K.K.: Wydaje mi sie, ze jeden z tych chtopakdéw, ktéry z nami byt, pochodzit z Wigier,
ale zasadniczo oni byli raczej odbiorcami. Ale to, co robiliSmy, wzbudzato ich duze

zainteresowanie i wywotywato pozytywne emocje! Ja sie ani razu nie spotkatam...
w ogdle nikt nie rzucit zadnego tekstu na temat tego, ze ,,ta Tecza to jest skandal!”, albo

ze jest symbolem tego czy tamtego. Po prostu ludzie przychodzili, robili sobie zdjecia

pod Teczg, wpadali ze znajomymi pokazac¢ jg na wernisazu, Ze jest tak tadnie i tak ko-
lorowo sie zrobito na tym wzgdrzu, ktére i wczesniej byto, oczywiscie, dos¢ tadne, ale

takie puste. I Ze ta Tecza tak pasuje, Ze wyglada tak prawdziwie. Ona byta traktowana

jak taka atrakcja, zabawka. Klasztor wigierski jest na szlaku papieskim i ja oczywiscie

bytam tam tylko podczas wernisazu, wiec nie wiem, jak zachowywali sie ludzie, ktorzy

przyjezdzali péZniej.

W.P.: A powiedz mi, czy Ty czujesz sie w jaki$ sposob wspotautorka tej rzezby
przez to, co robitas?

K.K.: Tak, czuje sie z nig zwigzana, bo to jest jaki$ kawatek historii mojego zycia i nigdy
bym nie powiedziata, przyjezdzajac do Wigier, ze ta Tecza wylagduje potem tutaj, w War-
szawie. Mato tego, Ze bede przez ponad rok obok niej mieszka¢, bo mieszkatam na placu
Konstytucji. Kiedy Tecza zostata spalona, razem ze wspdtlokatorka i znajomymi ogla-
daliSmy z okna 11 listopada caty ten Marsz Niepodlegtos$ci. Widzialty$my, co sie dzie-
je na ulicy, ale o tym, ze Tecza sie pali, przeczytalySmy na Facebooku. I oczywiscie
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trzydziesci sekund, a my buty i pod Tecze. Czutam sie z tym tak dziwnie, w co to sie
wszystko zmienito?! Ja nigdy bym nie powiedziata, Ze z tego bedzie jaki$ kawat historii
i jeszcze zwigzany z moim zyciem.

W.P:: A jak sie czula$ z tym spaleniem? Odebratas to jako atak?

K.K.: Odebratam to jako atak na wartosci, ktére wyznaje. My sie generalnie wtedy
poptakaty$my i upitySmy na smutno. Nie chodzito tylko o Tecze. Jakie$ trzy, cztery lata
wcze$niej bratam udziat w blokadach Marszu Niepodlegtosci, a raz nawet pomagatam
przy organizacji blokady z ,Krytyka Polityczng”. To jest moje Srodowisko, z ktorym
sie identyfikuje. Dla mnie te kolejne podpalenia Teczy tez sa symbolem, namacalnym
znakiem tego, co sie dzieje w catej Europie, czyli ostrego zwrotu prawicowego. Nawet
samo spalenie Teczy po raz Kolejny to moze az tak mnie nie bolato, ale jakby w pota-
czeniu z tym, Ze z mojego okna ogladatam przez kilkadziesigt minut ten pochéd, ktéry
byt dos¢ przerazajacy: taki dudnigcy, krzyczacy, wojskowy. To swieto 11 listopada,
w tym ksztalcie, jaki jest organizowany przez srodowiska narodowe, budzi we mnie
strach. Miedzy tym rokiem, kiedy bytam najpierw na blokadzie Marszu Narodowego
na Starym MieScie, a potem na blokadzie na Marszatkowskiej, spedzitam rok w Ber-
linie. Jak wyjezdzatam, to mys$latam, Ze zostane tam na state. Jednym z powodéw, dla
ktérych wrocitam, byto to, Ze 11 listopada catly czas czytatam informacje o tym, co sie
tutaj dzieje, i miatam takie poczucie, Ze to jest taki beznadziejny kraj, a jednoczesnie,
zZe jest tu tyle do zrobienia i dlatego ja chce wroécic.

W.P.: A pamietasz mozZe fotografie Mariusza Wziontka przedstawiajaca spalenie
Teczy w 2013 r., ktéra zdobytla tytul , patriotycznego zdjecia roku”?

K.K.: Chodzi ci o flage biato-czerwong i palaca sie Tecze? Ja uwazam, Ze to jest bardzo
mocne zdjecie. Budzi we mnie bardzo duzy strach. Wydaje mi sie, Ze na poziomie tego
zdjecia Tecza stata sie takim mocnym politycznym symbolem. Te teczowe pasy versus
biato-czerwone pasy. Nagle zostaty zbudowane dwa antagonistyczne mocne symbole,
czyli flaga biato-czerwona versus flaga teczowa.

W.P.: Czy bratas udzial w happeningach, ktére mialy miejsce juz po spaleniu
Teczy w 2013 r. - ,,Wetknij kwiatek w Tecze” albo akcja zwigzana z calowaniem
sie pod Teczq?

K.K.: Akurat nie bratam udzialu w catowaniu sie pod Teczq, bo pracowatam wtedy.
Co do ,Wetknij kwiatek w Tecze” to oczywiscie. Plac Zbawiciela, ze wzgledu na to,
ze mieszkatam na placu Konstytucji, to byto gtéwne miejsce mojego zycia towarzyskie-
go, wiec tak, rdzne rzeczy wtykaliSmy w Tecze oraz zabieratySmy z Teczy, bo w domu
miaty$my zestaw kwiatéw biato-czerwonych, ktére z niej sobie wypletty$my:.
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W.P.: Wyciagalyscie biato-czerwone kwiatki z Teczy?

K.K.: Tak, ale to bardziej w celu posiadania gadzetéw do domu, bo wszystkim bardzo
sie podobaty.

W.P.: Pojedyncze sztuki?

K.K.: Tak, pojedyncze, miaty$my ich ze cztery czy pie¢. Nawet zaktadatam je na impreze.
Raz zatozytam biatly i czerwony kwiatek — powktadatam je sobie we wtosy.

W.P.: Chcialabym to zobaczy¢!

K.K.: Nie wiem, czy zostato z tego jakie$ zdjecie, ale podprowadzity$my biato-czerwone
kwiatki. To byto niesamowite, kiedy byt sam stelaz i byta z jednej strony ta cze$¢ teczowa,
gdzie ludzie wtykali kwiaty, po czym pojawita sie taka tata biato-czerwonych kwiatow.

W.P.: To byl happening Solidarnej Polski zorganizowany po to, zeby odbudowa¢
Tecze bialo-czerwona.

K.K.: Jatg ulicg, w sensie obok Teczy, przez ostatni rok przechodzitam niemal codziennie,
czy na impreze, czy do sklepu spozywczego, pracowatam przez cztery miesigce w TR
Warszawa, wiec to byta moja trasa.

W.P.: A jak sie czujesz z tym, Ze teraz w zasadzie nie mozna sie do Teczy zbliza¢?
To jest taka nowos¢ troche w poréwnaniu z tym, ze wczesniej ludzie mogli co$
wetkna¢, ewentualnie wyciagnac.

K.K.: To, Ze nie mozna sie do niej zbliza¢, to jest dla mnie jakie$ ostre kuriozum. Jak ja
budowalismy, to miata by¢ - i wcigz niby jest - symbolem wolnoSciowym, demo-
kratycznym, otwartym. OczywiScie nieraz bytam swiadkiem tych wszystkich akcji.
Jak na poczatku zatozyli tutaj te wszystkie alarmy, to ojciec z cérka podszedt pod Tecze,
zupetnie nie majac §wiadomosci - chciat pokazac jej Tecze z bliska - i zaczeta sie la¢é
woda, przyjechata policja i w ogéle jakas wielka akcja, dramat! To jest ostre kuriozum.
Jestem ciekawa, jaki stosunek w tym momencie do Teczy ma Julita Wéjcik. Ja mysle,
ze dla niej to jest niezte zyciowe wydarzenie, Ze co$, co zrobita ot tak, przeszto taka
dziwng droge. Te wszystkie historie wokét Teczy... Chyba jaka$ sie¢ komo6rkowa na-
krecita reklaméwke, w ktorej miedzy innymi jeden kadr byt przy Teczy. I poszta fama
w prawicowych mediach w Internecie, Ze to jest ,pedalska propaganda”.

W.P.: Ja widzialam reklame szkoty jezykowej, gdzie byl krasnal i Tecza. To jest juz
element infrastruktury, jakby nie patrzeé.

K.K.: Plac Zbawiciela byt zawsze fajny, ale teraz jest juz punktem turystycznym, z wielu
wzgleddéw. Tecza to ostro podbija.
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W.P.: Wiasnie przeczytalam, ze wczoraj sie tutaj odbyla demonstracja poparcia
dla potepianego za homofobiczne wypowiedzi Marka Jakubiaka, szefa browaru
Ciechan. Pod Teczq wtasnie!

K.K.: Pod Teczg?

W.P.: Tak! Grupa mlodych mezczyzn demonstracyjnie spozywatla piwo Ciechan.
Okoto pieédziesieciu osdb.

K.K.: Niesamowite! Jednak kazdy prébuje swoje trzy grosze wcisnaé pod Tecze!

W.P.: Pamietam ten moment, kiedy po spaleniu Tecza stala ,,otwarta”. Rzeczywiscie
byta wtedy wspottworzona oddolnie.

K.K.: My nie robiliSmy nic specjalnego, to byty jakies kwiatki, kartki - okoliczno$ci
mocno imprezowe. To byto bardziej, wiesz, robienie kwiatkéw z rachunkéw po piwie
czy takie klimaty. Super byto jak kto$ powiesit u géry Nyan Cata. Jest taka prosta gra,
Nyan Cat, w ktdrej biegniesz kotem, z ktérego wyptywa tecza. Kto§ wydrukowat tego
kota i powiesit go na Teczy. To dobre kilka dni wisiato, a byto bardzo duze. Nie wiem,
jak kto$ go powiesit tak wysoko? Ale to byt wspaniaty, streetartowy zart. Takze no,
kawat zycia pod Teczqg.

Weronika Plinska - antropolozka kultury, doktor nauk humanistycznych, adiunktka w In-
stytucie Sztuki i Designu na Uniwersytecie Komisji Edukacji Narodowej w Krakowie; autorka
ksiazki Sprawczos¢ sztuki (2021) oraz rezyserka krétkometrazowego filmu dokumentalnego
o malarstwie w przestrzeni publicznej Alter ego (2023); cztonkini Zespotu ds. Murali dziataja-
cego przy krakowskim Urzedzie Miasta. Interesuje sie antropologia sztuki i kultury materialnej,
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o teatrze w Akademii Teatralnej im. A. Zelwerowicza w Warszawie.
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Kolekcja Wrzesinska: photobooki jako artystyczna wizytowka
miasta

Rozwoj technik drukarskich na przetomie XIX i XX w. rozpowszechniat na niespotykang
skale nie tylko stowo pisane, ale takze obraz. To wtasnie miedzy innymi reportaze pra-
sowe przecieraty szlaki dla ksigzki fotograficznej, rozwijajacej sie intensywnie przez
kolejne dziesieciolecia, poczawszy od ilustrowanych zdjeciami albuméw, przez katalogi
wystaw, az do artbookéw czy publikacji propagandowych. Obecnie znaczenie terminu
photobook (lub ksigzka fotograficzna) znacznie sie zawezito, lecz statym elementem
pozostaje nadrzednos$¢ narracji wizualnej wobec warstwy tekstowej. Na poczatku XXI w.
twdrcy i tworczynie zaczynajg wykorzystywac formute publikacji do prezentowania
pojedynczych, zamknietych cykli fotograficznych, o charakterze osobistej, a nawet
intymnej wypowiedzi. Obecnie wydanie photobooka stanowi takze relatywnie tatwy
spos6b na wejscie do kregu sztuki, zwtaszcza jesli poréwnamy to z szansami na re-
alizacje indywidualnej wystawy. W ciggu ostatnich kilkunastu lat wsréd mito$nikow
fotografii przybiera na sile pasja kolekcjonowania tych matych dziet sztuki wydawnicze;.
Dotarta ona takze do Polski, cho¢ s3 to przede wszystkim prywatne zbiory, pozostajace
poza zasiegiem szerszej publiczno$ci.

Photobook jest zatem medium lubianym i chetnie wykorzystywanym przez arty-
stéw, a jednoczesnie nie dos¢ docenionym przez rodzime instytucje i inne podmioty
publiczne. Na tym tle bardzo pozytywnie wyr6znia sie miasto Wrzesnia, ktére od 2009 1.
we wspotpracy z cenionymi artystami nieprzerwanie buduje wtasng kolekcje ksigzek
fotograficznych. Publikacje te powstaja w ramach rokrocznie organizowanej rezydencji
finansowanej ze sSrodkéw miejskich.

O historii i kulisach dziatania kolekcji wrzesinskiej opowiedziat mi jej obecny
kurator Karol Szymkowiak (Klimek-Lipnicka, 2024a). Chciatabym zaprezentowac
whnioski z naszej rozmowy nie tylko jako interesujgce studium przypadku swego rodzaju
pleneru artystycznego, ale takze jako inspirujacy i godny nasladowania model instytu-
cjonalnego wsparcia rozwoju photobooka. Na przyktadzie kilku wybranych, a w mojej
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ocenie szczegdlnie ciekawych ksigzek fotograficznych, wchodzacych w sktad kolekgji,
omoéwie takze pomysty na interpretacje wrzesinskiego projektu przez artystki i arty-
stow. Wazna pozostaje dla mnie perspektywa zwrotu afektywnego, a wiec dostrzezenie
w analizowanych dzietach mozliwos$ci oddziatywania na stany emocjonalne odbiorcow.
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Fot. 1. Karol Szymkowiak — fotografia oktadek ksigzek z Kolekcji Wrzesinskiej

Wielkopolskie miasto Wrzesnia, liczgce okoto trzydziestu tysiecy mieszkancow,
w powszechnej Swiadomosci istnieje chyba przede wszystkim za sprawa heroicznego
sprzeciwu miejscowych ucznidw wobec pruskich nauczycieli na poczatku XX w. Wy-
mownie milczace wrzesinskie dzieci s zresztag powracajagcym - mniej lub bardziej
dostownie - tematem photobookdéw pochodzacych z kolekcji. Nie bez przyczyny jedna
z zasad rezydencji obowigzujacych jej beneficjentéw jest twércze zinterpretowanie
dowolnego tematu zwigzanego z miastem lub gming Wrzes$nia. Powstaly w ten sposéb
cykl fotografii zostaje zwieniczony wystawg oraz wydaniem ksigzki fotograficznej. Po-
mystodawca byt Waldemar Sliwczynski, fotograf i wydawca ,Kwartalnika Fotografia”.
W 2009 r. wspdlnie z burmistrzem Tomaszem Katuznym rozpoczeli przedsiewziecie,
ktére byto raczej eksperymentem. Sliwczynski przez kolejne pie¢ lat tworzyt pod-
waliny wrzesinskiego zbioru, by w 2015 r. przekaza¢ opieke nad projektem w rece
Szymkowiaka. W ciggu szesnastu lat Kolekcja Wrzesinska zyskata range prestizowego
przedsiewziecia, a zaproszenie do udziatu w kolejnych projektach stanowi dzis dla
fotografa duze wyrdznienie.

Niematlg role pelnig korzystne honoraria oraz srodki na produkcje, dzieki ktorym
wrzesinskie ksigzki fotograficzne prezentujg wysoki poziom artystyczny i projektowy.
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Wydawane sa w naktadzie miedzy czterysta a osiemset egzemplarzy®, podczas gdy self-
-publishing notuje coraz nizsze liczby w tym obszarze. Co ciekawe, przedsiewziecie jest
finansowane z cze$ci budzetu przeznaczonej na promocje miasta, a nie - jak mogtaby
podpowiadac¢ intuicja - na lokalng kulture. Wrze$nia posiada zatem cos o wiele bardziej
warto$ciowego niz popularne koszulki, kubki i inne gadzety dedykowane turystom.
Fotoksigzki staly sie wrecz nieodtacznym elementem miejscowej tozsamosci, a Szym-
kowiak wymienia tworzenie zasobu kulturalnego miasta jako druga po promocyjnej
funkcje projektu. Na oficjalnej stronie czytamy:

Za sprawa Kolekcji Wrzesinskiej mieszkancy Miasta i Gminy Wrze$nia maja okazje
spojrze¢ na siebie samych i przestrzen, w ktdrej zyja, z perspektywy artysty bedacego
zewnetrznym obserwatorem. Dzieki temu ,zewnetrznemu oku” majg sposobnos$¢ do-
wiedziec sie czego$ nowego o ludziach, miejscach i zjawiskach, ktore sg tak blisko nich,
a jednak czesto umykaja ich uwadze w codziennym zyciu. Kolekcja Wrzesinska adreso-
wana jest rowniez ,na zewnatrz”, poza miasto, w ktéorym powstaje. Wrzesnia staje sie tym
samym czym$ w rodzaju miasta uniwersalnego, za pomocg ktérego fotograf opowiada
historie o znacznie szerszym kontekscie, wykraczajacym poza, ale wynikajacym z miejsca
realizacji (Kolekcja Wrzesinska, b. d.).

Rzeczywiscie Kolekcja wydaje sie wypelnia¢ zaré6wno postulaty promocyjne,
jak i ambicje krytycznego komentowania rzeczywisto$ci. Po lokalnej premierze pho-
tobooki maja kolejne wystawy w Polsce i pojawiaja sie w konkursach (takich jak Fotogra-
ficzna Publikacja Roku), zestawieniach i recenzjach (na przyktad na portalu fotopolis.pl).

Dzieki dokumentalnemu i cyklicznemu charakterowi ksigzki fotograficzne peinig
w mieScie role historycznej kroniki. Rejestrujg takze zjawiska ogdélnopolskie. Zapro-
szone do projektu osoby umiejetnie odpowiadaja na obowigzujace nastroje spoteczne,
czasem nawet intuicyjnie wyprzedzaja znaczace wydarzenia. Tak byto w przypadku
Stosu Magdaleny i Maksymiliana Rigamontich (2021), ktérego realizacja o kilka mie-
siecy poprzedzita wyrok Trybunatu Konstytucyjnego zaostrzajacy ustawe aborcyjna.
Punktem wyijscia dla ksigzki byta zauwazona na wrzesinskim rynku przez Rigamontiego
tabliczka, gtoszaca: ,W tym miejscu w 1720 r. spalono na stosie cztery kobiety. Dwie
z nich skazano za czary, a dwie za fatszywe oskarzenia”. Przewidziany przez autoréw
cykl fotografii oraz tekstéw miat ukazaé traumatyczne wydarzenia sprzed trzystu lat
i oddawac gtos wspotczesnym kobietom, ktdre wyrédznialy sie na tle lokalnej spotecz-
nosci swoja postawg sprzeciwu wobec schematéw czy stereotypéw. Na tle eskaluja-
cych napie¢ spotecznych, a wreszcie ich wybuchu w formie protestéw na przetomie
pazdziernika i listopada 2020 r. Stos zyskatl kolejng warstwe znaczeniowa. , Ttumy
przyszty na rynek we Wrzeéni”, zdanie kilkukrotnie przewijajace sie przez karty pho-
tobooka, stato sie wymowng klamra taczaca historie przemocy wobec kobiet, ktora
wprawdzie stracita cechy otwartego okrucienstwa, ale za to podstepnie zadomowita

1 Podane liczby dotycza jedynie puli ksigzek publikowanej przez miasto. Rezydenci Ko-
lekcji Wrzesinskiej moga skorzystac z zapisu umowy, ktéry uprawnia ich do wyprodukowania
z wiasnych srodkéw drugiego naktadu publikacji i jego sprzedazy.
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sie w instytucjach i prawodawstwie. Ksigzka nawigzuje takze do pietnastowiecznego
traktatu Mtot na czarownice (1487), a w ostatniej cze$ci oddaje mieszkancom nie tylko
glos, ale takze spojrzenie. Byto to wprawdzie wynikiem okoliczno$ci losowych - Riga-
monti w ostatniej fazie projektu zachorowat na COVID-19 i nie mdgt fotografowaé miej-
scowych protestow w obronie praw kobiet, wiec zdecydowat sie powierzy¢ to zadanie
mieszkanncom (Klimek-Lipnicka, 2024a). Przejecie przez nich roli dokumentalistow
i przyczyny zaistnienia tej sytuacji tworza w przypadku Stosu metaopowie$¢ i staja
sie znakiem czasow, w ktérych powstata ksigzka.

Pandemiczne watki wysuwajg sie na plan pierwszy réwniez rok pézniej w pub-
likacji Macieja Jeziorka Mox, Longe, Tarde (2022). Tytut nawigzuje do tacinskiego
powiedzenia-wskazowki, o ktérym $redniowieczna Europa przypominata sobie w ob-
liczu plag. Gdy nadchodzito ,morowe powietrze”, nalezato ,uciekaé szybko, daleko,
nierychto wraca¢”. W mysl tej recepty ludzie znikajg z fotografii Jeziorka. Pozostawiaja
po sobie zastawione stoly oraz napoczete i porzucone w potowie positki, na zdjeciach
skapane w dramatycznym chiaroscuro rodem z barokowych martwych natur. Wrazenie
swojskosci mieszajace sie z groza jest tutaj dojmujace. Mox, Longe, Tarde z cata moca
wydobywa afektywne oddziatywanie fotografii, frapujace, tym bardziej ze jego wptyw
na odbiorce jest zmienny i zalezny od czasu i okolicznosci. U Jeziorka miejsce bohateréow
zajmuje sugestywna pustka, ktorej pierwotne pandemiczne znaczenie od lutego 2022 r.
ustepuje wobec konotacji wojennych i uchodZczych. Sama forma photobooka réwniez
przywotuje skojarzenia z ksigzkami kolekcjonowanymi przez lata, ktére wskutek dra-
matycznych decyzji o ucieczce przed wojna sg pozostawiane na poétkach.

Podobnie cichai,odludna” jest publikacja Nicolasa Grospierre’a Muzyka milczenia
(2013), w ktoérej splataja sie ze soba watki protestu uczniéw oraz upadku zaktadow
Tonsil, produkujacych gtos$niki. Zestawienie prostych, typologicznych uje¢ prezentuja-
cych opustoszate klasy szkolne i hale fabryczne oraz izbe pamieci Strajku Dzieci Wrze-
sinskich tworzy bardzo szeroka metafore kilku rozdziatéw polskiej historii. Jak méwi
o ksigzce sam autor:

Dzieci Wrzesinskie w swoim protescie milczaty, z kolei Tonsil produkowat gtosniki,
ktdre tez zamilkly. Analogii jest wiecej. Strajk dzieci wywotat fale niepodlegtos$ciowa,
a Tonsil zaczat upada¢ wraz z pelnym odzyskaniem niepodleglosci przez Polske (za:
Grabowiecki, 2013).

Opisanym wyzej ksigzkom brakuje ,laurkowego” stylu tradycyjnych albuméw, za-
checajacych do odwiedzenia danego regionu, na przyktad prezentujgcych najwazniejsze
zabytki. Szymkowiak przyznaje, ze Kolekcja Wrzesinska w roli wizytéwki miasta moze
zaskakiwac, jednak jej odbioér przez samych mieszkancéw uwaza za bardzo przychylny.
Wrzes$nianie oswoili sie z corocznym poruszeniem towarzyszacym odwiedzinom arty-
stow, realizacji kolejnych projektow i premierom ksigzek. Wernisaze wystaw, ktore dla
kazdego rocznika Kolekcji sg organizowane zawsze w czerwcu nastepnego roku, staty
sie nieodtacznym elementem kulturalnego krajobrazu miasta. Na tak pozytywny odbior
moze mie¢ wptyw kilka czynnikéw, ale z punktu widzenia mieszkanicéw najwazniejszy
wydaje sie bezptatny dostep do wydanej publikacji. Wiekszo$¢ naktadu wypuszczanego
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przez miasto - poza mata czescig przeznaczong do sklepu muzealnego - jest rozda-
wana, dzieki czemu ksiazki mogg trafia¢ do wszystkich, a nie tylko do koneseréw. Dla
wielu os6b oznacza to pierwsze, a czasem nawet jedyne w zyciu wejScie w posiadanie
obiektu sztuki. Warto tu zaznaczy¢, ze obecnie ceny publikacji fotograficznych stanowia
coraz wieksze wyzwanie dla portfela, dochodzg czasem do kilkuset ztotych. Kolejng
okolicznoscig, dzieki ktorej kolekcja zyskuje w oczach mieszkancow, jest partycypa-
cyjny charakter wielu projektéw realizowanych w ramach rezydencji. Na zaproszenie
do wspoétpracy oséb z lokalnej spotecznosci zdecydowali sie Andrzej Jerzy Lech, Ka-
tarzyna Majak, Zuza Krajewska, Karolina Jonderko, a takze duety: Chris Niedenthal
i Tadeusz Rolke oraz Magdalena i Maksymilian Rigamonti. Blisko wrze$nian - ich pracy,
rozrywek, czasu wolnego - byli rowniez Mariusz Forecki i Adam Lach. Nawigzywaniu
relacji z bohaterami sprzyja z pewnoscig dtugos¢ rezydencji. Po uwzglednieniu w har-
monogramie prac czasu na edycje zdje¢ oraz zaprojektowanie ksiazki, artyscie wcigz
pozostaje kilka miesiecy na wystuchanie historii i wykonanie pogtebionych portretdw,
jesli wlasnie taka jest koncepcja.

Przyktadem podobnej strategii jest praca Powinno by¢ dobrze Zuzy Krajewskiej
(2019), ktdra realizowata rezydencje w 2018 r. Fotografka zaprosita przed swoj obiek-
tyw wrzesinska mtodziez w wieku od jedenastu do dziewietnastu lat. Za cel wyznaczyta
sobie nie tylko patrzenie i dokumentowanie obrazu, ale takze stuchanie i zapisywanie
osobistych wyznan os6b pozujacych. Ponadto mtodzi posiadali w ramach projektu
duza sprawczo$¢ i sami decydowali o ujeciach oraz konwencjach, w jakich chcg by¢
ukazani. Krajewska zadawata im proste pytania: ,Jak ci sie tu zyje?”, ,Warto bytoby
co$ dla tego miejsca poswieci¢?”, ,Widzisz sie tu za 10 lat?”, ,,Co ci tu przeszkadza?”,
,Czym jest patriotyzm, poswiecenie, ojczyzna?” (Zuza Krajewska..., b. d.). Odpowiedzi
zestawione w ksigzce z portretami stanowia dodatkowa linie narracyjng i daja wglad
w intymne $wiaty bohaterek i bohateréw. Autorka uwspoétczesnita w ten sposéb histo-
rie dzieci wrzesinskich, ktére tym razem odzyskaty gtos i mogty wypowiedzie¢ swoje
problemy, obawy i marzenia. W mojej opinii, tgczenie fotografii z tekstem jest bardzo
dobra praktyka, uktonem w strone widza. Sam obraz bowiem, nawet utozony w diuzsza
sekwencje, nie opowiada historii, a raczej ja sugeruje. Jego interpretacja zalezy w duzym
stopniu od doswiadczen, wiedzy i kompetencji odbiorcy, natomiast stowny komen-
tarz umieszczony obok zdjecia umozliwia gtebsze, bardziej afektywne doswiadczanie
przedstawionej opowiesci. Wypowiedzi bohaterek i bohateréw Powinno by¢ dobrze
odstaniaja gteboka wrazliwo$¢ na nietolerancje, sprawy spoteczne i ekologiczne. Cata
ksigzka tworzy zbiorowy portret wrzesiniskich nastolatkéw, pars pro toto pokolenia
Polakéw wchodzacych w dorostosé.

Wyznania mtodych wrze$nian nie zawsze pokazywaty ich matg ojczyzne w po-
chlebnym swietle. Szymkowiak zaznacza, ze zaistnienie szczerych i czasem trudnych
dla samego miasta projektow jest mozliwe dzieki catkowitej swobodzie tworczej, ktora
cieszg sie rezydentki i rezydenci (Klimek-Lipnicka, 2024a). Wtadze Wrze$ni nigdy
nie ulegly pokusie cenzurowania materiatu zdjeciowego czy narzucania kierunku
prac kuratorowi lub fotografujacym. Zaproszeni tworcy i tworczynie otrzymuja takze
catkowita dowolno$¢ doboru zespotu, ktéry przygotowuje ksiazke, czyli oséb odpo-
wiedzialnych miedzy innymi za edycje i projekt. Ta odwazna postawa gwarantuje
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Kolekcji wysoki status artystyczny oraz wspomniany wyzej walor krytyczny, ale by¢
moze jest rowniez przyczyna braku jej nasladowcéw w innych polskich miejscowos-
ciach. Szymkowiak nie kryje zdziwienia, Ze ten pomyst, w gruncie rzeczy prosty i tatwy
do zaimplementowania, nie zostat skopiowany. Nie miatby nic przeciwko, a nawet
zacheca do rozwijania innych lokalnych kolekcji ksigzek fotograficznych. Zastrzega
jednak, ze pozostawienie wolnej reki twdrcom i kuratorom jest obligatoryjne, aby
rezultat tych dziatan miat szanse zaistnie¢ w obiegu sztuki (Klimek-Lipnicka, 2024a).

Kolejni fotografowie i fotografki zapraszani do Wrze$ni musza radzi¢ sobie z presja
osiagnie¢ swoich poprzednikéw oraz malejaca pulg tematéw do poruszenia. Dla niekt6-
rych sposobem wyjscia z tej sytuacji jest strategia twérczego eksperymentu. Za sprawa
projektéw Filipa Springera, Rafata Milacha czy Karoliny Jonderko wrzesinskie projekty
wychodza z paradygmatu dokumentalnego ku sztuce konceptualnej czy kreowaniu fa-
buty. Milach, postugujacy sie archiwum miejscowego fotografa Ryszarda Szczepaniaka,
stworzyt serie kolazy, ktére w uniwersalny sposéb zapraszaja do refleksji nad natura
protestu i mechanizméw dyscyplinujacych (Milach, b. d.). Zdaniem Szymkowiaka,
ksigzka Pierwszy marsz dzentelmendéw (2017) wyzwolita u Milacha zainteresowanie
tematem obywatelskiego oporu (Klimek-Lipnicka, 2024a). Poktosiem jego dalszych po-
szukiwan stato sie miedzy innymi Archiwum Protestow Publicznych, baza gromadzaca
dokumentacje fotograficzne oraz tekstowe z polskich strajkéw i manifestacji®. Mniej
polityczny, bardziej ogélnoludzki charakter ma publikacja Zegarmistrz Filipa Springe-
ra (2018). Podczas wrzesinskiej rezydencji autor znanych reportazy po raz pierwszy
podjat sie formy opowiadania, ktore nastepnie zestawit z ,,amatorskimi” polaroidami.
Stworzyt dwutorowa narracje o naturze czasu.

Publikacja, nad ktéra chciatabym sie zatrzymadé dtuzej, jest Bebok zrealizowa-
ny w 2022 r. przez Jonderko. Tej pochodzacej ze Slaska fotografce stawe przyniosty
dtugoterminowe projekty dotykajace tematu straty i zatoby, miedzy innymi Autopor-
tret z matkq, Zaginieni czy nagrodzony w World Press Photo Reborn. Jonderko przy-
znaje, ze zazwyczaj poswieca bardzo duzo czasu na nawigzanie relacji z bohaterami,
aby uzyska¢ autentyczne, niewymuszone i czysto dokumentalne ujecia. Zaproszenie
do wspottworzenia Kolekcji postawito jg przed konieczno$ciag zmiany modus operandi,
by materiat mégt zosta¢ ukonczony na czas. Artystka przyjeta role rezyserki fabula-
ryzowanego dokumentu o beboku, straszydle rodem ze $laskiego folkloru, snujacym
sie ciemnymi uliczkami matego miasteczka i obserwujacym grupke mtodych ludzi.
Obsade stanowili prawdziwi aktorzy i aktorki mtodziezowego teatru Otczapy, ktorzy
stworzyli z Jonderko bardzo bliska wiez i mieli duzy wptyw na rozwoj cyklu. Powstata
w wyniku tej wspélpracy ksigzka jest niezwykle atrakcyjna wizualnie i petna formal-
nych nawigzan do dziet filmowych. Mtodsi odbiorcy rozpoznajg w niej wptywy estetyki
serialu Stranger Things, starsze - kultowego Miasteczka Twin Peaks. Obie produkcje
wywotuja dzi$ specyficzng odmiane nostalgii za utraconym, niewinnym i ulotnym cza-
sem wchodzenia w dorostos¢. Ta konwencja nie jest u Jonderko zwyktym ozdobnikiem,
lecz $wiadomie uzytym zabiegiem, wydobywajacym gtebsze warstwy narracji. Bebok

2 Archiwum Protestéw Publicznych wydaje takze swéj periodyk -, Gazete Strajkowa”, ktéra
jest rozdawana podczas zgromadzen lub dostepna na zamoéwienie w cenie wysy1ki.
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opowiada takze historie mierzenia sie z demonami, ktére atakuja krucha w okresie
dorastania psychike i stajg na drodze realizacji marzen. Autorka nie kryje inspiracji
watkami autobiograficznymi z jej dziecinstwa i dojrzewania w matej $laskiej miej-
scowosci. Jako mata dziewczynka byta straszona bebokiem, a w wieku nastoletnim
zmagata sie z wieloma lekami i niska samoocena. Dzi$ problemy mtodych ludzi coraz
czesciej sa bardzo powazne, a postpandemiczna depresja i zapas¢ polskiej psychiatrii
dzieciecej stanowity wazny kontekst projektu Jonderko. Fotografka wyznata, ze two-
rzenie Beboka miato wymiar terapeutyczny zaréwno dla niej, jak i dla os6b po drugiej
stronie obiektywu (Sanczuk, 2023).

Szesnastg rezydencje realizuje obecnie Magda Hueckel. Trwaja takze przygoto-
wania do wystawy zeszlorocznego projektu autorstwa Wojciecha Wilczyka. Kolekcja
wzbogaci sie wiec niebawem o kolejne publikacje i wszystko wskazuje na to, ze Wrzes-
nia jeszcze dtugo bedzie kultywowac tradycje wydawania photobookéw. Szymkowiak
zauwaza jednak, ze na horyzoncie zaczynaja sie pojawia¢ problemy, ktore za jakis czas
moga wptynac na krajobraz polskiej ksigzki fotograficznej. Pierwszym z nich s rosna-
ce ceny produkcji, drugim - upadanie specjalistycznych drukarni. Juz teraz, jak mowi
kurator, zrealizowanie bardziej wymagajacego projektu bywa najezone przeszkodami
(Klimek-Lipnicka, 2024a). Zdarzaja sie tez wpadki w druku oraz sktadzie ksigzek
wptywajace na ich spéjnos¢ i estetyke. Osoby zainteresowane photobookami martwi
takze kwestia dostepu do publikacji. We Wrzesni sa one przechowywane w matej ga-
leryjce w budynku Urzedu Stanu Cywilnego, dostepnej jedynie w godzinach otwarcia
instytucji. Poza tym komplet ksigZzek z Kolekcji mozna nieodptatnie obejrze¢ jedynie
podczas Festiwalu Fotografii ,W Ramach Sopotu” oraz w Stuzewskim Domu Kultury
w Warszawie. W debacie na temat wydawania photobookdéw pojawiaja sie takze wat-
pliwosci natury ekologicznej, w tym zarzuty nadprodukcji dziet bogato ilustrowanych
zdjeciami (Klimek-Lipnicka, 2024b). Moim zdaniem, przypadek Wrzesni broni sie
wlasnie za sprawg przerzucenia czesci Srodkéw z puli budzetu dedykowanej miejskim
gadzetom reklamowym (ktére bardzo czesto koncza jako $mieci) na wytwarzanie
obiektow sztuki, tworzacych pdzniej elementy wielu kolekgji.

Pomimo wyzwan, przed ktérymi staje obecnie ksigzka fotograficzna, Kolekcja
Wrzesinska rozwija sie preznie i stanowi dla polskiego krajobrazu wydawniczego
pewien constans. Na site tego przedsiewziecia sktada sie wiele czynnikéw. Po pierw-
sze, pomimo swego instytucjonalnego umocowania, ma ono geneze inicjatywy oddol-
nej - pomyst stworzenia pierwszej publikacji wizualnej promujacej Wrze$nie wyszedt
od miejscowego pasjonata Waldemara Sliwczynskiego. Miasto pozostaje bezstronnym
mecenasem, nie wptywa na artystyczne decyzje kuratora oraz oséb realizujgcych rezy-
dencje. Jednoczes$nie $rodki finansowe przewidziane w umowie pozwalajg fotografom
i fotografkom na do$¢ duza swobode tworcza, pogtebienie poruszanego tematu oraz
zatrudnienie zespotu odpowiedzialnego za edycje i design ksiazki. Dzieki formule roz-
tozonego w czasie pleneru wiele projektow miato charakter partycypacyjny, uwzgled-
niajacy dtugotrwate dziatanie z lokalng spotecznoscia, w tym dzie¢mi. Udzielenie gtosu
wrze$nianom wyzwolito sytuacje wspélnotowe, emocjonalne czy nawet terapeutyczne,
budowato jednoczesnie przywigzanie mieszkancéw do samej idei Kolekcji. Owocem
kilkunastu lat pracy kuratoréw oraz artystow jest zbiér photobookéw, ktéry stanowi
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bogaty zaséb kulturalny miasta, podtrzymujgcy pamie¢ o wydarzeniach z bliskiej i od-
legtej historii. Umiejetne krytyczne przetworzenie podejmowanych przez fotografki
i fotograféw zagadnien pozwala na odczytanie wizualnej narracji takze poza kontek-
stem lokalnym. W tym sensie ksigzki powstate w ramach rezydencji dysponuja szero-
kim potencjatem afektywnym, moggcym przywota¢ emocje i wspomnienia. Studium
przypadku Kolekcji Wrzesinskiej ujawnia splot czynnikéw korzystnych dla wszystkich
stron przedsiewziecia i moze stanowi¢ model dla podobnych dziatan na terenie innych
os$rodkéw miejskich w Polsce. Ponadto jest wyrazem gtebokiego oddania obiektowi,
jakim jest ksigzka fotograficzna, oraz pasji zbierackiej. Niestety, po stronie instytucji
sztuki brakuje na razie odpowiednio aktywnej postawy w zakresie nabywania, zabez-
pieczania i prezentowania osiggnie¢ oséb tworzacych photobooki. By¢ moze pewng
poprawe przyniostby dalszy rozwo6j badan nad tymi dzietami wydawniczymi. Na ten
moment ich kolekcjonowanie ma charakter niszowego hobby, pielegnowanego przede
wszystkim przez niewielkie polskie srodowisko fotograficzne.
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Kolekcja Wrzesinska: photobooki jako artystyczna wizytéwka miasta

Abstrakt:

Przedmiotem niniejszej pracy jest organizowana przez miasto Wrze$nia cykliczna rezydencja
dedykowana fotografom, w wyniku ktérej powstaje zbiér photobookéw nazywany Kolekcja
Wrzesinska. Korzystajac z perspektywy badawczej zwrotu afektywnego oraz teorii instytu-
cjonalnej, oméwitam funkcjonowanie tego przedsiewziecia oraz konkretne przyktady dziet
wchodzacych w sktad Kolekcji. Celem mojej pracy jest zaprezentowanie wrzesinskiego projektu
jako pozytywnego przyktadu wsparcia dla ksigzki, ktora jest istotnym medium wspoétczesnej
polskiej fotografii. Ponadto pokazuje photobooka jako sprawczy obiekt sztuki, o potencjale
performatywnym i afektywnym.

Stowa kluczowe: fotografia, ksiazka fotograficzna, photobook, Kolekcja Wrzesinska, Wrze$nia

Wrzesnia Collection: Photobooks as an Artistic Showcase of the City

Abstract:

The subject of this study is a cyclical residency organised by the city of Wrze$nia and dedicated
to photographers, resulting in a collection of photobooks called the Wrze$nia Collection. Using
the research perspective of affective turn and institutional theory, the functioning of this en-
deavour and specific examples of the works included in the Collection are discussed. This work
aims to present the Wrzesnia project as a positive example of support for the book, which is an
important medium of contemporary Polish photography. Furthermore, the photobook is shown
as a causal art object with performative and affective potential.

Keywords: photography, photographic book, photobook, Wrzesnia Collection, Wrze$nia

Aleksandra Klimek-Lipnicka - fotografka, kuratorka, animatorka kultury, absolwentka Sztuki
Wspétczesnej na Uniwersytecie Komisji Edukacji Narodowej w Krakowie. Interesuje sie historia
i teorig fotografii oraz mysla feministyczna.
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