MARIA JANKOWSKA-ANDRZEJEWSKA

MALARSTWO MATERII W POLSCE -
NA MARGINESACH ODWILZOWEJ ,NOWOCZESNOSCI™

,Prosze Panstwa, odkryto nowe ziemie. Powstaty obrazy, na ktérych
nic nie ma oprécz materii”? — w ten sposéb Tadeusz Kantor, w odczycie
wygloszonym w Galerii Krzysztofory w 1958 roku, relacjonowac¢ miatl ak-
tualne poszukiwania artystow francuskich, z ktérymi zetknat sie w Pary-
zu. Wydaje sie, ze stowa te oddaja tez kierunek dziatan polskich twércow,
ktorzy w II polowie lat 50. XX wieku szeroko podjeli eksperyment z two-
rzywem. Nurt malarstwa materii — okre$lany jako przyjmujacy postac
HSawinowo narastajgcego zjawiska”3, majgcego zawladnaé polska sztuka
zarowno mtodego, jak i starszego pokoleniat — stanowitl bowiem istotna
cze$¢ 6wcezesnej tworczosci.

Obok dziatan zwigzanych ze wzbogacaniem tradycyjnej materii ma-
larskiej, na szczegélng uwage zasluguja poszukiwania polegajace na cat-
kowitym zredukowaniu uzycia farby i zastapieniu jej nietradycyjnymi
tworzywami. Najwcze$niejszymi przykladami takich praktyk sg m.in.:
prace Jadwigi Maziarskiej z lat 1956—-1958 tworzone przy uzyciu wosku;
powstajace od 1957 roku Kompozycje fakturowe Bronistawa Kierzkow-
skiego taczace uzycie gipsu i fragmentéw blach; pochodzgce z roku 1958
Kompozycje Zdzistawa Beksiriskiego wykorzystujace réznorodnie opraco-
wang mase plastyczng oraz pierwsze z Formur Jana Ziemskiego.

Malarstwo materii w historii powojennej sztuki polskiej uznane zo-
stato jedynie za krotki etap w jej rozwoju®, ktérego szczytowy moment

1 Projekt zostal sfinansowany ze §rodkéw Narodowego Centrum Nauki przyznanych
na podstawie decyzji numer DEC-2013/09/N/HS3/02190.

2 Ze wspomnieni J. Tarabuly za: M. Tarabula (red.), Malarstwo materii 1958-1963.
Grupa Nowohucka (kat. wyst.), Galeria Zderzak, Krakéw 2000, s. 174.

3 B. Kowalska, Jadwiga Maziarska (kat. wyst.), Galeria Krzysztofory (XI-XII 1984),
Krakow 1984.

4 B. Kowalska, Przemijanie piekna, piekno przemijania, ,Dekada Literacka”, nr 1/2,
Krakéw 2006, s. 107.

5 B. Kowalska okresla wrecz nurt mianem ,pouczajgcej palcowki”, por. B. Kowalska,
Polska awangarda malarska. Szanse i mity. 1945-1970, Warszawa 1988, s. 145.
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przypadal na lata 1959-19606. Dla wielu tworcéow stanowito jednak me-
tode aktualng jeszcze w latach 60. czy nawet 70. XX wieku?, czego przy-
ktadem sg m.in. prace wspomnianej juz Jadwigi Maziarskiej oraz Danuty
Urbanowicz, Teresy Rudowicz czy Jonasza Sterna. Précz dlugiego trwa-
nia idei poszerzania zakresu pozamalarskich tworzyw, warte odnotowa-
nia jest zainteresowanie nig twoércow z réznych Srodowisks, czego od-
zwierciedleniem sg prace zgromadzone w kolekcjach polskich muzeéw?,
galeriil® oraz w zbiorach prywatnych!!. Mimo iz dzieta te byly istotnym
elementem rodzimej tworczosci okresu odwilzy i nastepujgcej po nim de-
kady lat 60. XX wieku, wydaje sie, iz nie znalazly dotad naleznego im
miejsca w polskiej historii sztuki.

6 B. Kowalska, Polska awangarda..., op. cit., s. 109; P. Majewski, Malarstwo materii
w Polsce jako formuta ,nowoczesnosci”, Lublin 2006, s. 71-72.

7 Ta rozpieto$¢ w czasie pozostaje w pewnej sprzecznosci z wizjg kreslong przez auto-
réw opracowan ogé6lnych. Malarstwo materii przywoluja oni najczesciej w kontekscie ,,0ko-
loodwilzowej” przemiany, a twoérczos¢ lat 60. XX wieku opisuja gléwnie przez pryzmat
funkcjonujgcych wéwczas galerii, odbywajgcych sie pleneréw i sympozjéw czy pojawiajg-
cych sie nowych kierunkéw (pop-art, akcje, nowa figuracja). Jedynie A. Kepiniska poswieca
wiecej uwagi ,obiektom strukturalnym” (w tym m.in. malarstwu materii Grupy Nowohuc-
kiej), uznajac je jednak za zwigzane z tendencja negacji konwencji obrazu, zob. A. Kepin-
ska, Nowa sztuka..., op. cit., s. 138-140. P. Majewski podkresla z kolei fakt zywotno$ci nur-
tu malarstwa materii takze w I pol. lat 60. XX wieku i latach pdézniejszych, jednak
przyjmuje cezure 1965 roku zwigzang z I Biennale Form Przestrzennych w Elblagu, ktora
akcentowana jest takze w opracowaniach ogélnych, zob. P. Majewski, Malarstwo materii...,
op. cit., s. 74-75.

8 Zainteresowanie uzyciem materii pozaobrazowych obecne byto wéréd twércow zwig-
zanych z Grupa Krakowska (J. Maziarska, A. Marczynski, T. Rudowicz, J. Stern), wlgczo-
ng do niej w 1961 roku Grupa Nowohuckg (D. Urbanowicz, W. Urbanowicz, J. Tarabula,
dJ. Jonezyk, J. Wroriski), lubelskg Grupg Zamek (W. Borowski, T. Dzieduszycki, J. Ziemski,
K. Kurzatkowski) oraz u artystow niezwigzanych z konkretnymi ugrupowaniami (m.in.
B. Kierzkowski, A. Matuszewski, K. Zielinski, L. Kunka).

9 W ramach realizowanego projektu autorka niniejszego opracowania przeprowadzita
kwerendy w Muzeum Narodowym w Warszawie, Krakowie, Wroctawiu, Poznaniu, Gdan-
sku, Szczecinie, Kielcach oraz Muzeum Sztuki w Lodzi, Muzeum Lubelskim w Lublinie,
Muzeum Okregowym im. L. Wyczétkowskiego w Bydgoszczy, Muzeum Okregowym w To-
runiu, Muzeum Ziemi Chetmskiej im. W. Ambroziewicza w Chelmie, Muzeum Jacka Mal-
czewskiego w Radomiu, gdzie udalo sie zlokalizowaé okoto 300 obiektéw z lat 1958-1970
powstalych w wyniku komplikowania tradycyjnego tworzywa farby lub catkowitego zasta-
pienia jej materiami nietradycyjnymi.

10 Np. kolekcja Galerii Zderzak z Krakowa (prace J. Maziarskiej, D. i W. Urbanowi-
czéw, J. Tarabuly, J. Wronskiego, J. Joriczyka, M. Warzechy), Galerii Starmach z Krakowa
(prace T. Rudowicz).

11 Np. kolekcja J. Stragczynskiego z Warszawy (prace U. Broll-Urbanowicz i A. Urba-
nowicza).
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MIEJSCE MALARSTWA MATERII W POLSKIEJ HISTORII SZTUKI

Malarstwo materii ujmowane bylo dotad przez autoréw opracowan
ogbélnych!? jako fragment rozwijanej w wyniku przemian zwigzanych
z odwilzg twoérczosci ,nowoczesnej” oraz wlaczane w obszar abstrakgcji in-
formel, ktora zostala uznana za gléwny kierunek dziatan podejmowanych
wowczas przez rodzimych twoércé6wls. Rozpatrywanie nurtu w tym kon-
tekscie umozliwito uchwycenie specyfiki czesci tworzonych prac. Przywo-
lany na wstepie Tadeusz Kantor wykorzystywal materie malarskg (grubo
ktadziong badz wylewana farbe) taczong z klebionymi, nawarstwianymi
fragmentami plétna i tkanin do zaakcentowania artystycznego gestu,
skutkujacego nieforemnym charakterem prac. Aleksander Kobzdej —
prymitywizujac formy i urozmaicajgc farbe skrawkami tkanin, sznurka
czy kleksami masy papierowej — komplikowat fakture swoich obrazéw,
zblizajac je do poszukiwan okreslanych mianem sztuki innej (art autrel4),
znanej chocby z prac Jeana Dubuffeta, jednego z twoércéw bezposrednio
laczonych takze z abstrakcja informel. Twoérczo$é Jana Lebensteinal?,
okres§lana mianem klasycznej formuly malarstwa materiilé, kojarzona
z figurami osiowymi” powotywanymi z uzyciem grubo kladzionej i r6zno-
rodnie opracowanej farby, poszerzala imaginarium postaci znanych ze
sztuki Jeana Fautriera czy Jeana Dubuffeta z IT polowy lat 40. XX wieku.

12 Zob. m.in.: J. Bogucki, Sztuka Polski Ludowej, Warszawa 1983; A. Wojciechowski,
Mtode malarstwo polskie 1944-1975, Wroctaw 1983; A. Kepinska, Nowa sztuka. Sztuka
polska w latach 1945-1978, Warszawa 1981; B. Kowalska, Polska awangarda malarska.
Szanse i mity. 1945-1970, Warszawa 1988.

13 A. Markowska okresla przy tym abstrakcje informel mianem przyjetego w ramach
konsensusu zawartego miedzy artystami i wladza paradygmatu twoérczosci. Artystow inte-
resowac mial on ze wzgledu na mozliwo$é odzyskania wolnosci tworczej po traumie socre-
alizmu. Wladza z kolei dostrzec miata szanse na uczynienie ze sztuki swojej wizytowki.
W efekcie jako formule ,nowoczesnosci” przyjeto wlasnie abstrakcje informel, zasadzajgca
sie na idei autonomii sztuki, kulcie artysty i jego subiektywnej wizji. Przyjety konsensuso-
wy wzorzec plastyki ,nowoczesnej” utrwalal znaczenie tradycyjnych mediéw (z malar-
stwem na czele), istotnym elementem czynil racjonalizacje i postepowosé oraz wynikajaca
z afirmatywnego podejscia do wartosci kultury, doswiadczang w kontakcie z dzielem, przy-
jemnosé estetyczng. Zob.: A. Markowska, Dwa przetomy. Sztuka polska po 1955 i 1989 ro-
ku, Torun 2012.

14 M. Tapié w ksigzce Un Art Autre z 1952 roku okresla tym terminem sztuke arty-
stow wigzanych wczesniej z informel oraz m.in. przedstawicieli amerykanskiego abstrak-
cyjnego ekspresjonizmu (Pollock) czy surrealizmu, ktérzy oparli sie akademizacji nurtu,
formulujac indywidualne rozwigzania w jego obszarze. Por. B. Majewska, Sztuka inna —
sztuka ta sama, Warszawa 1974, s. 146.

15 O bliskosci poszukiwan J. Lebensteina ze sztuka francuska §wiadczyé moze Grand
Prix przyznane artyscie na I Biennale Mlodych w Paryzu w 1959 roku.

16 B. Kowalska, Polska awangarda..., op. cit., s. 111.



200 MARIA JANKOWSKA-ANDRZEJEWSKA

Przywolane przyklady wytrzymywaly prébe poréwnan ze sztuka zachod-
nigl? — z charakterystycznym dla niej efektem blotnistosci palety osiaga-
nym przez wzbogacanie farby domieszkami zwiru, piasku czy gipsu oraz
towarzyszacym im biologizmem form czy tematyka bliskg obszarom ni-
skim, obecnym takze w art brut.

Podczas gdy uwaga badaczy skupiata sie dotad gltéwnie na pracach
malowanych farba — dajgcych interpretowaé sie jako dowod bliskosci po-
szukiwan rodzimych twoércéw z zachodnimi — na marginesie uwagi pozo-
stawatly obiekty, w ktorych znaczenie miato niemal catkowite wyelimino-
wanie uzycia typowo malarskiego medium na rzecz oddzialywania
nietradycyjnymi materiami. Funkcjonowaly one w opracowaniach doty-
czacych polskiej sztuki powojenne;j jako jeden z przyktadow réznorodnosci
tworczo$ci ,nowoczesnej”, majacy potwierdzaé¢ fakt nadrabiania zapdz-
nien powodowanych okresem socrealizmu i doganiania sztuki zachod-
niej!8. Nie dajac sie jednak odnies$¢ do niej bezposrednio w ramach przyje-
tych kategorii, ujmowane byly z uwzglednieniem jedynie wybranych
aspektéw. Koncentrowano sie na kwestii wykorzystania materii innych
niz farba i podkreslano bogactwo uzytych tworzywl9. Zwracano uwage na
antyestetyczny charakter materii — czesto zuzytych, zdegradowanych?20
oraz mozliwosci skojarzeniowego ich oddzialywania?l. Za znamienng ce-
che malarstwa materii uznano tez fakturowe witasciwosci tworzonych
prac, zblizajace je wrecz do innych gatunkéw: reliefu czy rzezby?2. Nadto,

17 Ré6wnocze$nie nalezy zaznaczy¢, ze prace rodzimych twoércéw, mimo nawigzan do
sztuki francuskiej, charakteryzuje brak antyestetycznego tadunku. Juz A. Wojciechowski,
opisujgc malarstwo materii jako polska interpretacje l’art brut, podkreslal akcentowanie
przez rodzimych twércéw raczej samego procesu ksztaltowania materii malarskiej ani-
zeli prymitywizacje form czy nadawanie im charakteru zoologicznego, botanicznego. Zob.
A. Wojciechowski, Polskie malarstwo wspdiczesne, Warszawa 1977, s. 99.

18 A. Kepinska, op. cit., s. 33; B. Kowalska, Polska awangarda..., op. cit., s. 113;
A. Wojciechowski, Mtode malarstwo..., op. cit., s. 72. Nurt wpisywal sie w wizje nieskre-
powanej juz czynnikami politycznymi ewolucji rodzimej plastyki, determinowanej wylgcz-
nie wewnetrznymi procesami rozwoju samej sztuki, uwolnionej z wczeéniejszych uwarun-
kowan, czego znamiennym przykladem jest okreslenie ,eksplozja nowoczesnosci”, majace
wyrazaé samoistny charakter ewolucji polskiej sztuki i pojawienie sie tendencji ,nowoczes-
nych”, zob. A. Wojciechowski, op. cit., s. 68; B. Kowalska, Polska awangarda..., op. cit., s. 103.

19 Zob. m.in.: A. Kepiniska, op. cit., s. 59; B. Kowalska, Polska awangarda..., op. cit.,
s. 108, 112.

20 A, Kepiriska, op. cit., s. 52.

21 Zob. m.in. opisy prac Z. Beksinskiego (J. Bogucki, op. cit., s. 127), malarzy krakow-
skich (A. Kepiniska, op. cit., s. 59), L. Kunki (B. Kowalska, Polska awangarda..., op. cit.,
s. 111), B. Kierzkowskiego (A. Wojciechowski, M{ode malarstwo..., op. cit., s. 82, P. Majew-
ski, op. cit., s. 165 ).

22 M. Hussakowska, M. Sobieraj, Sztuka po roku 1945. Krotki zarys wazniejszych fak-
tow, Krakéw 1977, s. 15-16; A. Kepiniska, op. cit., s. 51.
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ze wzgledu na redukowanie uzycia farby omawiane dziela rozpatrywano
czesto w kontekscie tendencji do zanegowania tradycyjnie rozumianego
obrazu jako tworu estetycznego, co wie$é miato do przetamania zwigzanej
z nim iluzji. Tak definiowany przez badaczy ,nurt strukturalny”23 od-
dawaé¢ mial charakter prac rozumianych jako struktury same w sobie,
przybierajace ksztalt uktadéw imitujacych mikroskopowe powiekszenia,
czesto zrytmizowanych, opartych na replikowanych modutach - od-
twarzajacych nie tyle zaczerpniete z natury widoki, ale raczej same jej
procesy.

Zarysowane wyzej ujecia wigzaly sie ze sprowadzaniem roli nurtu je-
dynie do ogniwa w lancuchu przemian wiodacych polskich twoércow do
porzucenia tradycji obrazu malowanego, zanegowania jego znaczenia
1 przej$cia do dzialan konceptualnych oraz w przestrzeni — akcji, happe-
ningu etc.24

Rezultatem pisania historii powojennej sztuki polskiej w tej wlaénie
perspektywie bylo fragmentaryczne ujmowanie tworczoSci opartej na
komplikowaniu tradycyjnego tworzywa, skutkujace pominieciem specyfi-
ki i znaczenia tych prac, w ktorych idea zastgpienia farby materiami po-
zaobrazowymi potraktowana zostata najdostowniej25. Jedyng dotad préba
blizszego przyjrzenia sie omawianemu fenomenowi jest opracowanie Pio-
tra Majewskiego, w ktérym jednak badacz nie tyle wytycza zakres malar-
stwa materii, ile kresli jego gtéwne nurty26. Wsrod nich, jako najciekaw-
sze 1 najSciélej zwigzane z poruszana problematyka, autor wskazuje nurt
strukturalny oraz nurt oparty na uzyciu materiatéw gotowych, najcze-
S$ciej zniszczonych, oddziatujacych warto$ciami lirycznymi, treSciowymi2?,

23 Zob. m.in.: A. Kepinska, op. cit., s. 138.

24 A, Kepiniska, op. cit., s. 64; A. Wojciechowski, Mfode malarstwo..., op. cit., s. 73.

25 Warto podkreslié, ze nawet pdzniejsze proby rewizji wskazanych odczytann — mimo
wprowadzenia perspektyw podkreslajgcych odrebnoéé sztuki polskiej — nie przyniosty
zmiany stanu wiedzy na temat malarstwa materii. Wzorem wcze$niejszych opracowan
glowny akcent polozony zostal na bliskie abstrakeji informel prace malowane farba, wzbo-
gacang domieszkami innych tworzyw. Zob.: P. Piotrowski, Znaczenia modernizmu. W stro-
ne historii sztuki polskiej po 1945 roku, Poznan 1999, s. 55.

26 P. Majewski, Malarstwo materii w Polsce jako formuia ,nowoczesnosci”, Lublin
20086, s. 5.

27 Wyodrebnienie dwéch pozostatych nurtéw — zwigzanych z tradycja przedwojennego
1/koloryzmu oraz 2/konstruktywizmu — wiedzie autora do uznania malarstwa materii
gléwnie za wypadkowa tendencji rodzimych i inspiracji plynacych ze sztuki zachodnie;j,
co stanowi kontynuacje perspektyw proponowanych juz w opracowaniach ogélnych. Por.
m.in.: A. Wojciechowski, M{ode malarstwo...., op. cit., s. 85.

Szeroki przeglad zjawisk w réznym stopniu zwigzanych ze wzbogacaniem malarskiej
materii prowadzi nadto do akcentowania przede wszystkim réznorodnosci nurtu, nie roz-
wigzujgc problemu nieostrosci jego definicji.
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Zawarta w tytule opracowania teza uznajaca malarstwo materii za jedng
z formul, ktore spetni¢ miaty postulat ,nowoczesnosci”28, daje sie jednak
utrzymaé w przypadku prac bliskich stylistyce abstrakcji informel. Trud-
no odnie$é jg natomiast do calego szeregu obiektéw bedacych efektem
dzialarh opartych nie na uzyciu farby wzbogacanej domieszkami zwiru,
piasku czy pyléw (zatem nie tworzonych z bezforemnych substancji),
a wykorzystujacych fragmenty materii, ktérych pierwotne wtasciwosci
(forma, barwa, faktura, cechy fizyczne) determinowaly charakter tworzo-
nego dziela, ktore wcigz pozostawalo jednak ,obrazem”.

Prace nie majace na celu zanegowania jego znaczenia, respektujace
podstawowe podzialy pola obrazowego, pozbawione widocznych $ladéw
malarskiego gestu, oddzialujace wrecz niekiedy ,rygorem” geometrii nie
dawaly tatwo ujaé sie w kategoriach przyjetych do opisu zjawisk w pol-
skiej sztuce. Nie mogtly przez to zosta¢ w pelni dostrzezone, odpowiednio
zaramowane i zinterpretowane, przez co znalazly sie na marginesie. Mi-
mo iz eksponowane byly w ramach wystaw indywidualnych i zbiorowych,
uwzgledniane w planach muzealnych zakupéw?® czy komentowane przez
krytyke, nie doczekaly sie spdjnego ujecia czy glebszej refleksji prowa-
dzacej do wskazania ich charakterystyki i znaczenia3?. W efekcie obrazy
bedace wynikiem réznorodnych dziatan opartych na zastgpieniu farby
materiami pozaobrazowymi wcigz nie staly sie przedmiotem pogtebio-
nych analiz, a niejako etykietowane mianem malarstwa materii, okresla-
ne sa terminem, ktérego znaczenie pozostaje niezdefiniowane, a granice —
nieostre.

Wskazany problem marginalnej pozycji tego rodzaju prac dotyczy za-
réwno poszczegolnych obiektéw, jak i nurtu rozpatrywanego w szerszym
kontekscie zjawisk wspottworzacych polska praktyke artystyczng prze-
tomu lat 50. i 60. XX wieku. Jak dotad wzgledem ,obrazéw z materii” (bo
takim terminem daje sie je wyrézni¢ w obrebie funkcjonujacego, lecz na-
zbyt ogélnego terminu ,malarstwo materii”) nie postawiono bazowych
pytan dotyczacych charakteru uzytych $rodkéw i podejmowanych wzgle-
dem nich dziatan oraz — szerzej — ich znaczenia w polskiej praktyce arty-
stycznej tamtego czasu. Omawiane prace wcigz nie zostalty przeanalizo-

28 P, Majewski, op. cit., s. 5.

29 Wigksza cze§é prac zinwentaryzowanych w ramach przeprowadzonych kwerend po-
chodzi z zakupéw muzealnych, przekazéw etc.

30 Stan badan uzupelniaja katalogi wystaw organizowanych przez polskie muzea i ga-
lerie, ktore odkrywaja ‘biale plamy’ w polskiej historii sztuki: prezentuja prace wcze$niej
niereprodukowane, zestawiajg materialy archiwalne, zarysowuja ewolucje twérczosci arty-
stéw z uwzglednieniem dzialan materig pozamalarska, akcentujac opisywana kwestie roz-
bieznoSci miedzy praktyka artystyczna a wizja polskiej sztuki powojennej kreslong na
gruncie opracowan ogélnych.
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wane jako obrazy — integralne calosci, w odniesieniu do ktérych mozna
mowié o wpisanym w strukture kazdego z nich i wynikajacym ze specyfi-
ki zastosowanych §rodkéw i niesionych przez nie mozliwo$ci3! sensie wi-
zualnym, ktory dostepny jest widzowi w wyniku ogladu.

KU (NOWEJ) DEFINICJI NURTU

Potrzeba doprecyzowania znaczenia terminu ,malarstwo materii”
Scisle tgczy sie z koniecznoS$cia postawienia podstawowych pytan w od-
niesieniu do ,obrazéw z materii”32, dotyczacych zwlaszcza rodzaju uzy-
tych tworzyw, sposobéw dziatania i stopnia ich integracji z ptaszczyzna,
zasad organizowania kompozycji oraz kwestii referencyjnosci prac. Po-
mimo oczywistych réznic wynikajacych chocby z autorskiego stylu, ,,obra-
zy z materii” wyrézniaja cechy pozwalajace m6éwic o spéjnej grupie, w od-
niesieniu do ktérej mozliwe jest zaproponowanie czytelnego kryterium
definiujacego nurt malarstwa materii w Polsce. Na tej podstawie mozliwe
staje sie tez odroéznienie ich od innych gatunkéw, miedzy ktérymi granice
do tej pory pozostawaly nieostre.

RODZAJ UZYTYCH MATERII

Kwestia srodkéw stosowanych przez tworcé6w materii nie zostala jak
dotad poddana glebszej analizie. Mozna wrecz powiedzieé, ze ten aspekt
traktowano raczej powierzchownie — proby sprowadzaly sie zasadniczo do
wymieniania najszerzej stosowanych materii.

Istotnie, w omawianych pracach pojawial sie szeroki wachlarz ele-
mentéw o réznej proweniencji. Wprowadzano zar6wno materie organicz-
ne (skore; drewno: deski, fornir, listwy, kore; kamienie — naturalne i imi-
towane; futro; pidra; oSci; zasuszone fragmenty roslin), jak i znane

31 Ich znaczenie akcentowal m.in. B. Kierzkowski, komentujgc wypracowany sposéb
dziatania: ,,Obudzilo sie wowczas we mnie (...) zamilowanie do materii, (...) nie byt to pa-
pier ani ptétno. W ten sposéb uzyskalem fakture, ktérej nie otrzymalbym w malarstwie
olejnym” cyt. z tekstu D. Kierzkowskiej-Czachorowskiej, (w:) Bronek Kierzkowski. Intuicja
i wyobraznia (kat. wyst.), Galeria Renes’ans, kwiecient 2001.

32 Przeanalizowany material empiryczny liczacy okoto 300 obiektéw autorka niniej-
szego opracowania zintwentaryzowala w formie katalogu Malarstwo materii w Polsce — na
marginesach odwilzowej ,,nowoczesnosci”, ktoéry dostepny jest w cyfrowym repozytorium
Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza AMUR: http://hdl.handle.net/10593/14964. Katalog
obejmuje podstawowe dane inwentarzowe (autor, tytul, rok powstania, technika, wymia-
ry), opis oraz dokumentacje fotograficzng.
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z codziennego otoczenia: skrawki tkanin (koronek, szmat, dzianin, deko-
racyjnych tekstyliow), fragmenty przedmiotéw (puszek, kuchennych fo-
remek, sztuécow, gwozdzi, kapsli, nakretek, dekli, odziezy), réznego ro-
dzaju druki (reprodukcje, fotografie, karty manuskryptéw), fragmenty
materiatéw przemyslowych (metalowe tasmy, blachy, odpady produkcyj-
ne), a takze substancje oparte na zastosowaniu gipsu, stearyny, klejow —
o réznym sktadzie, fakturze i wtasciwosciach.

Okoliczno$é uzycia w praktyce artystycznej materii pozaobrazowych
zastuguje na baczniejsza uwage, wykraczajacg poza — najbardziej nawet
skrupulatne — ich wyliczenie. Intryguje choéby status materii jako
skrawkoéw, fragmentow, co kaze widzieé je jako materie wyabstrahowane
z poprzednich kontekstéw, pozbawione dawnych funkcji i znaczen, od-
dzialujace gltéwnie jako nosniki — danych z géry — wilasciwosci (faktury,
barwy, ogélnych cech fizycznych). Funkcjonujgc przede wszystkim jako
elementy powolywanej calosci, wspottworza osiagany efekt wizualny.

SPOSOBY DZIALANIA MATERIAMI I STOPIEN ICH INTEGRACJI
Z PLASZCZYZNA

Analiza dzialan podejmowanych wzgledem omoéwionych rodzajow
materii moze prowadzi¢ do prostej konstatacji ich réznorodnosci. Niemal
kazdy z artystéw wypracowat bowiem witasny idiom, bedacy wypadkowa
wyboru konkretnych tworzyw i mozliwych wzgledem nich dziatan. Szcze-
gbélne znaczenie maja metody wykraczajace poza zabieg nakladania na
powierzchnie zamalowang farbg — obcych wzgledem niej — materii (frag-
mentéw metalu, materii organicznych, skrawkéow tkanin, mas papie-
rowych czy gipsowych, sznurkéw) czy wzbogacania jej domieszkami
substancji sypkich (piasek, zwir, trociny), co najczesciej prowadzito do
osiggniecia efektu bliskiego collage badz urozmaicania faktury obrazu
przez wykorzystanie malarskich wlasciwosci wlaczanych strukturss.

W ,obrazach z materii” relacje miedzy uzytymi fragmentami sg kom-
plikowane na drodze zabiegéw, ktére niemozliwe bylyby do zastosowania
w tradycyjnym malarstwie. Mowa tu o procedurach szycia, przybijania
gwozdzmi, lutowania, spawania, nawarstwiania, rozptaszczania, rozcig-
gania, wtapiania, zestawiania elementéw. W ten sposéb powstawaty pra-
ce wykazujace blisko$é reliefowi czy nawet rzezbie. Mimo quasi-prze-
strzennego charakteru istotniejszy okazuje sie fakt, ze tworzace je ele-

33 Tak o p6znej fazie tworczosci P. Potworowskiego: P. Krakowski, A. Kotula, Malar-
stwo. Rzezba. Architektura. Wybrane zagadnienia plastyki wspdiczesnej, Warszawa 1972,
s. 294.
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menty zestawiane byly w odniesieniu do ptaszczyzny. W pracach najbar-
dziej interesujacych przedstawicieli nurtu (Z. Beksiniski, B. Kierzkowski,
A. Marczynski, J. Maziarska, T. Rudowicz, D. Urbanowicz, K. Zieliniski)
dziatania te prowadzily do powolania nowej, autonomicznej plaszczyzny,
ktérej wlasciwosci wykraczaly poza mozliwo$ci wyrazowe obrazu malo-
wanego. Praktyki te nie wiodly jednak do porzucenia obrazu, ale raczej
przepracowania na rézny sposoéb jego idei. Dowodnie wskazuje na to ana-
liza zasad organizowania kompozycji.

ZASADY ORGANIZOWANIA KOMPOZYCJI

Omowione zabiegi podejmowane wzgledem materii pozaobrazowych
okres§la nadrzedna zasada zwigzana z poddawaniem ich organizacji —
z komponowaniem ich w odniesieniu do plaszczyzny. Artysci postugujac
sie nietradycyjnymi tworzywami czynili to uwzgledniajac jej podstawowe
warto$ci: wykorzystujac wezlowe punkty pola obrazowego (centrum,
gltéwne osie), oddziatujac wzgledem krawedzi czy tez zestawiajac elemen-
ty w uktadach symetrycznych. Nawet prace, ktére z uwagi na bezforemny
charakter uzytych materii (substancji takich jak gips, stearyna czy masy
plastyczne) taczono z abstrakcja informel, zwracajg uwage ich opracowa-
niem odbiegajacym od stylistyki tego nurtu. Pierwotnie bezforemne two-
rzywa zostaja strukturyzowane, konstruowane. Wart podkreslenia jest
fakt, ze rola tworcy nie ogranicza sie jedynie do wyboru materii, wprowa-
dzenia jej bezposrednio do obrazu i poddaniu ogladowi widza. ArtySci ma-
terie te komponuja34.

KWESTIA REFERENCYJNOSCI PRAC

Znaczgca czeS¢ ,obrazéw z materii” to kompozycje abstrakcyjnes?,
w ktorych odniesienn do rzeczywisto$ci szukaé¢ mozna jedynie w skoja-
rzeniowych wlasciwosciach uzytych materii: wynikajgcych z ich rodzaju
1 ogélnego charakteru, badZ stanu (materii zniszczonych, zdegradowa-

34 7 nadrzedng zasadg komponowania materii w odniesieniu do plaszczyzny wigzg sie
dzialania majgce na celu redukowanie ich indywidualnego oddzialywania, takie jak np.
podmalowywanie, zacieranie ich granic, rozptaszczanie, prasowanie, prezentowanie rewer-
sem badz odwrdcenie (o 90, 180 stopni). Zabiegi te prowadza do ujednolicenia fragmentow
pochodzacych z réznych porzadkéw w obrebie tworzonej catosci.

35 Jedynie niewielka cze$¢ zinwentaryzowanych obiektéw podejmuje watek figura-
tywny. Przykladami sg wybrane prace A. Kobzdeja, B. Massalskiej, B. Pniewskiej.
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nych). Interpretatorzy tego typu prac czesto wyprowadzali ich zwigzki
z rzeczywistoScig takze z biografii autora, upatrujac w niej bezposrednie
zrédto inspiracji do ich powstania3é. Nie uniewazniajgc tych odczytan,
trudno oprze¢ sie jednak wrazeniu, ze w ich konsekwencji znacznie mniej
uwagi poswiecano sferze najistotniejszej, a wiec — wizualno$ci dziet. Ich
lekture opierano za$ gléwnie na — zewnetrznej wzgledem nich — domenie
do$wiadczenn twoércy. Tymczasem ,obrazy z materii” widziane jako co$
wiecej niz jedynie refleks przezyé artysty czy gra skojarzen powotywana
przez charakter uzytych fragmentow, daja sie odczytaé takze jako za-
mkniete calosci — fenomeny wizualne oddziatujace z uwagi na relacje po-
wolywane miedzy ich elementami.

*

Przeglad gléwnych probleméw zwiazanych z uzyciem materii poza-
obrazowych pozwala wyodrebni¢ z obszernej grupy obiektéw przyklady
szczegdlnie interesujgce. Obok prac, w ktérych idea komplikowania
malarskiego tworzywa zostala podjeta czastkowo3’ i wiodla jedynie do
urozmaicenia obrazu malowanego farba o fakturowe efekty zwigzane
z wprowadzeniem aplikacji czy domieszek38, na uwage zastuguja dziela,
w ktorych uzycie farby zredukowano na rzecz wprowadzenia materii po-
zaobrazowych — komponowanych w odniesieniu do plaszczyzny. Dziata-
nia te sa przy tym istotne z tego wzgledu, ze nie prowadzily do porzuce-
nia obrazu3?, lecz wiodly do wyznaczenia dla niego nowych drég.

Wykraczajac poza — stuszne, aczkolwiek niewystarczajace — stwier-
dzenie réznorodnosci omawianego nurtu, nalezy zwréci¢ uwage na specy-
fike konkretnych prac, a przy tym takze zaakcentowaé cechy umozliwia-
jace wyodrebnienie ,obrazéw z materii” sposréd przykltadéw innych
tendencji. Mozna przyjaé, ze prace wpisujace sie w nurt malarstwa mate-

36 Przykladami mogg by¢ tu podréz B. Kierzkowskiego do Maroka i zetkniecie sie
z pustynnym krajobrazem czy A. Marczyniskiego i D. Urbanowicz do§wiadczenie powojen-
nej rzeczywistosci znaczonej mizerig i ruing.

37 A. Kostotowski, komentujac twérczosé J. Maziarskiej pisal o niej jako artystce, kto-
ra ,rzeczywiScie przezyla idee materii” w przeciwienstwie do ,tabunéw reprezentantéw
sztuki powierzchownej tamtych lat”, zob. A. Kostolowski, Uwagi o malarstwie Jadwigi
Maziarskiej, (w:) Jadwiga Maziarska (kat. wyst.), Stow. Artyst. Grupa Krakowska, Kra-
kéw 1991.

38 Przykladami moga by¢ tu m.in. prace S. Borysowskiego, A. Kobzdeja, P. Potworow-
skiego.

39 Jako przyklady tego typu dzialan na obszarze malarstwa materii wskazaé mozna
m.in. poszukiwania A. Matuszewskiego, J. Ziemskiego, W. Borowskiego czy J. Rosolowicza,
ktoére ostatecznie prowadzily do zaprzeczenia tradycyjnie rozumianego dzieta jako takiego
i przejscia np. do praktyk konceptualnych.
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rii winny by¢ traktowane jako funkcjonujace réwnolegle tak wobec abs-
trakcyjnych obrazéw w typie informel malowanych farba (ew. wzbogaca-
ng domieszkami), jak i wobec prac majacych przekroczy¢ dwuwymiarowy
charakter tradycyjnie rozumianego obrazu (assemblage, po-malarskie
prace) czy nawet podwazyé sens jego istnienia na drodze praktyk nowo-
medialnych lub jezykowych.

Takie ujecie malarstwa materii pozwala po cze$ci wyjasni¢ margi-
nalng pozycje tego nurtu w polskiej historii sztuki. Omawiane prace, kto-
re przez wzglad na wierno$¢ tradycji obrazu mozna okresli¢ jako swego
rodzaju ,malarstwo z materii”, nie dawaly tatwo ujaé¢ sie w kategoriach
przyjetych przez badaczy do opisu twdérczosci lat odwilzy i nastepujacej po
nich dekady lat 60. XX wieku, przez co wcigz nie staly sie przedmiotem
poglebionych analiz i pozostajg nieprzebadane. Jednoczeénie, wyznacza-
na w niniejszym opracowaniu perspektywa ogladu ,obrazéw z materii”
umozliwia ich nowe odczytania — blizsze wizualno$ci tych prac, uwzgled-
niajace wiecej anizeli wybrane ich aspekty oraz oparte na zapleczu teore-
tycznym bardziej do nich przystajacym.

»OBRAZY WYPUKLE” JADWIGI MAZIARSKIEJ

Mianem pionierki4? malarstwa materii w Polsce przyjelo sie okreslac
Jadwige Maziarska, ktorej prace operujace bezksztaltng formg i fakturg
osiggang domieszkami ziarnistych substancji, stawiajg ja blisko przykta-
déw malarstwa materii w typie informel. Tworczosé artystki pierwotnie
byta niedoceniana, traktowana marginalnie gléwnie ze wzgledu na nie-
przystawalno$é do wzorca aprobowanego w ramach konsensusu4l. Po la-
tach prace Maziarskiej doczekaly sie jednak szerokiego komentarza i licz-
nych préb interpretacji, czesto przy tym wzajemnie sie wykluczajacych.

Précz zgodnego podkreslania przez badaczy faktu rozpoczecia przez
Maziarskg na polskim gruncie eksperymentéw z tworzywem juz na po-
czatku lat 50. XX wieku i wypracowania dojrzalej formuly twoérczosci

40 Role te akcentowaly gléwnie badaczki: A. Kepiniska (zob. eadem, s. 57), B. Kowal-
ska (zob. eadem, Polska awangarda..., op. cit., s. 107 oraz Jadwiga Maziarska — (kat.
wyst.), Galeria Krzysztofory, Stow. Artystyczne Grupa Krakowska (XI-XII 1984), Krakéw
1984, Jadwiga Maziarska (folder — kat. wyst.), Galeria 72 (15 IV — 15 V 1978), Chetm
1978), M. Kitowska-Lysiak (zob. eadem, , Bio-obiekty” Jadwigi Maziarskiej, s. 102, ,Znak”,
nr 6, VI 2004, s. 101-107). Wéréd pierwszych prac podejmujacych idee zastosowania mate-
rii pozaobrazowych wskazywano m.in. Samoczynny powdd (1950), wykorzystujacy metode
aplikacji fragmentéw tkanin czy Skazy niepisanych poematéw (1954), oparte na uzyciu
wosku, dojrzatg faze twérczosci artystki wskazujgc juz na lata 1956/57.

41 A, Markowska, Dwa przetomy..., op. cit., s. 57.
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w latach 1956-1957, akcentowano nadto oryginalno§é prac artystki,
zwlaszeza tych opartych na wykorzystaniu stearyny42. Twoérczosé te lo-
kowano na pograniczu malarstwa i rzezby, postrzegajac dziela jako bli-
skie reliefowi43, oddziatujgce fakturagt. Istotnie, nawarstwianie materii
wosku (poprzedzane zwlaszcza w pézniejszych pracach wznoszeniem na
plaszezyznie konstrukcji z waty, ligniny, galgankéw, posypywanych nie-
kiedy ziarnistymi substancjami), prowadzito do powstania jednych z naj-
bardziej przestrzennych prac w obrebie nurtu. Sama autorka zwracata
uwage na znaczenie wzbogacania $rodkéw malarskich rzezbiarskimi, co
prowadzi¢ mialo jg do powolywania form o dotykalnym charakterze, prze-
tamujacych — taczone z obrazem malowanym — iluzyjno$é i imitacje4s.
Tworczo$é Maziarskiej okreslano takze mianem abstrakcji struktu-
ralnej4¢ i wigzano z powolywaniem prac bliskich tworom organicznym.
Analogii wzgledem natury upatrywano w samych przedstawieniach, in-
terpretujac ,obrazy wypukle” m.in. jako ,wizje podobne zastygajacej
magmie™’, ukazujgce ,uktady widkien ro§linnych, wiékniaki krystalicz-
ne”48 czy twory przypominajgce ,Sciany w kopalniach soli albo jaskiniach
1 podziemnych grotach z wapniowych skat’4?. Poréwnania te — jakkolwiek
inspirujace i oddajace inwencje odbiorcéow — mozna mnozy¢ do momentu
skonfrontowania ich z komentarzem samej artystki, ktora zaprzeczatla,
jakoby jej prace mialy stanowi¢ odwzorowania struktur przyrody>°. Na
nieprzystawalno$é okreslenia ,malarstwo strukturalne” wzgledem prac
Maziarskiej wskazal tez Andrzej Kostotowski, podkreslajac ich zlozonosé
oraz stawiajac je ponad tworami bedacymi jedynie zrytmizowang siatka

42 Badacze okre§lajg moment wykorzystania wosku w procesie tworczym za przelo-
mowy, méwigc wrecz o jego ,odkryciu”, ktére nastgpito okoto 1958 roku. Zob.: M. Rosiak,
Plaszczyzny przestrzeni, przestrzenie plaszczyzn. O malarstwie Jadwigi Maziarskiej, (w:)
Jadwiga Maziarska. Plaszczyzny przestrzeni, przestrzenie plaszczyzn. Obrazy i rzezby z lat
1946-1991 (kat. wyst.), Galeria u Jezuitow (10-28 VI 1998), Poznan 1998.

43 A, Kepiniska, op. cit., s. 58.

44 J. Bogucki, op. cit., s. 232.

45 7, wypowiedzi J. Maziarskiej za: Jadwiga Maziarska (kat. wyst.), Galeria Sztuki
Nowoczesnej — Galeria Krzywe Koto, Warszawa 1964.

46 P, Krakowski, A. Kotula, Malarstwo. Rzezba. Architektura. Wybrane zagadnienia
plastyki wspdiczesnej, Warszawa 1972; A. Kepinska, op. cit., s. 58.

47 7 tekstu J.E. Dutkiewicza (w:) Jadwiga Maziarska (kat. wyst.), Galeria Sztuki No-
woczesnej — Galeria Krzywe Koto, Warszawa 1964.

48 W.J. Dobrowolski, Reliefy Jadwigi Maziarskiej, b.m., b.r. (wycinek prasowy ze zbio-
réow dzialu dokumentacji Zachety — Narodowej Galerii Sztuki).

49 B. Kowalska, Jadwiga Maziarska (kat. wyst.), Galeria Krzysztofory — Stow. Artyst.
Grupa Krakowska, XI-XII 1984, Krakow 1984.

50 Zob. zapis rozmowy J. Maziarskiej z Z. Taranienko, Niewidzialne, nienazwane,
niewymierne, (w:) Jadwiga Maziarska. Malarstwo (kat. wyst.) Galeria Studio — Centrum
Sztuki im. S.I. Witkiewicza — PKiN (XII 1988 — I 1989), Warszawa 1988.
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moduléw5l. W tym kontek$cie bardziej zasadne wydaja sie interpreta-
cje, w ktorych bliskosci z natura doszukiwano sie raczej w procesie
tworczymb52, zachodzacym réwnolegle i wedle indywidualnych praw usta-
nawianych przez artystke. Stad ,obrazy wypukle” traktowane byty jako
rodzaj widokéw dajacych wglad w strukture materii, bliskich mikrosko-
powym powiekszeniom53. Sama Maziarska zresztg zafascynowana byla
mozliwoSciami mikroskopu elektronowego®¢, aczkolwiek wypierata row-
nocze$nie znaczenie fazy przygotowawczej w tworzeniu swoich prac. Pod-
kres§lala ich niena$ladowczy, autonomiczny, abstrakcyjny charakter,
z pewna doza kokieterii méwigc o ich genezie: ,Gdybym nie miata nagle
checi, zeby je zrealizowaé, silnej potrzeby, ktora pojawita sie dzieki ilu-
minacji, nie chciatoby mi sie ich wykonywaé — wiem, ze z natury jestem
do$é leniwa™s5,

Fakt wzbogacania tradycyjnej materii malarskiej elementami obcy-
mi pozwalal badaczom stawia¢ Maziarskg obok artystow francuskich,
z Dubuffetem na czele. Nadto, ze wzgledu na amorficzny charakter tych
prac, wpisywano je w obszar abstrakeji informel. Wéréd odczytan twor-
czoSci Maziarskiej zwracaja uwage interpretacje akcentujace ich biolo-
giczny charakter, rozumiany jednak szerzej niz jedynie tylko imitacja
tworéw przyrody, dookreslany bowiem przez aspekt doznan wywotywa-

51 A. Kostotowski, Uwagi o malarstwie Jadwigi Maziarskiej [w:] Jadwiga Maziarska
(kat. wyst.), Stow. Artystyczne Grupa Krakowska, Krakéw 1991. Przyktadem tworczosci
opartej na replikowaniu moduléw imitujgcych powtarzalne struktury naturalne moga byé
prace J. Rosotowicza.

52 B. Kowalska, Jadwiga Maziarska (folder — kat. wyst.), Galeria 72 (15 IV — 15 V
1978), Chelm 1978.

Zob. takze opis W.J. Dobrowolskiego, w ktérym autor interpretuje w kategoriach bio-
logicznych nie tylko efekt dziatan artystki, ale takze sam proces twérczy, piszgc w naste-
pujacy sposéb: ,Mozemy méwié (...) o procesie zaptadniania owego zalgzka plastycznego,
reliefu, o formowaniu embrionu dzieta, o pewnym naturalnym przebiegu proceséw fizjolo-
gicznych sztuki. Niepodobna bowiem farby, parafiny czy innego surowca traktowac jako
wspblczynnika w powstawaniu danego dziela jednostkowego ani traktowaé tak narzedzia:
szpachli, drewienka, pedzla itp. Mézg tworzy element DNA, ktéry reduplikuje sie formujac
zarodek tworu plastycznego, wiazac potem dalsze lancuchy wedlug szyfru zycia danego
dziela sztuki. Surowiec plastyczny i narzedzia stanowig tylko kod operatywny umozliwia-
jacy ucielesnienie tego procesu”. W.J. Dobrowolski, Reliefy Jadwigi Maziarskiej, b.m., b.r.
— wycinek prasowy ze zbioréw dzialu dokumentacji Zachety — Narodowej Galerii Sztuki.

53 Kwestia balansowania miedzy skalg makro- i mikroskopowa jest czesto podejmo-
wanym aspektem tworczosci J. Maziarskiej. Zob. m.in. M. Kitowska-Lysiak, ,, Bio-obiekty”
Jadwigi Maziarskiej, s. 106, ,Znak”, nr 6, VI 2004, s. 101-107.

54 Cyt. za: B. Piwowarska, Kolekcjonowanie swiata. Jadwiga Maziarska — listy i szki-
ce, Warszawa 2005, s. 21-22.

55 Zob. zapis rozmowy J. Maziarskiej z Z. Taranienko, Niewidzialne, nienazwane...,
op. cit.
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nych u odbiorcy, takich jak niesmak, obrzydzenie, wstret. Dotyczy to opi-
s6w stearynowych prac artystki jako ,rézowawych, dlawigcych w gardle,
Sliskich™6, prezentujacych ,wilgotnawy migzsz Swiata”7 czy — w pdzniej-
szych odczytaniach — jako odsylajacych do ciata’® badz bedacych ,meta-
forami zlowrogich turbulencji, proceséw kancerogennych, infekujacych
ciato od srodka™9. W ten sposéb omawiang tworczosé artystki lokowano —
mniej lub bardziej trafnie — w obszarze sztuki abiektualne;.

Istotna préba spojrzenia na dziatania Maziarskiej zwigzana z uwzgled-
nieniem warsztatowego aspektu jej pract9, ujawnita znaczenie foto-
szkicow. ,,Obrazy wypukle”, widziane wcze$niej jako twory abstrakcyjne,
skonfrontowane zostaly z ich wizualnymi pierwowzorami, tj. reproduk-
cjami fenomenéw przyrody, fizyki czy architektury, ale takze zwyczajny-
mi widokami, zaczerpnietymi — za posSrednictwem prasy kolorowej, gazet
1 magazynow — z rzeczywistosci. Oglad tworczosci Maziarskiej w tej per-
spektywie przyniést wprawdzie probe blizszego przyjrzenia sie samym
obiektom, aczkolwiek prowadzit réwniez do ttumaczenia ich formy gtéw-
nie istnieniem szkicu i traktowaniem obrazéw raczej jako ich artystycz-
nych odpowiednikéw, co wiesé moglto do redukowania ich roli do transpo-
zycji fotografii na tréjwymiarowy niby-relief6? .

Przypisywany ,obrazom wypuklym” obiektywny charakter, wraz
z obszernym autokomentarzem artystki oraz obecnosciag fotoszkicéow, po-
zwalaja okres§lié tworczosé Maziarskiej jako skomplikowang i wielowy-
miarowg, o duzym potencjale interpretacyjnym. W obliczu zlozonosci
dyskursu narostego wokot jej prac oraz okolicznosci, iz wskazaé da sie za-
ledwie kilkanascie par ,gotowe dzieto-szkic”, konieczny wydaje sie powrot
do samych obiektéw i poddanie ich ponownemu ogladowi — jako ,,obrazéw
z materii”. Ujecie ich w tej perspektywie, czyli jako zamknietych calosci
tworzonych z utrzymaniem nadrzednej roli kompozycji i oparcie dziatania

56 Komentarz dotyczacy prac prezentowanych na wystawie indywidualnej w Galerii
Krzywe Koto na przelomie 1964 i 1965 roku, ,Wspélczesnosé (,Kronika Plastyczna”)”, nr 3,
3-16 II 1965 (nie sygn.) przedruk, (w:) Jadwiga Maziarska (kat. wyst.), Stow. Artystyczne
Grupa Krakowska, Krakow 1991, s. 41.

57 A. Kostolowski, op. cit., s. 6.

58 M. Ujma, Herezje, ,Artmix”, nr 1, IV-VIII 2001.

59 M. Kitowska-Lysiak, ,Bio-obiekty”..., op. cit., s. 104.

60 Zob.: A. Markowska, tekst towarzyszacy wystawie Jadwiga Maziarska. Fotomonta-
Ze, obrazy, inspiracje malarskie w Galerii Krzysztofory, Krakéw, 17 kwietnia — 5 lipca 1998
oraz B. Piwowarska, Widzieé i dotykaé. Problem wyobrazni przestrzennej i reprezentacji
w twdrczosct Jadwigi Maziarskiej, ,,Oronsko. Kwartalnik rzezby”, nr 1-2, 2005, s. 44-53,
passim; eadem, Kolekcjonowanie swiata. Jadwiga Maziarska — listy i szkice, Warszawa
2005.

61 A, Markowska, rozdzial: Jadwiga Maziarska, s. 284, (w:) A. Jakubowska (red.), Ar-
tystki polskie, Warszawa—Bielsko-Biata 2011, 281-293.
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na oryginalnej technice stearynowej, podejmowane w odniesieniu do
plaszezyzny, umozliwia wywiedzenie ich specyfiki z nich samych i posze-
rzenie dotychczasowych odczytan.

Zdarzenie®? to jedna z prac Maziarskiej, w ktorej ugruntowana juz
technika stearynowa stuzy stworzeniu obrazu o cechach bliskich reliefo-
wi. Dzieto zwraca uwage pélprzestrzennym charakterem sktadajacych sie
na nie form. Réwnoczes$nie odbiega jednak od budowanych ze znacznie
wystepujacych przed ptaszczyzne bryl, znanych z pézniejszych kompozy-
cji artystki63. Nie daje sie ponadto jednoznacznie wpisa¢ w kategorie wy-
tyczane przez dotychczasowe sposoby interpretacji. Nawet jesli jest obra-
zem struktury znanej z przyrody (prezentowanej w wersji mikro- badz
makroskopowej), trudno wskazaé jej ewentualny pierwowzor.

Kompozycja utrzymana jest w gamie czerni, zgaszonych bieli i czer-
wieni. Z ciemnego podloza niemal na catym polu obrazowym wytaniaja
sie nieregularne, jasne formy o réznym stopniu wypuklosci, uzyskane
przez nawarstwianie mas wosku w odcieniu zgaszonej bieli, z akcentami
karminéw.

Najciemniejsza, a zarazem najmniej sfaldowana powierzchnia wi-
doczna jest w okolicach lewego gérnego naroznika, od ktérego w dét roz-
cigga sie fragment z nagromadzeniem drobnych, gruzetkowatych zgru-
bien podmalowanych czernig jak podloze, z przeswitujacym jasnym
odcieniem nawarstwianego wosku. Miejscami wypuklosci przyjmujg bar-
dziej zorganizowang forme zblizong do podluznych, pionowych watkéw,
niekiedy wyodrebnionych ze zgestnien podtoza jasniejszym odcieniem.
Powierzchnia tej czeSci kompozycji (zwlaszcza w polowie jej wysokosci)
oddziatuje r6wnoczesénie jako najrozleglejsza ciemna plama. Opracowanie
tego fragmentu kompozycji daje wrazenie ptaszczyzny w stanie przeobra-
zenia — niejednoznacznej zaréwno pod wzgledem uksztaltowania, jak
i barwy, jakby pulsujacejb4, tetniacej podskérnym rytmem.

62 Zdarzenie, 1963, 100 x 80 cm, technika mieszana (w zbiorach Muzeum Narodowego
w Poznaniu — Mp 2759).

63 Zob. np.: Relief bez tytulu, 1964/5 (w zbiorach Muzeum Ziemi Chelmskiej im.
W. Ambroziewicza w Chetmie — Galeria 72 — MCH/S/M/663); Kontrola ,,Operacji 8”, 1968
(w zbiorach Muzeum Narodowego w Krakowie — MNK II-b-2012); Strefa presji, 1968
(w zbiorach Muzeum Okregowego im. L. Wyczétkowskiego w Bydgoszczy — MOB/MW-
1545).

64 O efekcie ,pulsowania” powierzchni obrazéw J. Maziarskiej piszg m.in.: K. Czerni,
Sztuka dyskretna — malarstwo Jadwigi Maziarskiej w Palacu Sztuki, ,Tygodnik Po-
wszechny”, nr 49 (8 XII) 1991; M. Rosiak, Plaszczyzny przestrzeni, przestrzenie..., op. cit.;
M. Kitowska-Lysiak, ,,Bio-obiekty”..., op. cit., s. 103.
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3 i~
1. Jadwiga Maziarska, Zdarzenie, 1963, tech-
nika mieszana, 100 x 80 cm, w zbiorach Mu-
zeum Narodowego w Poznaniu (Mp 2759), fot.
M. Jankowska-Andrzejewska

Ciemna materia delikatnych zgruzlen, w miare przechodzenia ku
dolnej krawedzi kompozycji, zyskuje jasniejszy odcierr i poddana zostaje
organizacji. Nawarstwienia nabieraja wiekszej wypuktosci i bardziej zde-
finiowanej formy, z ktérych czytelny jest potksiezycowaty ksztalt nieco
ponizej potowy odlegtosci miedzy osig horyzontalng a dolng krawedzig
kompozycji. Jasne wypietrzenia splywajg kaskadowo od ciemnej potaci
ku $rodkowi dolnej krawedzi kompozycji, gdzie na prawo od osi werty-
kalnej rozcigga sie powierzchnia najsilniej oddzialujgca zgestnieniem
materii. To juz nie obserwowane wcze$niej zgrubienia, zgruzlenia, a wy-
razne, w zdefiniowany sposob wylaniajace sie z czarnego podloza, formy
o ostrym konturze i najwiekszym w obrebie kompozycji stopniu wypukto-
$ci, podkreslone réwnocze$nie najjasniejszym odcieniem. W polowie od-
leglosci miedzy dolng krawedzia a osia horyzontalng koncentrycznie uto-
zone klinowate formy tworza zageszczenie, skontrastowane z ujmujacymi
je po bokach plamami gtadkiej czerni, z ktorych silniej oddziatluje piono-
we pasmo po prawej stronie.

Pasmo to kieruje oglad w gore, gdzie nawarstwienia — zmniejszajace
sie i stonowane akcentem karminu — zdaja sie ,,uspokajac”, przechodzac
w formy bardziej brytowate, ciemne, ptaskie, powstate przez réwnomier-
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nie nakladang materie wosku. Tworzy on nieregularng, ale jednolita, ra-
czej splaszczong powierzchnie, ktéra wystepuje ponad czarne podioze.
Formy — podobnie jak te w dolnej cze$ci — w zdecydowany sposéb odcinaja
sie od tla, ktére przybiera tu ksztalt meandrujacych, ale regularnych
pasm, przypominajacych korytarze czy kanaly mrowiska. Kieruja one
oglad w goére i w lewo, gdzie uwage zwraca jasna, pétowalna forma prze-
cieta gorna krawedzig pola obrazowego. Podobne ograniczenie wgladu
w sugerujace wiekszg calo$é pionowe pasmo nawarstwien ma miejsce
przy prawej krawedzi. Zabiegi te z jednej strony otwieraja kompozycje
1 pozwalajg traktowaé jg jedynie jako wycinek bardziej zlozonej i rozbu-
dowanej struktury%s. Z drugiej jednak strony, oko prowadzone wzdluz
prawej i gérnej krawedzi dodatkowo kierunkowane jest przez wspomnia-
ne meandrujace pasma czerni, z ktérych najbardziej zdefiniowana forme
posiada waskie, pionowe, skierowane wyraznie w lewo — jakby ,,spychaja-
ce” potacie materii dalej w te strone. Ostatecznie wzrok natrafia na ze-
stawienie przywolanej, przecietej krawedzig formy z otwierajaca lekture
plama czerni. Moment ten zamyka proces ogladu obrazu, ktéry moze by¢
widziany jako przedstawienie zmiennoSci stanéw materii, przechodzacej
kolejne stadia w miare przemieszczenia sie w obrebie pola obrazowego
wirowym ruchem zachodzgcym wokoét (na pierwszy rzut oka nieakcento-
wanego) centrum.

*

Tak zorientowany oglad odnosi do czestych u Maziarskiej zabiegow
odwracania perspektywy. Pokrywanie calej ptaszczyzny zgruzleniami
1 nawarstwieniami — pozornie bezladnymi, pozbawionymi wyraznych do-
minant — prowadzilo do powotywania obrazéw bliskich widokom z lotu
ptaka. Niektére pracet® artystki stanowig potwierdzenie stusznos$ci ta-
kiego kierunku interpretacji. Podejmowane przez Maziarska ekspery-
menty z plaszczyzng mogg byé wiec widziane jako zabiegi majace prowa-
dzi¢ do jej ,uprzestrzennienia”, co ujawnia sie na obrazie jako pulsujaca,
tetnigca powierzchnia-faktura, rzutujgca na finalny wyraz dzieta. Anali-
za tworczos$ci Maziarskiej w zaproponowanym ujeciu zdaje sie uzupelniaé
istniejace odczytania o aspekty dotad mato akcentowane, badz jedynie
wzmiankowane lub pojawiajace sie jako luzne spostrzezenia w autoko-
mentarzu artystki. OczywiScie nie sposéb zakwestionowa¢ reliefowy cha-

65 Tak o obrazach J. Maziarskiej M. Malinowska-Klimek, Jadwiga Maziarska. Wysta-
wa monograficzna (kat. wyst.), Miejska Galeria Sztuki Extravagance w Sosnowcu, 2002.

66 Zob. Kompozycja, 1970 (w zbiorach Muzeum Narodowego w Krakowie — MNK II-b-
2176) i fotoszkic wykorzystujacy zdjecie lotnicze zamku w Ogrodzienicu.
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rakter ,obrazéw wypuklych” i ich niejednoznaczny status, zawieszony
pomiedzy malarstwem i rzezba. Uwadze nie powinien jednak umkngé
fakt, ze Maziarska eksploatuje typowo malarskie wartosci: ptaszczyzne,
kolor i kompozycje.

Mimo pierwotnie amorficznego charakteru wykorzystywanych mate-
rii (gtéwnie wosku i dodawanych don ziaren, pyléw), ich uzycie nie pro-
wadzi artystki do stworzenia prac opartych na beztadnych ,wylewach”
czy niekontrolowanych ,chlapnieciach” materii. W przeciwienstwie do
tworcow abstrakeji informel8” Maziarska opiera bowiem wyraz dziela na
ztozonym procesie konstruowania pltaszczyzny przez wznoszenie na plot-
nie ,szkieletow” z galgankéw, waty, ligniny, pakuléw, posypywanie ich
ziarnistymi substancjami i pokrywanie warstwa stearyny badZ pozostaje
wylacznie przy naktadaniu woskowych warstw. Sama artystka wskazy-
wala, ze ,rozlewanie czy wlgczanie materii w obraz nigdy nie zgadzalo sie
z [jejl rozumieniem tworzenia”, dlatego zawsze konstruowata®s., Stowa te
jednoznacznie kierunkujg interpretacje omawianych dziatan, ktére ujaé
nalezatoby w kategoriach budowy, dokonywanej przy uzyciu pozaobrazo-
wych materii w odniesieniu do plaszczyzny. W ten sposéb powstaly prace
oddziatujgce wprawdzie w trzech wymiarach, ale warunkowane przez
dzialanie na plaszczyzZnie i — jak trafnie zaznaczono w literaturze — prze-
znaczone do ogladu z jednej strony$® — frontalnie.

Warto podkresli¢ bogactwo zabiegéw, jakie artystka stosuje wzgle-
dem plaszczyzny. Mowa o stopniowaniu napieé, poczawszy od delikat-
nych powierzchni lekko jedynie mierzwionych, przez potacie pokryte gru-
ztowata, porowata materig, az po pétprzestrzenne, niemal autonomiczne
bryty. Nawarstwienia wosku (niezaleznie od stopnia wypuktos$ci) czesto
wylaniajg sie wyraznie odcinajac sie od podloza, od ktérego niuansowane
sg przy tym za pomoca barwy. W konsekwencji méwié mozna o roli kolo-
ru”, ktéry wedtug Maziarskiej ,jest tym dla malarstwa, czym krew dla

67 O odmienno$ci twoérczosci J. Maziarskiej wzgledem abstrakeji informel: M. Rosiak,
Plaszczyzny przestrzeni..., op. cit.; Malinowska-Klimek M., op. cit.

68 Z rozmowy z Z. Taranienko, op. cit.

69 B. Piwowarska, Widzieé i dotykaé..., op. cit., s. 45.

70 Kolorowi w pracach J. Maziarskiej przypisywano dotychczas raczej pomniejsze
znaczenie. Pisano o ,anonsach barwnych” spraw rozgrywajacych sie pod powierzchnig
(W.d. Dobrowolski, op. cit.; B. Kowalska, Jadwiga..., op. cit., Chelm 1978), akcentowano
ograniczenie palety do monochromatycznych szarosci, przypisujac barwie drugorzedna role
(B. Kowalska, Jadwiga..., op. cit., Krakéw 1984). Odmiennie kwestie te problematyzowat
jedynie J. Chrobak, wskazujac, iz ,Maziarska doskonale wie w jaki sposéb kolor zalezy od
materii” i podkreslajac wspéirzednosé obu czynnikéw w ksztaltowaniu wyrazu dzieta
(J. Chrobak, Jadwiga Maziarska — kat. wyst., Uniwersytecka Galeria Sztuki Wspélczesnej
— Cieszyn, II-III 1986).



MALARSTWO MATERII W POLSCE — NA MARGINESACH ODWILZOWEJ ,NOWOCZESNOSCI” 215

organizmu”’l, Choé w ,obrazach wypuklych” artystka zawezala palete do
odcieni zgaszonych, ziemistych, organicznych, to nie sposéb moéwié
w przypadku jej prac o eliminacji znaczenia barwy. Nalezy raczej pod-
kreslié, ze ma ona znaczenie réwnorzedne z réznorodnie ksztaltowanym
woskiem i innymi materiami, stanowigc §rodek organizacji ptaszczyzny.

Moéwigce o kolorach, ktére maja ,ciezar”?2, Maziarska sugerowata po-
wigzanie obu czynnik6w w jej pracach. Ich efekt wizualny jest wypadko-
wa uksztaltowania powierzchni za pomoca stearyny i innych materii po-
zaobrazowych oraz wynikajgcego z ich uzycia rozktadu plam i akcentéow
barwnych, ktére dookreslaja powoltywane z nich, reliefowo ksztaltowane
formy i pozwalaja w pelni im wybrzmieé¢. Wymaga zaakcentowania, zZe
bytoby to trudne do osiggniecia w obrazie malowanym; réwnoczesnie jed-
nak specyfika dziet nie wyczerpuje sie w tradycyjnie rozumianym reliefie,
ksztaltowanym przez rycie, rzezZbienie czy odlewanie w jednym materiale.
W przypadku ,obrazéw wypuktych” nalezatoby raczej méwié o wypadko-
wej uzycia roznych skladowych: konstruujacych topografie wypuklosci
sklebionych galgankéw, zwojow ligniny, kul waty, domieszek substancji
sypkich — ziaren, zwiréw oraz nakladanych z duza pieczolowitoscia bar-
wionych warstw wosku.

Maziarska — mimo réznorodnos$ci uzytych materii — nie eksponuje
ich, a swoich prac nie czyni demonstracja ich faktury. Przy uzyciu koloru
i wosku materie te wrecz kamufluje, akcentujac jedynie to, co znajduje
sie na powierzchni: sekwencje wypuklosci ujednolicone warstwa steary-
ny. Konstruowana w ten sposéb plaszczyzna funkcjonuje zatem jako twor
autonomiczny, bliski — jak zauwazano w ,strukturalnych” lekturach prac
artystki — tworom natury. Nie przypominajg one jednak ich konkretnych
widokow, nie sa tez one sugerowane przez (do$¢ ogélne zreszta) tytuly.
Zwigzki prac z fenomenami rzeczywistego $§wiata zdaja sie wiec by¢ jedy-
nie sygnalizowane, a analogii z rzeczywistoScia szukac¢ nalezaloby raczej
wlasnie w samym procesie twoérczym — procesie budowy.

Ostateczny efekt, osiggany przez Maziarska w indywidualnie przez
nig opracowanej technice stearynowej, zwigzany jest z oddzialywaniem
yuprzestrzenniona” plaszczyzng, ktorej oglad zaprojektowany przez au-
torke uruchamia dynamiczne zalezno$ci miedzy jej skladowymi. Oprocz
uzycia w tym celu materii pozaobrazowych podkresli¢ nalezy, ze Maziar-
ska komponuje je w odniesieniu do plaszczyzny ograniczonej ramami.
W rezultacie oko widza prowadzone jest nie tylko po powierzchni nawar-
stwien, wypuklosci czy wglebien, ale z uwzglednieniem ich dyspozycji na

M 7 rozmowy J. Maziarskiej z B. Matkowska-Swies. Kolor jest jak krew. Rozmowa z Ja-
dwigqg Maziarskq, ,Gazeta Wyborcza” (dodatek ,,Gazeta w Krakowie”), nr 137, 13 VI 2000.
72 Tbidem.
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plaszczyznie wyznaczonej ksztattem pola obrazowego. Artystka nie kreu-
je beztadnych mas materii czy replikowanych struktur quasi-przyrod-
niczych, lecz w pelni §wiadomie wykorzystuje podstawowe dla ptaszczy-
zny wartosci: krawedzie, gtéwne osie, centrum, wzgledem ktérych orien-
tuje weztowe punkty kompozycji. Stad mimo rzezbiarskiego niemal cha-
rakteru prac, Maziarska nie uniewaznia znaczenia plaszczyzny, ale pro-
proponuje jej nowy wariant.

~KOMPOZYCJE FAKTUROWE” BRONISEAWA KIERZKOWSKIEGO

Jednym z artystow, ktérego prace wyréznia fakt pozostania na plasz-
czyznie, przy réwnoczesnym wyjSciu poza tradycyjnie przypisane dziata-
niom na niej tworzywa, jest Bronistaw Kierzkowski. Jego najbardziej
charakterystyczne dziela — okre§lane przez autora mianem ,kompozycji
fakturowych” i kolejno numerowane” — powstawaty od okoto 1957 roku7
przy uzyciu masy gipsowej i metalowych odpadéw produkcyjnych (tasm
blachy, szablonéw i Scinkéw metalu). Choé artysta ostatecznie zyskat
miano jednego z pierwszych, ktérzy w okresie odwilzy podjeli dziatania
okre$§lane mianem malarstwa materii’s, jego prace stanowi¢ musiaty ro-
dzaj osobliwosci, o czym §wiadczy¢ moze okreslenie go przez Jana Cybisa
(reprezentujacego starsze pokolenie artystow), mianem ,piekarza gipso-
wych ptysi”¢. Prace Kierzkowskiego, ze wzgledu na wymykanie sie ga-
tunkom, poddawane byty prébom tlumaczenia na jezyk tradycyjnych me-
diéw i widziane jako ,malowane stiukiem, siatkg metalowa, drutami”??,
badz uznawane za efekt ,przygody z gipsu, ktora nie ma jeszcze nazwy”78.

73 Kierzkowski tworzyl ,kompozycje fakturowe” takze w kolejnych dekadach. O ich
ewolucji w kierunku upraszczania kompozycji na poczatku lat 60. XX wieku, nadawaniu
im spokojniejszej rytmicznosci uktadéw oraz budowaniu ich w oparciu o forme owalng,
piszg m.in.: B. Kowalska, Polska..., op. cit., s. 110; P. Majewski, Malarstwo materii w Pol-
sce..., op. cit., s. 158.

74 B. Kowalska, Polska awangarda..., op. cit., s. 109.

75 B. Kowalska obok B. Kierzkowskiego wymienia: postugujgcego sie gtéwnie farbag
S. Gierowskiego oraz J. Ziemskiego, akcentujgc tez znaczenie twérczosci J. Maziarskiej.
B. Kowalska, Polska awangarda..., op. cit., s. 109 oraz Bronistaw Kierzkowski. Malarstwo
(kat. wyst.), Galeria Sztuki BWA, Zamek Ksigzat Pomorskich w Szczecinie, 19 I — 4 II
1974.

76 Z tekstu S. Gierowskiego, (w:) Bronistaw Kierzkowski, 1924-1993 (kat. wyst.), Mu-
zeum Okregowe w Toruniu, 20 VII-28 VIII 1994.

77 7 tekstu A. Wojciechowskiego, (w:) Bronistaw Kierzkowski (kat. wyst. — w ramach
cyklu ,,Konfrontacje”), Galeria Krzywe Koto, Warszawa, kwiecienn 1960.

78 Przygoda z gipsu (niesygn.), ,Przeglad Kulturalny”, nr 17, 21 kwietnia 1960.
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Dzieta te sg wiec zasadniczo trudne do ulokowania w ramach przyjetych
kategorii.

W opracowaniach dotyczacych polskiej sztuki powojennej, procz wska-
zania faktu porzucenia przez Kierzkowskiego tradycyjnej materii farby,
akcentowano takze charakter stosowanych pozamalarskich tworzyw
i dzialania oparte na tgczeniu — odmiennych w wyrazie — elementéw me-
talowych oraz gipsu”. Dostrzegajac nowatorstwo prac artysty, starano
sie oddac¢ ich graniczny charakter. Stad tez sytuowano je miedzy malar-
stwem i rzezba czy podkreslano ich bliskos§¢ z poszukiwaniami artystow
zachodnich wykorzystujacych fragmenty realnych przedmiotéw i two-
rzyw — Tapiesa czy Burriegos®. Prace Kierzkowskiego okreslano przy tym
mianem ,obrazéw-przedmiotéw”, ,,obrazéw-reliefow”s!, ,obrazo-przedmio-
tow”82, relieféw-asamblazy”83 czy wreszcie jako ,malowanych materig”s4.
Dzieta te mozna zatem rozpatrywac jako rodzaj obiektéw ,innych”, sta-
nowigcych wyzwanie w oczach odbiorcow, krytykéw czy badaczy. Jedno-
cze$nie, perspektywy ogladu wyznaczane przez dotychczasowe ujecia
tworczos$ci Kierzkowskiego, choé akcentuja jej specyficzny charakter, to
jednak zdaja sie go oddawac nie w pelni, co najwyzej wzmiankujac kwe-
stie, ktore warte sa glebszej analizy.

*

Kompozycja fakturowa nr 43385 Bronistawa Kierzkowskiego wykona-
na zostala (jak wszystkie prace serii) przy uzyciu materii o diametralnie
odmiennych wtasciwos$ciach fizycznych i znaczeniowych. Elementy meta-
lowe (wycinki i taémy blachy o zréznicowanym wykroju) bedace de facto
odpadami przemystowymi, zestawiane sg z i przy uzyciu substancji
o pierwotnie niezdefiniowanej formie, jaka jest gipsowa zaprawa. Kompo-
zycja utrzymana jest w stonowanej, stosunkowo waskiej gamie barw,
w ktérej dominuje zgaszona biel zaprawy oraz zblizone do umbry odcienie
fragmentéw metalowych.

79 A. Kepinska, Nowa sztuka..., op. cit., s. 58; A. Wojciechowski, M#ode malarstwo...,
op. cit., s. 91; B. Kowalska, Polska awangarda..., op. cit., s. 110.

80 J. Bogucki, op. cit., s. 145.

81 7 tekstu Z. Taranienko, (w:) Bronek Kierzkowski. Fakturowce. 1984-1987 (kat.
wyst.), Centrum Sztuki Studio im. S.I. Witkiewicza, Warszawa PKiN, (III-IV 1987), War-
szawa 1987.

82 B. Kowalska, Polska awangarda..., op. cit., s. 110.

83 A. Wojciechowski, Polskie malarstwo..., op. cit., s. 98

84 A. Wojciechowski, Mtode malarstwo..., op. cit., s. 90; T. Dobrowolski, Nowoczesne
malarstwo polskie, t. 111, Wroctaw—Warszawa—Krakéw 1964, s. 437.

85 Kompozycja fakturowa nr 433, 1958, drzewo, gips, metal, 175 x 92 (w zbiorach Mu-
zeum Narodowego w Poznaniu — Mp 2424).
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2. Bronistaw Kierzkowski, Kompozycja fakturowa nr 433,
1958, drzewo, gips, metal, 175 x 92 ¢cm, w zbiorach Muzeum
Narodowego w Poznaniu (Mp 2424), fot. M. Jankowska-
-Andrzejewska
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Pole obrazowe o ksztalcie pionowego prostokata pokrywa ,platanina”
metalowych elementéw, zintegrowanych wigzacymi wiasciwosciami gip-
sowej zaprawy. W odbiorze dominuje — umiejscowiony na osi wertykalnej
i zajmujacy niemal cala szeroko$é kompozycji — pas o barwie utrzymane;j
w tonacji brgzéw, utworzony z azurowych listew blachy ulozonych hory-
zontalnie, jedna nad druga i szczelnie pokrywajacych pole obrazowe. Bieg
pasa, jednolity w dolnej czesci, komplikuje sie na 2/3 jego wysokosci,
gdzie zostaje zaklécony wprowadzeniem mocnych akcentéw w prawej
czesSci kompozycji, wyrézniajacych sie geometryczng forma i relatywnie
intensywnym odcieniem. Ciemne tréjkaty blachy zwrécone wierzchotka-
mi w strone prawej krawedzi kontrastuja tu z jasnymi ,klinami” gipso-
wego podloza. Elementami o najwiekszym ciezarze wizualnym, ktére roz-
bijaja bieg trojkatow, sa dwa jasne kota bedgce efektem wylewania sie
zaprawy przez okragte otwory w prostokatnym fragmencie blachy, zama-
lowanym odcieniem nawigzujacym do gamy gipsowych bieli, nieznacznie
tylko od nich ciemniejszym. Wprowadzenie tych elementéw zaktéca cia-
glosé lektury centralnego pasa i przenosi uwage na podobne akcenty wi-
doczne w dolnych partiach pola obrazowego, ktére — pojedyncze i znacz-
nie mniejsze — zdajg sie byé zaledwie ich echem. Na podstawie analogii
barwy i cze$ciowo réowniez ksztattéw uwaga koncentruje sie na owalnej,
nieregularnej plamie gipsowej masy nalozonej niedbale i lekko sptaszczo-
nej, widocznej przy lewej krawedzi pasa oraz — umiejscowionej przy pra-
wej krawedzi — formie powstalej przez nalozenie na podloze ciemnego
prostokata blachy z tréjkatnym wycieciem.

Rozbicie lektury centralnego pasa kieruje oglad od catosci ku widocz-
nym na jego powierzchni detalom. Powierzchnie pokrywajg przy tym nie-
regularne gruzly zaprawy, skoncentrowane w okolicach osi wertykalnej
na 2/3 wysokosci kompozycji i redukowane w miare zblizania sie ku kra-
wedziom pasa. Nagromadzenie gruztéw w nieregularnej sekwencji moze
by¢ sugestiag wytadowan, impulséw czy — stosujac okreslenia blizsze for-
mom organicznym — wykwitéw, pagczkujacych na powierzchni obrazu.
Taka lektura nieregularnych klekséw gipsowej zaprawy ujawnia ich rela-
cje wzgledem metalowych komponentéw pasa i pozwala potraktowaé do-
stownie — jako element spajajacy poszczegdlne warstwy: azurowe taSmy
blachy i gipsowe podtoze.

O ile metalowe listwy szczelnie pokrywaja powierzchnie w obrebie
pasa, o tyle ich relacja wzgledem lewej i prawej krawedzi okazuje sie by¢
bardziej zlozona. Pas centralny zostal bowiem w zdecydowany sposéb
wydzielony nawarstwieniami grubo i do$é niedbale nalozonej gipsowe;j
zaprawy, ktora tworzy pasma réwnolegte do osi wertykalnej. Waska stre-
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fe miedzy tymi pasmami a krawedziami kompozycji réwniez pokryto gip-
sowg zaprawa. W powstalych w ten sposéb przestrzeniach, w dolnej cze-
$ci — do okoto 2/3 wysoko$ci pola obrazowego, widoczne sg tez pasy blachy
wtopione w podloze, ktére kontynuujg ulozenie elementéw w centralnym
pasie. W tym miejscu widoczny jest tez efekt analogiczny do opisanego
juz ,wylewania sie” zaprawy przez okragle otwory w pasie blachy. Efekt
ten réznicowany jest zaleznie od sily, z jaka azurowy szablon wci$nieto
w podtoze. Préocz czysto ornamentalnego znaczenia tworzonej w ten spo-
s6b powierzchni i akcentowania specyfiki zestawianych materii (tj. pier-
wotnie bezksztaltnej masy gipsowej oraz posiadajacej zdecydowana,
okres$long forme blachy86) uwage zwraca relacja ich wzajemnego przeni-
kania i fakt ich ostatecznej konsolidacji.

Granica wyznaczona przez nawarstwienia zaprawy miedzy pasem
centralnym a strefami przy krawedziach uwidacznia nadto réznice spo-
sobu uksztaltowania obu stref. Pas centralny, odbierany jako miejsce na-
gromadzenia detali, ciemniejszy od paséw bocznych, wysuwajacy sie nie-
jako na pierwszy plan — okazuje sie byé utworzony z nalozenia azurowych
taém blachy na wtopione w gipsowa zaprawe fragmenty o okragtym wy-
kroju. Powstaje w ten sposéb nagromadzenie ksztaltow, ktorych kompli-
kacja wynika z nawarstwienia metalowych elementéw o réznym rysunku.
Réwnoczesnie w ogladzie wciaz silnie oddziatuja fragmenty o kolistym
wykroju, eksponowane w strefach bocznych. Ich sasiedztwo — na zasadzie
kontrastu — podkresla ztozono$¢ pasa centralnego, ktorego oddziatywanie
opiera sie nie tylko na relacjach elementéw zestawionych na plaszezyz-
nie, ale komponowanych w odniesieniu do niej, nawarstwianych jeden na
drugi — w przestrzeni.

Elementy kompozycji organizowane sa gltéwnie w oparciu o podsta-
wowe kierunki: horyzontalny (bieg paséw blachy) i wertykalny (ciemny
pas, waly gipsu). Jednoczesnie jednak oddzialywanie calosci jest efektem
komplikowania podstawowych relacji, jakie wigza sie z plaszczyzng8’.
Oko widza poprowadzono bowiem po powierzchni zlozonej catosci, ktora
przypominaé¢ moze rodzaj kobierca, aczkolwiek znaczenie tak tworzonej

86 Tak o tworczosci B. Kierzkowskiego: A. Kepiriska, op. cit., s. 58.

87 O dziataniach B. Kierzkowskiego jako malarskim komponowaniu materii w okres-
lonym porzadku zob. zwlaszcza: A. Wojciechowski, Miode malarstwo..., op. cit., s. 90
(,harmonijna calo$¢” osiggana mimo réznych wiasciwosci elementéw); A. Kepinska, No-
we malarstwo..., op. cit., s. 58 (,wtrety ukladane sg w pewnym porzadku”); P. Majewski,
Malarstwo materit w Polsce..., op. cit., s. 156-159 (,materiami posluguje sie jak ma-
larz: uktada je w okreslonym porzadku, kompozycja stuzy poszukiwaniu harmonii w opar-
ciu o pedantyczne postepowanie malarskie, mozolny proces dochodzenia do wiasciwej
formy”).
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kompozycji wykracza poza czysto dekoracyjny charakter czy oddzialywa-
nie efektem horror vacuiss.

Kompozycja fakturowa nr 433 winna by¢ odczytywana z uwzglednie-
niem faktu wzajemnego przenikania sie materii — zaré6wno w sensie do-
stownym (gips — blacha), jak i wizualnym (kondensacja azurowych frag-
mentéw odbierana jako calo$¢). Istotne znaczenie majg tu elementy
oddziatujgce punktowo: dwie koliste formy w gérnej czeSci pola obrazo-
wego 1 mniejsze przy jego krawedziach, nieregularna plama oraz zblizone
do niej forma, lecz mniejsze, zwielokrotnione gruzly gipsowej zaprawy.
Zwlaszcza te ostatnie zdaja sie narzucaé kierunek ogladu, dopelniajgcy
lekture ptaszczyznowa. Za sprawa wspomnianych gruztéw widoczna staje
sie ztozono§é centralnego pasa, ktéry okazuje sie byé¢ utworzony z frag-
mentéw blachy, nakladanych jeden nad drugim nie tylko wzgledem osi
wertykalnej, ale takze — dostownie: nawarstwianych jeden na drugim
w odniesieniu do ptaszczyzny.

*

O zlozonosci prac Kierzkowskiego, ktéra nie wyczerpuje sie w ogla-
dzie plaszczyznowym, starano sie pisaé¢ wskazujac na ich — niejako za-
wieszony miedzy malarstwem a rzezbg — charakter 8. Okreslanie ich
m.in. mianem ,obrazéw-relief6w”™0 pozwalalo lokowaé dzieta w nurcie
prac przekraczajacych dwa wymiary, a nadrzedng zasade ich tworzenia
upatrywano w ,zatapianiu rzezbiarskiej konstrukcji metalowej w trakto-
wanej po malarsku plaszczyznie obrazu™!. Taka perspektywa ogladu
zdradza jednak niewystarczajacy charakter kategorii stuzgcych opisowi
prac, anizeli pozwala Scisle ujgé styl artysty. Dzialanie Kierzkowskiego
nie opiera sie bowiem jedynie na komponowaniu pozamalarskich materii
w przestrzeni i przenoszeniu ich na plaskie, gipsowe podloze. Osiaganego
efektu nie nalezy zatem upatrywaé w sumie sktadowych, lecz raczej w ich
synergii.

Niejednoznaczny charakter relacji miedzy elementami metalowymi
i zaprawg gipsowg ujmowano jako zabieg ,strukturalizowania bezforem-
nej materii gipsowej”¥2? za sprawg ukladania w okreslonym porzadku

88 P, Majewski, Malarstwo materii w Polsce... op. cit., s. 161; A. Baranowa, Malarstwo
materii (cz. 2) Srodowisko warszawsko-lubelskie. 1957-1963, folder towarzyszacy wystawie
w Galerii Zderzak, Krakéw 2001.

89 A. Wojciechowski, Mlode malarstwo..., op. cit., s. 90; P. Majewski, Malarstwo mate-
rii..., op. cit., s. 161.

90 A, Wojciechowski, Polskie malarstwo..., op. cit., s. 98.

91 Tbidem, s. 98.

92 A. Kepiniska, Nowe malarstwo..., op. cit., s. 58.
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fragmentéw blach i szablonéw przemystowych. Status gipsowej zaprawy
nie daje sie zdefiniowaé¢ wylgcznie jako element tgczacy czy tez jako tto
dla nakladanych nan elementéw kompozycji. W wyniku zatapiania oraz
wciskania w podtoze metalowych elementéw o réznorodnych ksztattach
1 wykrojach, gipsowa masa zyskuje nowa role — wylewajac sie przez otwo-
ry i wykroje o réznorodnym rysunku, funkcjonuje réwnoczesnie takze ja-
ko figura, czytelna na tle ciemniejszej blachy. Mozna zatem méwié¢ wrecz
o ciagtej ,transformacji” statusu zaprawy i zwigzanej z nig niestatosci,
niestabilno$ci znaczen, ktére przypisywa¢ mozna poszczegélnym frag-
mentom i potaciom materii we wzajemnych relacjach. Powolywana w ten
spos6b cato$é — metalowo-gipsowa ptaszczyzna — jawi sie jako labilna,
ktorej efemeryczny charakter zwigzany jest z efektem wizualnym uzy-
skiwanym w odbiorze.

Gipsowa zaprawa (niezaleznie od statusu, jaki zyskuje w danym
fragmencie), rozpatrywana w odniesieniu do calosci, jest czynnikiem sta-
le obecnym w lekturze pracy. Dlatego cho¢ mowa o kompozycji, ktorej ze
wzgledu na odejscie od uzycia farby nie daje sie rozpatrywaé w katego-
riach czysto malarskich, uwage zwraca rola, w jakiej owa gipsowa za-
prawa funkcjonuje. Jest ona mianowicie nieodlgczna wobec tego, co zja-
wia sie na i z niej. W tej perspektywie ujawnia sie charakter kompozycji
Kierzkowskiego, ktére mogg by¢ traktowane jako ,obrazy z materii”, kto-
rych specyfiki nie sposéb wyczerpa¢ w wyniku dostlownego, prostego prze-
lozenia ich na jezyk obrazu malowanego. Stad tez, mimo iz wskazywano,
ze ,koloryt wydobyty jest efektami Swiattocieniowymi, rysunek — liniami
drutu i metalowych kresek™3, jednak oddziatywanie omawianych prac
wykracza poza osiggane w ten sposob efekty.

Z pelng $wiadomo$cig nieprzystawalnosci okreslen z zakresu malar-
stwa, nakladanie przez artyste paséw azurowej blachy na gipsowo-
metalowe podloze oraz oddzialywanie prze§witujacymi przez nie war-
stwami mozna by poréwnac z rodzajem laserunku. Uwage zwraca jednak
ztozono§é relacji ptaszczyznowo-przestrzennych. Tytutowa faktura nie
ogranicza sie do samych jej sktadowych (réznorodnie wprawdzie ksztal-
towanych, ale rozciggnietych na jednej plaszczyzZnie). Znaczenie maja
bowiem nie tylko fragmenty blachy natozone na gipsowo-metalowe podto-
ze, ktore wptywajg na jego odcien, ale takze to, co rozgrywa sie niejako
pomiedzy powierzchnig obrazu, a tym co widoczne jest pod nia/pomimo
niej. Poszczegélne warstwy, oddalone w porzadku przestrzennym, sg od-
rebnymi, utozonymi réwnolegle wzgledem siebie czeSciami plaszczyzny,
ktorych obecnos$é sktada sie na odbidr catosci. Kompozycja fakturowa

93 A. Wojciechowski, Polskie malarstwo..., op. cit., s. 98.
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nr 433 moze byé¢ zatem widziana jako przyklad pracy, ktorej lektura —
wychodzaca od ptaszczyzny — zaklada Scisla korelacje percepcji tejze
(ptaszczyzny) i przestrzeni (warstwy, oglad niejako ,w glab”). Wilaénie
w tym aspekcie upatrywaé mozna specyfiki dzieta, zwigzanej z byciem —
doslownie rzecz ujmujgc — czyms$ innym niz jedynie dzialaniem materia
na plaszczyznie.

Tego rodzaju kompozycje Kierzkowskiego, tworzone z materii poza-
malarskich silnie oddziatuja faktura poszczegélnych fragmentow. Dobit-
nym tego potwierdzeniem jest fakt okre$lania tychze prac przez samego
artyste mianem ,kompozycji fakturowych”. Ich specyfika nie ogranicza
sie jednak wylacznie do ekspozycji surowo$ci metalowych wycinkéw,
chropowatos$ci nieregularnie ksztaltowanego gipsu czy azurowej budowy
pas6éw blachy. Zestawianie poszczegélnych elementow, czesto w wielo-
warstwowym ukladzie, prowadzi do powolania autonomicznej, wlasciwej
dla konkretnej pracy faktury. Powstaje ona w wyniku dziatan podejmo-
wanych w odniesieniu do plaszczyzny i dzieki temu scalana jest w proce-
sie ogladu.

Zaproponowana lektura kompozycji fakturowych zdaje sie przetamy-
wacé dotychczasowe odczytania, ktére wizualny potencjat prac ,zamykaty”
w interpretacjach opartych na warstwie skojarzeniowej%, czesto wywo-
dzac je z faktéw biograficznych (podkreslanych wprawdzie przez samego
artyste, bedacych jednak nie tyle tresScig, co jedynie inspiracjg dla po-
wstania kompozycji). Wskazywano przy tym miedzy innymi na znaczenie
podrézy artysty do Afryki (Maroko) i wyniesionych zen wrazen optycz-
nych zwigzanych z pustynnym krajobrazem. Pisano wiec o ,surowosci
pustynnego pejzazu, w ktérym nie ma zycia” 9, ,szkieletach ryb przysy-
panych gorgcym piaskiem”. Odnoszgc prace Kierzkowskiego do lokal-
nych realiéw, upatrywano w nich natomiast odbicia krajobrazu PRL jako
permanentnego ,placu budowy, pelnego betonowych, surowych konstruk-
¢ji i stalowych szkielet6w™97.

94 Zob. m.in.: formulowane w odniesieniu do prac B. Kierzkowskiego, J. Lebensteina
oraz W. Paklikowskiej-Winnickiej okreslenie: ,spatynowane przez wieki ptaskorzezby,
sarkofagi, zmumifikowane figury ludzi i wykopaliskowych zwierzat”; A. Wojciechowski,
Mitode malarstwo..., op. cit., s. 87.

9 Por. A. Wojciechowski, Mtode malarstwo..., op. cit., s. 90; Idem, Polskie malar-
stwo..., op. cit., s. 98.

96 Z tekstu A. Wojciechowskiego, (w:) Bronistaw Kierzkowski (kat. wyst. z cyklu ,,Kon-
frontacje”), Galeria ,Krzywe Kolo”, Warszawa, kwiecienn 1960.

97 Por. P. Majewski, Malarstwo materii w Polsce..., op. cit., s. 160. Skojarzenia z pej-
zazem budzg jedynie wczesne kompozycje fakturowe, np. Kompozycja I, 1958, 56 x 82,5
cm, technika mieszana /gips, blacha/ (w zbiorach Muzeum Narodowego w Warszawie —
MPW 1446); Kompozycja 11, 1958, 41,5 x 52 cm, technika mieszana /gips, zelazo, drewno/
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Tymczasem poddanie kompozycji fakturowych calosciowej analizie,
skoncentrowanej na ich wizualno$ci, pozwala ujaé je jako prace obliczone
na odbiér zachodzgcy niemal bez udzialu czynnika racjonalnego, a od-
dzialujace bezposrednio — w ogladzie. W takim ujeciu prace Kierzkow-
skiego moga by¢ postrzegane w ich ztozono$ci, wykraczajacej poza akcen-
towane dotad aspekty. Specyfika kompozycji nie wyczerpuje sie tu
w prostym zastapieniu farby materig czy tlumaczeniu nietradycyjnych
tworzyw na jezyk plaszczyzny. Wigze sie natomiast z konkretnym sposo-
bem myslenia o dziele, ktéry Kierzkowskiego prowadzit do powotania ob-
razéw wielowarstwowych, spajanych w procesie ogladu w jedna calosé, t;.
fakture rozumianag nie jak w tradycyjnym malarstwie jako jako$é ptasz-
czyzny, ale jako warto$¢é wizualna. Mozna wiec przyjac, ze prace artysty —
choé powstawaly w oparciu o rezygnacje z pewnych sktadowych tradycyj-
nie rozumianego obrazu (choéby uzycie farby) — zwigzane byty jednocze-
$nie z intensyfikowaniem jego szczegélnego aspektu, jakim jest indywi-
dualny sposéb uksztaltowania powierzchni. Osiggniecie tego efektu nie
bytoby mozliwe przy uzyciu tradycyjnego medium, na co zresztg wskazy-
wal sam artysta; nie byloby tez osiagalne w ramach dziatan determino-
wanych intencjg zaprzeczenia obrazu. Stad tez trafnie wskazywat Stefan
Gierowski, ze w pracach Kierzkowskiego bogactwo rozwigzan formalnych
podporzadkowane byto jednak wiodgcej idei obrazu9.

,KONKRETY” ADAMA MARCZYNSKIEGO

W 1960 roku w Muzeum Narodowym w Krakowie%® Adam Marczyn-
ski — wywolujac szok wsréd publicznos$cil®® — zaprezentowal okoto dwu-
dziestu prac stworzonych w ciagu dwoéch poprzednich lat. Obok czterech
obrazéw olejnych wystawiono bowiem kilkanascie kompozycji z fragmen-
tow zmurszalego drewna, tuszczacych sie platéow forniru, pordzewialej
blachy, zuzlu, smoty — calkowicie niemal opartych na zredukowaniu uzy-

(w zbiorach Muzeum Narodowego w Warszawie — MPW 1447), ktore tlumaczy¢ mozna jako
stopniowe przetamywanie tradycji realizmu czy realizmu socjalistycznego.

98 7 tekstu Z. Taranienko, (w:) Bronek Kierzkowski. Fakturowce 1984-1987 (kat.
wyst.), Centrum Sztuki Studio im. S.I. Witkiewicza — Warszawa PKiN, (III-IV 1987),
Warszawa 1987.

99 Wystawie A. Marczynskiego w czerwcu 1960 roku towarzyszyt 6-stronicowy kata-
log, zawierajacy note biograficzng oraz spis 21 eksponowanych prac, z ktérych 2 reprodu-
kowano.

100 7 relacji prasowych (w:) Adam Marczyriski (kat. wyst.) BWA w Krakowie (III-IV
1985), Lodz (IX-X 1985).
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cia farbyl0! i zastgpieniu jej materiami zaczerpnietymi z rzeczywistoSci,
0 wyraznie antyestetycznym charakterze. Zdziwienie odbiorcéw potego-
wacé¢ musiat fakt, ze autorem wystawionych prac byl artysta uznany02
1 kojarzony dotad z tworczoscia bliskg naturze, inspirowana wprawdzie
abstrakcja w duchu Kandinskiego, Klee czy Mir6, niedoprowadzona jed-
nak do ostatecznych, czysto zgeometryzowanych znakéwl%3, Propozycje
z krakowskiej wystawy mogly wiec zosta¢ uznane za krok radykalny,
a przy tym o tyle wazny, ze stanowiacy zarazem punkt wyj$cia do wypra-
cowania w kolejnych latach formuty ,ukladéw zmiennych”, ,dekompozy-
cji” 1 ,interwencji”. Malarstwo materii Adama Marczynskiego wilasnie
w ten sposéb opisywane jest zresztg w polskiej historii sztuki — sprowa-
dzone do roli etapul®4, ogniwa taczacego wczesng tworczosé figuratywna
z pb6zniejszg, oparta na podziatach plaszczyzny na geometryczne pola
wzbogacane kasetonami wyposazanymi stopniowo w ruchome klapki
1 ostatecznie uniezaleznionymi od plaszczyzny, toczacymi autonomiczny
byt w przestrzeni.

Nie sposob pomingé faktu réznorodnosci charakteryzujacej ceuvre
Marczynskiego, jednakze jak dotad jeden z jej etapé6w — malarstwo ma-
terii — traktowany byl marginalnie. Po§wiecano mu niewiele uwagi,
uwzgledniajac gltéwnie te aspekty, ktére wpisywaly sie w narracje o ewo-
lucji poszukiwan artystyl05, wzglednie poddawano je swoistemu cieciu,
jedynie wzmiankujgc dziatania materiami w kontekscie abstrakeji infor-
mel i materii konkretnych, a znacznie obszerniej omawiajgc twoérczosé
p6Zniejszal®, Znamienne, ze podobna tendencja charakteryzuje takze
towarzyszace wystawom Marczynskiego teksty katalogowe, ktérych auto-
rzy — précz akcentowania skojarzeniowych i ekspresyjnych wilasciwosci
uzytych materii i poddawania ich stopniowej organizacji — koncentrowali
sie przede wszystkim na ukazaniu ewolucji poszukiwan artysty, raczej
zdawkowo omawiajgc jego ,,obrazy z materii”107,

101 Nasycone barwy, jak np. czern czy czerwien, artysta stosowal do opracowania tta —
podioza dla naktadanych nan materii.

102 A, Marczyniski byl jednym z artystow, ktérzy reprezentowali Polska Rzeczypospoli-
ta Ludowg na XXVIII Biennale Sztuki w Wenecji, gdzie przebywal na poczatku sierpnia
1956 roku.

103 H. Stepien, Adam Marczyriski, Warszawa 1959, s. 6.

104 B, Kowalska, Adam Marczyriski (ulotka-kat. wyst.), Galeria 72, (20 I1-20 IIT 1975),
Chelm 1975.

105 J. Bogucki, op. cit., s. 206.

106 A, Kepinska, op. cit., s. 59 oraz 158-160.

107 Zob.: J. Bogucki, Adam Marczyriski — wystawa (kat. wyst.), Galeria Wspélczesna,
18 I-8 II, Warszawa 1967; M. Hermansdorfer, Adam Marczyriski (kat. wyst.), BWA L6dz,
VI 1974; BWA Krakéw-1.6dz 1985; B. Kowalska, Adam Marczyriski (ulotka-kat. wyst.),
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Dotychczasowe proby ujecia ,konkretéw” Adama Marczynskiego wia-
zaly sie przede wszystkim z powielaniem diugiej listy uzytych nietrady-
cyjnych materiil® ktére pozwalaly méwié o bliskosci poszukiwan artysty
z tworczoscia tak wyrazistych postaci sztuki zachodniej, jak Alberto
Burri, czy $wiecacy triumfy na weneckim Biennale w 1958 roku artysci
wigzani ze szkolg hiszpansks, z Antonim Tapiesem na czele. Ta tatwo
dostrzegalna analogia tworzywa kazala widzieé prace Marczynskiego ja-
ko efekt wlgczania materii wprost z otoczenia, na zasadzie pozbawionego
ingerencji tworcy cytatul®®. W ten sposéb mozna bylo tez sprowadzaé
dzialania artysty do prezentowania fragmentéw jak w powiekszeniu, co
z kolei zblizaé miato go do nurtu abstrakcji strukturalnej!10. Akcentowa-
no tez aspekt zwigzany z oddzialywaniem wlasciwoSciami aluzyjnymi,
znaczeniowymil!ll badz forma samego materiatull2,

Kwestia odrebnosci poszukiwan Marczynskiegoll3 zwigzana z este-
tycznymi, niemal malarskimi efektami, jakie osiggal w ,konkretach”, by-
la stosunkowo zgodnie podkreslana przez krytykéw!l4, a mimo to nie zo-
stata jednak uwzgledniona w opracowaniach ogélnych. Co wiecej, rowniez
cechy wyraznie odrézniajace tworczo$é Marczyniskiego od malarstwa ma-
terii w typie informel — takie jak dbato$é o kompozycje i podporzagdkowa-
nie fragmentéw nadrzednemu celowi uzycia ich na plaszczyznie — réwniez
nie stanowily zagadnienia, ktéremu badacze poswiecili wiecej uwagills,

Galeria 72, 20 II-20 III, Chelm 1975 oraz Adam Marczyriski (wystawa monograficzna),
BWA w Krakowie, marzec—kwiecieri 1985; wrzesieri—pazdziernik 1985 L.6dz.

108 P, Krakowski, A. Kotula, op. cit., s. 294; A. Kepiriska, op. cit., s. 58-59; B. Kowal-
ska, Polska awangarda..., op. cit., s. 122; A. Wojciechowski, Polskie malarstwo..., op. cit.,
s. 97; A. Wojciechowski, Miode malarstwo..., op. cit., s. 82.

109 A, Wojciechowski, Mtode malarstwo..., op. cit., s. 82.

110 P, Krakowski, A. Kotula, op. cit., s. 294.

11 A, Kepinska, op. cit., s. 59; A. Wojciechowski, Polskie malarstwo..., op. cit., s. 97.

112 A, Wojciechowski, Mfode malarstwo..., op. cit., s. 82

113 Mechanizm ten odnie$¢ mozna takze do twérczosci D. Urbanowicz, nie om6éwionej
w niniejszym teksScie, poddanej juz analizom w proponowanej perspektywie. Zob. M. Jan-
kowska-Andrzejewska: Na marginesach odwilzowej ,nowoczesnosci” — malarstwo materit
Danuty Urbanowicz, (w:) W. Wtodarczyk (red.), Wspdiczesnos$é — historia nieznana, War-
szawa 2013, s. 85-98; eadem, Malarstwo materii Danuty Urbanowicz, ,Artium Quaestio-
nes”, XXIV, Poznari 2013, s. 215-232.

114 Zob. m.in.: T. Chrzanowski, Z krakowskich wystaw, ,,Tygodnik Powszechny”, nr 27,
3 VII 1960; A. Oseka, Procedery, ,Polska”, Warszawa, nr 5, 1962; P. Skrzynecki, W takt
Intrady, ,Echo Krakowa”, nr 51, 1 III 1962, s. 4; E. Garztecka, Tragizm, liryka, eklektyzm
i przecietnosé, ,Trybuna Ludu”, nr 41, 10 II 1967.

115 Sposérod autoréw opracowan ogélnych jedynie A. Wojciechowski wskazuje te réz-
nice. Kwestie te w jednym z tekstéw po$wieconych wspomnieniu artysty podejmuje
tez B. Kowalska; zob. B. Kowalska, Przemijanie piekna, piekno przemijania, op. cit.,
s. 107-108.
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Tymczasem wlasnie te aspekty wydaja sie warte uwzglednienia przy po-
nownej lekturze prac.

Wsréd kompozycji eksponowanych na przywotanej krakowskiej wy-
stawie znalazly sie m.in. Konkrety zniszczonel6, O ile niektére z prezen-
towanych woéwczas kompozycji mozna okresli¢ jako oparte na przedsta-
wieniu fragmentéw materii wyrwanych z rzeczywisto$cill?’, wstawionych
jedynie w kadr obrazu, oddzialujacych przede wszystkim wtasciwo$ciami
zniszczonego tworzywa, o tyle nie sposéb powiedzie¢ tego o Konkretach
zniszczonych. W tym dziele widz jest bowiem konfrontowany z po-
wierzchnig misternie opracowang zakomponowanymi fragmentami ma-
terii. Pole obrazowe pokrywajg stanowiacy ciemne tto arkusz papy, przy-
bity wzdtuz krawedzi regularnie rozmieszczonymi gwozdzikami, a takze
nalozone nan jasne fragmenty drewniane, zréznicowane pod wzgledem
odcienia i uslojenia. Fragmenty tworzg dwie prostokatne formy ksztat-
tem zblizone do kwadratéw, zestawione jedna nad drugg, przesuniete
nieco na prawo od osi wertykalne;j.

W odbiorze dominuje gérny prostokat — wiekszy, szerszy; dostepny
ogladowi w caloSci, lekko wysuniety przed plaszczyzne i nachodzacy na
forme widoczng ponizej. Gérny prostokat oddzialuje takze jako bardziej
ztozony, charakteryzujacy sie wiekszym napieciem wizualnym, poniewaz
utworzony zostal z nawarstwianych fragmentéw forniru (w naturalnym,
jasnym odcieniu drewna), pokrytych gestym rysunkiem spekan. Naj-
wiekszy fragment, ktéry wyznacza ksztalt formy, pokrywajg poziome
szczeliny. Sg one odbierane jako pekniecia oglagdanej powierzchni, ré6wno-
cze$nie ujawniaja tez to, co podtozono pod nimi: podobne elementy utozo-
ne jednak rzadziej i w orientacji pionowej. Pionowe fragmenty zmursza-
lego forniru nalozono tez na powierzchni formy, na catej jej szerokosci:
dluzsze, zajmujgce cala jej wysoko$é widoczne sg przy krawedziach bocz-
nych, a znacznie krétsze — w strefie Srodkowe;j.

Zakomponowane w ten sposéb materie tworza plaska, ale wielo-
warstwowg, zlozong powierzchnie, ktérej zréznicowanie widoczne jest
zwlaszeza w okolicach centrum formy. Drewniane ,strzepy” okalajg tu
bowiem ciemng forme — nieregularny otwér o poszarpanych, miejscami
nadpalonych krawedziach, wypetniony czarng, smolista masg o zmierz-
wionej fakturze. Stanowi ona miejsce kondensacji obecnych w kompozycji

116 Konkrety zniszczone, 1959, technika mieszana, 119 x 78 cm (w zbiorach Muzeum
Narodowego we Wroclawiu — XVII-94). W katalogu wystawy w Muzeum Narodowym
w Krakowie z 1960 roku praca figuruje i reprodukowana jest jako: Zniszczone, 1959, drze-
wo, 120 x 80.

117 Np. Rdza (1959), w przypadku ktérej i tak wyrazne jest komponowanie destruktéw
blachy w odniesieniu do ptaszczyzny, orientowanie ich wzgledem osi wertykalnej etc.
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akcentéw czerni (ja$niejsza odcieniem czern papy, ciemne szczeliny). Od-
dzialywanie ciemnej formy wzmacniaja tez okalajace jg i skierowane ku
niej kawalki forniru.

3. Adam Marczynski, Konkrety zniszczone, 1959, technika mieszana,
119 x 78 cm, w zbiorach Muzeum Narodowego we Wroctawiu (XVII-
94); fot. A. Podstawka
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Uwage zwraca najszerszy z fragmentéw, widoczny w jej dolnej czesci
1 pokrywajacy sie niemal z osia wertykalng, bedacy kontrapunktem
w lekturze obrazu. Wspomniany fragment okazuje sie by¢ bowiem kli-
nem, skierowanym wierzchotkiem w dél, ktory — skryty pod powierzchnia
drewnianego fragmentu gérnego prostokata — kontynuowany jest w pro-
stokacie dolnym. W ten sposéb wzrok widza kierowany jest bezposrednio
ku centrum dolnego prostokata, ktorego uksztaltowanie jest analogiczne
do sposobu, w jaki zorganizowana jest géorna forma. W centrum prosto-
katnego fragmentu sklejki takze widoczny jest otwér — w tym przypadku
wiekszy, siegajacy goérnej krawedzi formy. Daje sie tu zauwazyé takze
efekty wizualne, takie jak: nakladanie warstw oraz zestawianie ich pod
katem prostym. Forme tworzy bowiem czworobok poszarzalej sklejki
z poziomymi pasmami ciemniejszego barwnika i pionowymi peknieciami,
pod ktéry podtozono podobny, jednak niebarwiony fragment o poziomych
spekaniach. Analogie miedzy formami uwydatniajg tez (zauwazalng od
poczatku lektury) dominacje gérnego prostokata, ktory oddziatuje silniej
— kontrastem barw powierzchni forniru i wypelnienia otworu oraz na-
pieciem miedzy wattoécig sktadajacych sie nan zetlalych fragmentéw,
a osiggnieta przy ich uzyciu, wyraznie okreslong forma.

Kompozycja Konkrety zniszczone oddzialuje znacznie szerszym za-
kresem $rodkéw niz jedynie wynikajacymi z operowania cytatem z rze-
czywistosci czy skojarzeniowymi wlasciwosciami tworzywa. Co prawda,
Marczynski podkreslal znaczenie wykorzystania nietradycyjnych $rod-
kow malarskich dla zado$éuczynienia potrzebie ,zademonstrowania i za-
komunikowania o niemozno$ci wyrazenia tych rzeczy, ktérych byt (...)
Swiadkiem”118, gléwnie dla zaznaczenia tego, co wéwczas go otaczato —
ruin, §ladéw. Dlatego nie dziwig odczytania Konkretow zniszczonych jako
oddajacych ,niepokéj rozpadajacej rudery, bolesny obraz dewastacji
przedmiotu™?® czy wyrazajgcych ,groze rzeczywistosci®120, Mimo to trud-
no jednak zamknaé znaczenie omawianej pracy w takiej — powierzchow-
nej jak sie zdaje — lekturze. Trudno bowiem pomingé caly szereg zabie-
g6w, dajacych sie ujac jako swego rodzaju ,,chwyt uestetycznienia”.

Choé¢ Marczyriski operowal materiami zniszczonymi, ktorych stan
moze budzi¢ wrecz niepokdj o trwatosé catosci, za bardziej istotny czynnik

118 7 notatek A. Marczynskiego za: Adam Marczyriski (1908-1985). Malarstwo, ASP
im. Jana Matejki w Krakowie 1998, s. 8.

119 Analiza Konkretow zniszczonych autorstwa A. Wojciechowskiego podejmuje znane
z wezesniejszych opracowan kierunku interpretacje wyznaczone skojarzeniowymi wilasci-
wosciami tworzywa. Zob.: Adam Marczyriski (1908-1985). Malarstwo, op. cit., s. 9.

120 D, Jarecka, Logicznie i czysto, ,Gazeta Wyborcza”, nr 2, 4 I 2000 (komentarz do
wystawy artysty w krakowskim Bunkrze Sztuki — 18 XII 1999-16 I 2000).
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uzna¢ mozna fakt poddawania ich malarskim dzialaniom, bedgcym
czyms$ wiecej niz zwyklym eksponowaniem materii czy faktur. Poza ak-
centowanymi przez krytyke ,zainteresowaniem sczernieniami, zszarze-
niami”?1 piekng, bogata faktura, ktéra sloje i seki uzupelnialy delikat-
nym rysunkiem”?2 czy dokonywana rekg artysty przemiang brutalnych
w wyrazie fragmentéw materii w prace, ktore okresli¢ mozna mianem
pieknych123, na uwage zastuguja zabiegi stosowane przez Marczynskiego,
zwigzane z kompozycja, determinowane przez fakt operowania materia-
mi w odniesieniu do ptaszczyzny.

Mimo nawarstwienia materialow, Konkrety zniszczone oddziatuja ja-
ko ptaska cato$é. Dzieje sie tak ze wzgledu na fakt ich ujednolicania
wzgledem plaszczyzny, czego przykladem jest nieznaczne (warunkowane
jakby tylko kwestiami technicznymi) wystepowanie gérnego prostokata
przed powierzchnie oraz osiggane na poziomie wizualnym przenikanie
form osiggniete dzieki analogii ulozenia spekan. Choé oba prostokaty
uksztaltowane zostaly w ten sam sposdob (arkusz drewna z podlozonym
w otworze tworzywem), odmiennie rozwigzano kwestie ulozenia szczelin:
poziome linie na powierzchni gérnej formy kontynuowane sg w centrum
dolnej. W efekcie powierzchnia utworzona z réznych materiatéw, nawar-
stwianych i jakby sztukowanych, odbierana jest jako cato$é. Wrazenie
przenikania jednego materialu w drugi, ich scalenia ma tez miejsce
w momencie ogladu oméwionego w analizie klina, ktéry zdaje sie nie tyl-
ko by¢ prowadzony z gory na dét, w porzadku ptaszczyznowym, ale takze
jakby w glab, przenikajgc sugerowane warstwy obrazu. Nie moze przy
tym umkngé uwadze zabieg przestoniecia klina poziomo utozonym frag-
mentem drewna umiejscowionym w okolicy geometrycznego centrum ob-
razu. Oko widza w naturalny sposéb odczuwa te przeszkode i powodowa-
na przez nig niemozno$¢ wnikniecia w glab. Rozgrywane woko6t centrum
napiecie komplikowane jest przez umieszczenie nad i pod nim dwoéch
otworéw — owalnych form, ktére zdaja sie konkurowacé ze sobg wizualnie.

Trafnie w odniesieniu do obrazéw z materii Adama Marczynskiego
wyrazit sie Jan Pamuta, ktéry cel fizycznego ksztaltowania powierzchni
widzi przede wszystkim w ,uzyskaniu jej niezwyklej, nasyconej energig
wizualno$ci”'24, W Konkretach zniszczonych energia ta kumuluje sie na
powierzchni dzieki prowokowaniu szeregu zaleznoSci i napie¢ miedzy

121 A. Oseka, op. cit.

122 K. Garztecka, op. cit.

123 T, Chrzanowski, Z krakowskich wystaw..., op. cit.

124 7, tekstu J. Pamuly (w:) Adam Marczyriski (1908-1985). Malarstwo..., op. cit.,
s. 17. Jako autoréw prowadzgcych wéwczas zblizone poszukiwania J. Pamula wymienia
artystéw Grupy Nowohuckiej i J. Maziarska.
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tym, co przedstawione (pod[d]ane ogladowi, widoczne), a tym, co przesto-
niete (niedostepne, choé sugerowane przez poszczegélne elementy i do-
powiadane przez aparat percepcji). Oko widza stawiane jest w obliczu
szeregu probleméw: czego$ nie moze dostrzec (centrum), za czyms$ podaza
(klin), miedzy czym$ sie waha (dwa centra, sekwencje przeswitéw). Po-
zornie wiec statyczne!?> malarstwo materii w wersji Marczynskiego oka-
zuje sie by¢ nasycone seria napie¢ wizualnych. Artysta zasadza je na
zabiegach zwigzanych z kompozycja, sprzegajac z oddzialywaniem wez-
lowych punktéw pola obrazowego oraz organizujgc materie wzgledem
pionéw i pozioméw. Ostatni z przywotanych aspektow akcentowany jest
rzecz jasna w przypadku pézniejszych prac, okazuje sie jednak mieé zna-
czenie juz we wczesnych dzietach z serii konkretow”.

Wskazana tu osobliwos¢ malarstwa materii Adama Marczynskiego
pozwala méwi¢ o przepracowaniu przez niego inspiracji ptynacych ze
sztuki powszechnej. Dostrzegalne jest tu indywidualne podejscie artysty,
w czym zresztg tkwi oryginalno$c¢ jego prac. Réwnoczesnie jednak w owej
oryginalnosci szuka¢ mozna odpowiedzi na pytanie o marginalne zainte-
resowanie tymi obiektami. Wiele wskazuje na to, ze ogladane byly one
dotad pobieznie, jakby przez okulary wyposazone w soczewki zachodnich
kategorii, ktére zamiast wyostrzaé spojrzenie, prowadzily raczej do
uwzglednienia wylgcznie dziatan zbieznych z poszukiwaniami twoércow
Zachodu. Stad tez w literaturze siegniecie przez artyste po ,konkrety”
uznaje sie za znaczgce zasadniczo o tyle, o ile doprowadzilo go do opraco-
wania ostatecznej postaci twoérczo$ci: ukltadéw zmiennych — koncepcji
jednoznacznie nowatorskiej zaré6wno na polskim, jak i miedzynarodowym
gruncie. W oczach odbiorcéw zamazato sie natomiast to, co w omawianym
etapie twoérczosci Marczynskiego najciekawsze, a zwigzane z tgczeniem
dzialari materiami pozaobrazowymi z komponowaniem ich na plaszczyz-
nie w oparciu o podstawowe podziaty pola obrazowego.

OBRAZY TERESY RUDOWICZ

Dwa miesigce po przywolanej wystawie Adama Marczynskiego,
w sierpniu 1960 roku, do Krakowa po rocznym pobycie w Rzymie wrdcita
Teresa Rudowicz — czlonkini Grupy Krakowskiej, znana z malowanych
weczeéniej abstrakeyjnych kompozycji w typie informel. W stolicy Wiloch

125 Mianem ,malarstwa statycznego” P. Krakowski i A. Kotula okreslaja dzialania
materiami konkretnymi, prezentowanymi bezposrednio, oddzialujacymi fizycznymi wia-
$ciwo$ciami, wymieniajgc jako przyktad m.in. prace A. Marczynskiego. Zob. P. Krakowski,
A. Kotula, Malarstwo. Rzezba..., op. cit., s. 294.
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artystka wypracowala metode collage z fragmentéw zabytkowych manu-
skryptow!2é, jednak to moment powrotu do kraju wigze sie z wyrazna
zmiang: powiekszeniem formatéw prac i wykorzystaniem znacznie bar-
dziej zréznicowanych materiil2’. Na szeroka game tychze materii sktada-
ly sie zwlaszcza fragmenty tkanin (ozdobnych zakardéw, koronek i tiu-
low), tasm pasmanteryjnych i sznuréw, skrawki papieru (fotografii,
manuskryptéw, drukéw, wycinkow tektury, bibuly, gazet), elementy me-
talowel28 (azurowe taémy blachy i wykroje), a takze przedmioty (gwoz-
dzie tapicerskie, fragmenty bielizny — halek, biustonoszy; niewielkie za-
bawki i detale z papier-machél?®). W przeciwienstwie do omoéwionych
prac Maziarskiej, Kierzkowskiego czy Marczynskiego, kompozycje Rudo-
wicz charakteryzowal duzy stopien rozpoznawalno$ci wykorzystanych
materii. Na uzytych fotografiach dostrzec mozna konkretne osoby, ze
skrawkéw dajg sie odkodowaé motywy graficzne czy teksty, tatwo tez
mozna okresli¢ jakie przedmioty zostaty rozpiete na ptaszczyznie.

Repertuar Srodkéw wypracowany przez Rudowicz w istotny sposéb
okreslit nie tylko oryginalny charakter jej twoérczosci, ale takze perspek-
tywy ogladu. Doswiadczana w kontakcie z dzietem obecno$é przedmiotu
oraz mozliwo§¢ jego rozpoznania pozwolily przypisywac pracom artystki
role kompozycji emocjonalnych30, Okreslano je takze mianem abstrakcji
aluzyjnej13l, malarstwa fakturowego oddzialujacego forma narzucona
przez sam materiatls2 czy tez akcentowano (podobnie zresztg jak w przy-
padku prac Marczynskiego czy artystow Grupy Nowohuckiej), skoja-
rzeniowy potencjal uzytych materii, istotnie podbudowywany przez ich
przedmiotowy charakter.

Stosowane przez Rudowicz fragmenty (inaczej niz oddziatujgce sta-
nem i ogélnymi wlasciwosciami deski, blachy czy inne materie w ,kompo-
zycjach fakturowych” Kierzkowskiego i ,konkretach” Marczyniskiego) da-
waly sie tatwo zidentyfikowaé, a niekiedy nawet mozna bylo je wrecz
przypisa¢ do konkretnych miejsc czy oséb. Semantyczny tadunek kompo-
nentéw prac Rudowicz pozwalat widzieé jej dzieta jako tworzone z materii
z przesztoséci(g), co umozliwialo wprowadzenie do odczytan watkéw zwig-

126 T, Rudowicz z zestawianych na tekturowym podlozu fragmentéw wloskich manu-
skryptéw, w latach 1959-1960 tworzyla prace utrzymane w waskiej gamie barw, oszczed-
ne w §rodkach.

127 7, wypowiedzi M. Warzechy, meza artystki za: P. Cypryanski (red.), Teresa Rudo-
wicz (kat. wyst.), Starmach Gallery (XII 2004—I 2005), Krakéw 2005, s. 9.

128 Warto zaznaczy¢, ze T. Rudowicz stosowata identyczne niemal jak B. Kierzkowski
odpady metalowe (azurowe tasmy blachy), osiagajac jednak za ich pomocg inny efekt.

129 Te ostatnie pojawiaja sie w p6zniejszych pracach artystki, ok. 1965 roku.

130 J. Bogucki, op. cit., s. 233.

131 A. Kepiriska, op. cit., s. 59.

132 A, Wojciechowski, M{ode malarstwo..., op. cit., s. 82.
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zanych z préba uchwycenia lub przedstawienia uptywajacego czasu,
przemijania. Warto zaznaczy¢, ze we wczesnych interpretacjach podkres-
lano gléwnie kwestie ogdlnie rozumianej historiil33, za§ w poézniejszych
uzupelniano lekture o watki historii osobistej, intymnej!34, zwigzanej
z obsesyjng niemal prébg zatrzymania uptywajacego czasu.

Kolejny aspekt stosowanej przez Rudowicz metody komponowania
z fragmentéw materii dotyczyl kwestii technologicznych. Jego uwzgled-
nienie w ogladzie objawialo sie prébami lokowania dziet artystki w ob-
szarze zwigzanym z poszukiwaniami na gruncie collage’u i assembla-
ge’u'35, Prace Rudowicz okre$lane byly bowiem mianem ,kompozycji typu
kolazowo-asamblazowego”13¢ czy wprost jako assemblagesl3’, takze przez
samg artystkel3s, Jedna z jej wczesnych prac znalazla sie nawet wérod
250 obiektow wybranych przez kuratora MoMA, Wilhelma C. Seitza, do
prezentacji na wystawie The Art of Assemblage w 1961 rokul3d,

O ile blisko$¢ metody Rudowicz z poszukiwaniami artystéw zachod-
nich oddaje cechy technologiczne jej prac (wykorzystanie ,fragmentéw”
rzeczywistosci, wprowadzanie rzeczywisto$ci do dzieta sztuki — zastapie-
nie imitacji przedmiotu przedmiotem realnym), nie sposéb pomingc¢ istot-
nych réznic. ArtySci amerykanskiego Zachodu, przyjmujacy postawe kry-
tyczng wzgledem autonomii abstrakcyjnego ekspresjonizmu, poprzez
doslowne wilaczanie elementéw codziennosci, chcieli na powrét potgczyé
sztuke z zyciem!40, Prace tworzone przez wlaczanie elementéw tréjwy-

133 Czesto poruszanym watkiem byta ,krakowsko§é” prac artystki. Wykorzystywane
w nich materie miaty przywodzi¢ na my$l ,odrapane i niszczejagce mury Sredniowiecznego
Krakowa” — P. Selz, Fifteen Polish Painters (kat. wyst.), The Museum of Modern Art, New
York 1961. Zob. tez: A. Baranowa, Obrazy pasyjne Teresy Rudowicz, (w:) Teresa Rudowicz
1928-1994 (kat. wyst.), Galeria Krypta u Pjjaréw (IV-V 2001), Krakéw 2001, s. 28.

134 J. Hanusek pisze o historii ,intymnej, utrwalonej nie w dokumentach i relacjach,
ale w podwigzce, tasiemce, zapince i bilecie”. Zob. J. Hanusek, Robak w sztuce, Krakow
2001, s. 221, cyt. za: P. Cypryanski (red.), Teresa Rudowicz, op. cit., s. 72.

135 P, Krakowski, op. cit., s. 360; P. Krakowski, A. Kotula, op. cit., s. 296.

136 J, Bogucki, op. cit., s. 233.

137 7 tekstu B. Schiffera (w:) Teresa Rudowicz (kat. wyst.), Galeria Krzysztofory (IX
1967), Krakéw 1967; M. Gutowski, Teresa Rudowicz w Krzysztoforach, ,Dziennik Polski”,
nr 232, 1-2 X 1967, s. 4 oraz Grupa Krakowska, ,Wspoétczesno$¢”, nr 4, 1969 (za:) P. Cy-
pryanski (red.), Teresa Rudowicz, op. cit.

138 Za: P. Skrzynecki, Préba utrwalania codziennosci w sztuce (z cyklu W pracowniach
artystow), ,Echo Krakowa”, nr 99, 27 IV 1967.

139 W spisie eksponowanych obiektéw figuruje ona jako Number 51, 1960, klejony pa-
pier na tekturze, 14 x 8%. Zob.: W. Seitz (ed.), The art of Assemblage, Museum of Modern
Art, New York 1961, s. 163. Praca reprodukowana jest na s. 102.

140 B, Haskell, Blam! The explosion of Pop, Minimalism,and Performance. 1958—-1964,
Whitney Museum of American Art (20 X — 2 XII 1984), New York 1984, s. 16-17. Zob.
tez poréwnanie tworczoSci Alesa Vesely’ego z amerykariskim assemblage: P. Piotrowski,
Awangarda w cieniu Jalty, Poznan 2005, s. 101.
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miarowych, realnych przedmiotéw, w sposéb dostowny wkraczaty w prze-
strzen codziennos$ci. Tymczasem dziatania Rudowicz zdaja sie nie by¢
z nimi tozsame, o czym $wiadcza efekty osiggane na bazie materii poza-
obrazowych, niekiedy takze tréjwymiarowych, zwigzane jednak z wpro-
wadzaniem ich jako skrawkoéw zycia w autonomiczng przestrzen dzieta
sztuki. Stosujac dzialania o malarskim charakterze, prowadzac je w od-
niesieniu do plaszczyzny, artystka tworzyta dzieta, ktére winny by¢ trak-
towane jak twory dwuwymiarowe4l,

Teresa Rudowicz nie tytutowalta swoich obrazéw, jakby nie cheac ,do-
powiadaé, zagadywaé wszystkiego”42 — poprzestawata na opatrywaniu
ich numerami, wskazujgcymi réwnoczesnie na rok ich powstania. Pocho-
dzaca z 1966 roku kompozycja 66/42143 jest jedng z prac, ktére wymykaja
sie cezurom kre$lonym na gruncie opracowan ogélnych. Druga polowa lat
60. XX wieku przedstawiana jest w nich bowiem gléwnie jako czas,
w ktérym tradycyjnie rozumiany obraz wydaje sie byé juz kwestig nieby-
la, a aktywnosé artystéw — organizowang w ramach pleneréw i sympo-
zj6w — charakteryzowalo przeniesienie akcentu z finalnego rezultatu
dzialania w postaci dziela sztuki na sam proces jego tworzenia, w ktérym
granice miedzy sztuka i zyciem czesto sie zacierajg. Majac na uwadze
tworczo$é Rudowicz, wizja ta wydaje sie opisywacé jedynie cze$¢ 6wczesnej
dzialalno$ci artystycznej, pomijajac praktyki wprawdzie mniej progre-
sywne, jednak nie mniej interesujgce.

66/42 to kompozycja, ktéra — jak wiekszos¢ prac artystki — oddziatu-
je obecnos$cig fragmentéw réznorodnych materii, wérod ktérych przewa-
zaja skrawki drukéw, rycin, manuskryptow, zestawione ze strzepkami
tkanin i elementami metalowymi. Wrazenia zwigzane z odbiorem pracy
— zalezne od indywidualnych preferencji — moga rozciggaé sie miedzy
podziwem dla ,barokowej bujno$ci inwencji”144¢ a poczuciem nadmiaru

141 Ten aspekt prac T. Rudowicz — jako kompozycji z nietradycyjnych materii, lecz
plaskich — prowadzil do kwalifikowania ich jako collages, czego przyklad stanowig opisy
w kartach inwentaryzacyjnych. Collage pojawia sie obok okreslen: ,technika wtasna”,
ytechnika mieszana”, zaleznie od przyjetego przez dang instytucje klucza, czesciej jednak
niz assemblage. Sama artystka postugiwala sie tez okresleniem ,technika vinavilowa” —
zob. ankieta do wystawy Polskie dzieto plastyczne w XV-lecie PRL w zbiorach dzialu do-
kumentacji Zachety — Narodowej Galerii Sztuki. Rozbieznosci te odzwierciedlaja zaréwno
problem dokumentacji prac z zakresu malarstwa materii, jak i wspomniany juz nieostry
charakter definicji nurtu.

142 Za: K. Czerni, Smietnik metafizyczny, ,Tygodnik Powszechny”, 1998 nr 35, s. 12.

143 66/42, 1966, collage, ptétno, 81,5 x 81,5 cm (w zbiorach Muzeum Okregowego
im. L. Wyczotkowskiego w Bydgoszczy — MOB/MW-608). Praca reprodukowana m.in.
w: A. Borucka-Nowicka (oprac.), Malarstwo polskie 1944-79, Muzeum Okregowe w Byd-
goszczy 1979, s. 61, poz. 484.

144 E. Wolicka, Wiara i wierno$é oku, s. 9, (w:) Teresa Rudowicz 1928-1994 (kat.
wyst.), Galeria Krypta u Pijaréw, Krakéw, IV-V 2001.
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»Skiebionych az do obrzydliwos$ci” form45. Posrod sttoczonych elementéw
oko wychwytuje zaledwie pojedyncze punkty, narzucajace sie w ogladzie
przede wszystkim swoja semantyczna zawartoscia: na zadrukowanej kar-
cie na lewo od centrum widzimy inicjat ujety w czarny, okragly otok
przypominajacy pieczed, a przy lewej i dolnej krawedzi kompozycji — ryci-
ny architektoniczne z widokami budynkéw w przekroju poprzecznym,;
ponadto — chaos skrawkéw papieru i materiatow.

4. Teresa Rudowicz, 66/42, 1966, collage, ptétno, 81,5 x 81,5 cm, w zbio-
rach Muzeum Okregowego im. L. Wyczétkowskiego w Bydgoszczy
(MOB/MW-608); fot. W. Wozniak

Mimo mozliwosci identyfikacji w omawianej pracy pojedynczych ele-
mentéw, trudno przypisa¢ im konkretne znaczenia. Funkcjonuja one ra-
czej jako wyrwane z poprzedniego kontekstu, pozbawione zdolnosci bu-
dowania historii czy wzmacniania realnos$ci przedstawienn w obrazie;

145 M. Gutowski, Wiadomosci plastyczne, Grupa krakowska (cigg dalszy), ,Dziennik
Polski”, 18 XI 1968 (za:) P. Cypryanski (red.),Teresa Rudowicz, op. cit.
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bardziej niz przekazywaniu znaczenl4é, stuzg jako impuls dla luznej gry
skojarzeri. Przygodno$é elementéw i ich zestawien sprawiajg, ze uwaga
widza — z treSciowej zawartoSci — przenosi sie na ich cechy fizyczne (jak
barwa, ksztalt, faktura). W ten sposéb materie funkcjonuja w odbiorze
przede wszystkim jako formy!47. Trudno$¢ z uchwyceniem poszczegélnych
elementéw sprawia z kolei, ze lektura rozpoczyna sie na nowo, wychodzac
od wspomnianej okraglej formy widocznej na lewo od centrum. Forma ta
oddzialuje silnie jako ciemny okrag na jasnym tle karty w odcieniu zga-
szonej bieli. Jednocze$nie kontrastuje ona z zestawiona z nig na prawo od
osi wertykalnej mocno zadrukowang stronag, dodatkowo pociagnieta
ciemnym barwnikiem. Dotem i gora karty sg kontynuowane przez inne
fragmenty dopetniajace je do pionowego, prostokatnego pasma, ktoére
umiejscowione jest na osi wertykalnej i zajmuje potowe szerokosci kom-
pozycji.

Przy takim spojrzeniu fragmenty drukéw okazuja sie poddane orga-
nizacji. Swiadezy o tym choéby wyodrebnienie pasma szerokimi, niedba-
lymi pociagnieciami pedzla przy uzyciu farby o barwie cynobru i ciemnej
umbry, nawigzujacymi do odcieni uzytych fragmentéw, widocznych m.in.
w partii nawarstwien na krancach pasma. Przy dolnej krawedzi — na le-
wo od osi wertykalnej — widoczne s3: architektoniczna rycina i natozona
odwrociem karta manuskryptu, ujawniajgca przeswitujace pismo w lu-
strzanym odbiciu, ktére jawi sie jedynie jako pozbawiony tresci orna-
ment. Z kolei na prawo od osi znajduja sie ciemna plama cynobru oraz
sfaldowana i pokryta warstwa lakieru/vinavilu przybrudzona, biata ko-
ronka. W gérnej cze$ci pas wieniczy ciemna, nieregularna forma, utwo-
rzona przez natozenie na karte manuskryptu peku skiebionych, miedzia-
nych drucikéw. Rozlozone ptasko, calkowicie przylegajace do podtoza
i spojone klejem zdajg sie przenikaé¢ z widoczng w podtozu plynng linig
odrecznego pisma.

Strefy przy krawedziach bocznych opracowano przy uzyciu podob-
nych §rodkéw: przez nawarstwianie i zamalowywanie fragmentéw mate-
rii. Pasmo w lewej cze$ci — bardziej ztozone — tworza widoczne u dotu wy-
cinki pozoétklych kart papieru pokryte literami alfabetu (najpewniej
rusiniskiego) i odrecznym pismem oraz — u géry — wycinek z rycing archi-
tektoniczng oraz ciemny pionowy skrawek dekoracyjnej tkaniny z mo-

146 Np. widoczny w lewej gérnej czesci kompozycji fragment rekopisu, zorientowany
pionowo — tekstem réwnolegle do krawedzi bocznej.

147 (...) kazdy z owych wmontowywanych w moje prace fragmentéw zachowuje swoja
poetyke (fotografii, druku, koronki, blachy itp.), ale jednoczeénie staje sie elementem wy-
lacznie plastycznym tworzonego przeze mnie uktadu”. — cyt. za: P. Skrzynecki, Préba
utrwalania codziennosci w sztuce (z cyklu W pracowniach artystéw), op. cit.
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tywem kwiatowym, zestawiony z pionowym skrawkiem karty rekopisu
oraz cienka, metalowa blaszka. Pasmo w prawej czeSci — w wiekszoSci
pokryte natozonymi na siebie arkuszami papieru i bibuly — zamalowano
bielg, wieniczac je sklebionym w goérnej czesSci fragmentem koronkowe;j
tkaniny.

Bezlad skrawkow jest zatem pozorny. Uzyte fragmenty, procz wyste-
powania w roli substratu dzieta, odpowiednika malarskiej materii, sa
réwnocze$nie Srodkiem organizacji kompozycji, réownowazg ja zestawione
symetrycznie po obu stronach osi wertykalnej, dodatkowo zaakcentowa-
nej przez podmalowanie krawedzi utozonych na niej fragmentéw ciemna
farbg. W efekcie obecne w poczatkowej lekturze odczucie chaotycznego
alnej estetyki. Wrazenie to poteguje zabieg polegajacy na ujeciu catosci
metalowymi pasami blachy o azurowych wykrojach, ktére utozone réwno-
legle do krawedzi bocznych i gérnej, przybite zostaty gwozdZmi tapicer-
skimi. Fakt natozenia na tak stworzona ,rame” dodatkowo taém pasman-
teryjnych sprawia, ze kompozycja oddziatluje jako zlozony i zawily, ale
nieprzypadkowy uktad14s,

Elementy uzyte do stworzenia dzieta pochodza z réznych porzadkéw
semantycznych i fizycznych, jednakze fakt zestawienia ich przez artystke
na plaszczyZnie sprawia, ze funkcjonujg one w obrazie na zasadach jego
wewnetrznej ontologii. Taki status fragmentéow artystka osiggneta przez
— charakterystyczne dla jej tworczos$ci — sprowadzanie uzytych materii do
wspoélnego mianownika, jakim jest plaszczyzna. Rudowicz komponuje
wprawdzie gtéwnie ptaskie elementy, lecz nawet te, ktore daja sie ksztat-
towaé przestrzennie, réwniez odnoszone sa do plaszczyzny czego przykla-
dem w 66/42 jest sktebiony drut, roztozony ptasko i $cisle przylegajacy do
podioza. W innych pracach!4® stosowane sg czesto fragmenty odziezy czy
bielizny, konotujgce wolumen osoby je noszacej, ale przez artystke roz-
ciggane na powierzchni.

Warstwy zestawianych i naktadanych fragmentéw Rudowicz miej-
scami podmalowuje farbg i pokrywa cienkimi, przeswitujacymi bibutka-
mi, co wizualnie spaja je i sprawia, ze fragmenty, ktérych granice zatra-
caja sie, oddzialujg efektem wzajemnego przenikania. Ostatecznie za$

148 'W dotychczasowych odczytaniach akcentowano raczej otwarty charakter prac
T. Rudowicz, na ktéry wskazywaé mial m.in. G. Novelli — zob. rozmowa z M. Warzecha:
P. Cypryanski (red.), Teresa Rudowicz, op. cit., s. 8. Podobnie o obrazach artystki jako
kompozycjach w typie all-over: P. Majewski, Malarstwo materii w Polsce..., op. cit., s. 197.

149 Zob. m.in. kompozycje o numerze: 64-35 z 1964 roku (w zbiorach Muzeum Lubel-
skiego w Lublinie — S-Mal-1114-ML) czy nr 65-10 z 1965 roku (w zbiorach Muzeum Naro-
dowego w Krakowie — MNK-II-b-1916, KRAKOW).
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cato$¢ konsolidowana jest przez nalozenie warstwy werniksu, ktéra ujed-
nolica elementy o tak réznych wtasciwo$ciach. Dyskretnie odmieniajac
ich powierzchnie, nadaje delikatny polysk i charakterystyczny odcien,
przez co zyskuja one wspédlne cechy. Werniks — précz upodabniania do
siebie fragmentéw, integrowania ich — funkcjonuje jako zZrédio znaczen.
Uzyte materie nie sg bowiem jedynie zestawione i przedstawione, ale
uchwycone w danym momencie, zatrzymane i unieruchomionel50,

Rudowicz, jak sama wspominala, ,preparowala i utrwalata wszystkie
znalezione i ofiarowane przez przyjaciét przedmioty lub kawatki tych
przedmioté6w”151, Znaczenie ma jednak nie tyle dostowne zachowanie
kazdego z uzytych elementéw przed niszczacym dzialaniem czasu, ale ra-
czej czynienie tego przez poddanie ich zabiegom typowo malarskim.
W ten sposoéb dzieki dziataniom zwigzanym z komponowaniem materii na
plaszezyznie (w tym — odnoszeniem do krawedzi i centrum), zyskuja one
znaczenie w odniesieniu do innych skrawkoéw, a takze do calosci. Wspo-
mniane przez Rudowicz ,utrwalanie” zachodzi wiec nie jedynie przez
wklejanie i przybijanie fragmentéw, ale przede wszystkim przez osiagane
w ten sposéb efekty: nawarstwiania i wzajemnego przenikania sie ele-
mentéw, oddziatywania ze wzgledu na konkretne umiejscowienie w polu
obrazowym i w odniesieniu do pozostalych fragmentéw, powolywania ze-
strojow barw. W rezultacie, nikomu niepotrzebne juz materie niejako
(od)zyskuja znaczenie w obrebie nowej catosci. Tak jak drobne przedmio-
ty zamkniete w szkatutkach chroni sie przed zagubieniem, tak Rudowicz
komponujgc skrawki przedmiotéw na plaszczyznie, w malarski sposéb
zachowuje je przed rozproszeniem. Zabieg ten przywodzi na my$§l mecha-
nizm dziatania ludzkiej pamieci, ktéra — wybiéreza i niedoskonata — zapi-
suje jedynie skrawki zdarzen, widokéw, odczué; z natury efemeryczne
wspomnienia dodatkowo zamazuje uplywajacy czas, ktory pozbawia je
ostroscils2,

W pracach Rudowicz wiaczane do kompozycji fragmenty — ulotne, da-
jace sie zdezorganizowaé niemal jednym podmuchem wiatru — sg dodat-
kowo zamazywane przez wdzierajace sie dyskretnie, ale przestaniajgce
szczegoly warstwy bibuty. Osiagany efekt opiera sie jednak nie tylko na
doslownej prezentacji strzepéw pamieci, ale na zamierzonym dysonansie
miedzy nietrwalo$cig zestawianych skrawkéw i wrazeniem statosci powo-
lywanej z nich calo$ci. Artystka osiggneta to dzieki opisanym zabiegom —

150 Wrazenie to w kompozycji 66/42 poteguje zastosowanie nalozonych przy krawe-
dziach tasm blachy.

151 P, Skrzynecki, Préba utrwalania codziennosci..., op. cit.

152 O tworczosci T. Rudowicz jako rozumianym w ten sposéb ,poetyckim i nostalgicz-
nym obrazie pamieci”: K. Czerni, Smietnik metafizyczny..., op. cit.
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tj. pokrycia zestawu réznych elementéw warstwa werniksu czy przybicia
blachami — w czym zdaje sie zasadzaé sita wyrazu kompozycji 66/42 jako
homogenicznej ptaszczyzny.

,LOBRAZY METALOWE” KRYSTYNA ZIELINSKIEGO

W panoramie zjawisk artystycznych II polowy XX wieku kreslonej na
gruncie opracowan ogélnych, Krystyn Zielinski funkcjonuje jako uczest-
nik pleneréw!53, autor wigzany z dzialajacymi wowczas galeriami (m. in.
poznanska ,,0dNowa”154 czy warszawska ,,Foksal”155) oraz eksperymentu-
jacy na obszarze sztuki konceptualnej (m.in. akcjg Stoly do gry'56 z 1975
roku). Artysta ten byl przy tym takze autorem grupy ,obrazéw metalo-
wych”, tworzonych z réznego rodzaju blach i fragmentéw przedmiotéw
(form kuchennych, brytfanek, tulejek, rurek, kapsli, dekli, sztuécow, gwoz-
dzi, balii), ktore byly przez niego odpowiednio preparowane — poprzez cie-
cie, rozplaszczanie, lutowanie, spawanie, nitowanie czy patynowaniel57,

Zastanawiajagce w odniesieniu do ceuvre artysty jest rozlozenie
akcentéw przez autoréw opracowan ogélnych. Wymaga zaznaczania, ze
w ramach elblaskiego Biennale Form Przestrzennych w 1965 roku — opi-
sywanego w niemal kazdym z opracowan — Zielinski stworzyl zaledwie
jedng prace!s8, Tymczasem ,obrazéw metalowych”, ktore zaliczy¢ mozna
do nurtu malarstwa materii w samych tylko kolekcjach polskich muzeéw
zgromadzono kilkanascie. Te z kolei w literaturze zostaly wspomniane
zasadniczo tylko przez Alicje Kepiniskg, ktéra piszac o ,obrazach-reliefach

153 A, Kepinska, op. cit., s. 144-145 (autorka wymienia K. Zielinskiego wsréd artystow
biorgcych udziat w I Biennale Form Przestrzennych w Elblagu w 1965 roku). A. Wojcie-
chowski, Miode malarstwo..., op. cit., s. 117, B. Kowalska, Polska awangarda..., op. cit.,
s. 221 (autorzy wzmiankujg udzial K. Zielinskiego w Sympozjum Artystéw i Naukowcow
w Pulawach w 1966 roku, na ktérym nagrodzony zostal za prace Poliptyk — w zbiorach
Muzeum Lubelskiego w Lublinie — S/Mal/845/ML).

154 J. Bogucki, op. cit., s. 192. Choé¢ na wystawie Obrazy Krystyna Zieliriskiego prezen-
towanej w galerii w 1966 roku eksponowane byly wiasnie obrazy metalowe (24 prace z lat
1965-1966), autor nie wspomina o tym fakcie.

155 J, Bogucki, op. cit., s. 344; B. Kowalska, Polska awangarda..., op. cit., s. 161;
A. Kepiniska, op. cit., s. 175. Badacze przywoluja prezentowany tu w 1968 roku wraz
z A. Lobodzinskim environment dzwiekowy Audycja.

156 A. Kepinska, op. cit., s. 239.

157 7 wypowiedzi artysty za: J. Czarny, Obrazy z blachy, ,Odglosy”, L.6dz, nr 21, 24 V
1964. Podobne dzialania stosowatl tez Z. Beksiniski w serii ,reliefow metalowych” z lat
1959-60 (w zbiorach Muzeum Narodowego we Wroctawiu).

158 Mowa o formie przestrzennej utworzonej w 1965 roku z potaczonych w okrag, prze-
cietych wzdtuz rur.
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Krystyna Zielifiskiego z lat 1963-1967, montowanych z gniecionych
blach”159, lokowata je — obok prac Bronistawa Kierzkowskiego — w kon-
tekscie strukturalizujgcych dziatan nietradycyjnymi materiami. Précz
marginalnej obecnoSci omawianych dziel we wspomnianych opracowa-
niach, wypada tez zwrdci¢ uwage, ze w zadnym z muzeéw posiadajacych
je w swej kolekcji nie sg one dostepne na ekspozycji stalej, przez co wiodag
one milczacy zywot w muzealnych magazynach16%, Mozna wiec przyjac, ze
trwajace kilka lat eksperymenty Zielinskiego z nietradycyjnym tworzy-
wem nie znalazly nalezytego odzwierciedlenia w historii sztuki. Co za-
stanawiajace, prace innego przywolanego juz artysty — Adama Marczyn-
skiego, w ktorego tworczo$ci malarstwo materii takze stanowilo jeden
z etapow — zostaly jednak (niezaleznie od trafnosSci czynionych obserwa-
¢ji) odnotowane przez badaczy. Trudno jednoznacznie wskazaé przyczyne
takiego stanu rzeczy. Wiele wskazuje na to, ze w przypadku Marczyn-
skiego nastagpilo to dzieki zbieznosci pewnych cech jego twdérczosci z po-
szukiwaniami artystow zachodnich. Z kolei prace Zielinnskiego zasadniczo
wymykajace sie tak cezurom kre$lonym na gruncie historii sztuki, jak
1 przyjetym kategoriom, pozostaly niemal catkowicie pominiete.

Kompozycje omawianego artysty okre$li¢ mozna jako oparte na
sprzecznoSciach. Sg to obiekty powolywane zabiegami o proweniencji
blizszej warsztatowi mechanicznemu niz pracowni malarza: spawane,
lutowane, powstajace bez najmniejszego udziatu pedzla. Ze wzgledu na
uzycie fragmentéw codziennych przedmiotéw budza one skojarzenia
z assemblage, choé przez samego autora konsekwentnie nazywane byly
obrazamil6l, Tak tez prezentuja sie w odbiorze — jako petne harmonii, prze-
my$lane kompozycje. Zamiast zainteresowania u wielu budzié¢ musiaty
jednak konfuzje. Swiadczy o tym choéby powodujaca wrecz rozbawienie
samego artysty odmowa przyjecia jego kompozycji na wystawe w CBWA,
tlumaczona tym, Ze nie sg to ,,obrazy, bo nie ma w nich farby”162,

Mozna przyjaé, ze osobliwo§¢ formuly wypracowanej przez artyste
w latach 60. XX wieku byla réwnoczesnie jedng z gtéwnych przyczyn, dla
ktérych do dzi§ zasadniczo nie funkcjonuje on jako twoérca eksperymentu-
jacy z tworzywem na obszarze malarstwa materiil63. Tymczasem w per-

159 A, Kepiniska, op. cit., s. 58.

160 Stan na podstawie kwerend muzealnych przeprowadzonych miedzy VII 2014
a'V 2015.

161 Z wypowiedzi artysty za: J. Czarny, Obrazy z blachy, op. cit. Zob. takze B. Ko-
walska, Krystyn Zieliriski — artysta dwdch opcji, (w:) Krystyn Zieliriski. 1929-2007...,
op. cit., s. 8.

162 7 wypowiedzi artysty za: J. Czarny, op. cit.

163 P, Majewski lokuje tworczo$é K. Zieliiskiego — obok S. Krygiera, L. Kunki
i A. Starczewskiego — w obszarze dzialan materig industrialng, akcentujgc ich blisko§é
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spektywie zakre§lonej w niniejszym tekscie przywotane prace Zieliniskie-
go okazujg sie ogniskowac istotne problemy, charakterystyczne dla dziet
reprezentujacych ten nurt. Wskazane prace artysty tworzone sg bowiem
z materii pozaobrazowych i przy uzyciu nietradycyjnych dziatan, a nadto
oddzialuja powolang w ich wyniku homogeniczng plaszczyzng. Dlatego
tez choé Zielinski na pewnym etapie swojej praktyki artystycznej odszed?
od tradycyjnie rozumianego dziela, kierujac sie ku poszukiwaniom kon-
ceptualnym, to jego prace z metalu nie stanowily jeszcze momentu,
w ktéorym dokonywatl on demontazu obrazu. Wrecz przeciwnie — dzieta te
sg raczej przykladem podkreslajacym ogromne mozliwosci pozamalar-
skich §rodkéw wypowiedzilé4,

Kompozycja M-III-67165 to jeden z péznych ,obrazéw metalowych”
Zielinskiego, powstaly z zestawienia lutowanych wycinkéw szarej blachy
i fragmentéw metalowych przedmiotéw, ktore zatracaja jednak swoje
pierwotne, uzytkowe sensy!66. Pomimo maszynistycznego, konstruktywi-
stycznego jezyka pracy, konotowanego przez wykorzystanie blach i pod-
dania ich procesowi spawania, lutowania, oddziatuje ona jako obraz. Po-
wstata przy tym co prawda przy uzyciu $rodkéw wykraczajacych poza
tradycje malarstwa, aczkolwiek zdecydowanie utrzymuje znaczenie ma-
larskich dziatan zwigzanych z kompozycja, odnoszeniem elementéw do
gtownych osi, czy oddziatywaniem niuansami barw.

Goérna czes$¢ kompozycji zwraca uwage gladka, polerowana, potysku-
jaca powierzchnig dwoéch fragmentéw jasnoszarej blachy, ktére widoczne
sg w partiach bocznych. Przez Srodek tej 1$niacej, niemal lustrzanej tafli
przebiega pionowe pasmo zaginanej blachy w tym samym odcieniu. Zo-
stato ono utworzone z rozlozonej plasko kuchennej formy do pieczenia
i wydzielone od partii bocznych pionowymi krawedziami z regularnie
rozmieszczonymi §ladami lutowania, a gérg mocowane jest do waskiego
réwnoleglego do krawedzi pasa gniecionej blachy. Jednolita pod wzgle-
dem kolorystycznym partia gérna oddziatuje subtelnymi réznicami po-
wierzchni gladkich i zalamanych, ozywianych powstajgcymi nan reflek-
sami, ktére kumulowane sg w pasmie w okolicach osi wertykalne;j.

z tradycja polskiego konstruktywizmu, majgcego silnie oddziatywaé w Srodowisku 16dzkim,
z ktorego wywodzit sie artysta. Zob.: P. Majewski, op. cit., s. 220-230.

164 Tak o pracach K. Zieliiskiego: W. Nowaczyk, Krystyna Zieliriskiego obrazy malo-
wane metalem, (w:) Krystyn Zieliriski..., op. cit., s. 5.

165 M-III-67, 1967, technika wlasna, spawanie (metal, drewno), 92 x 67 cm (w zbio-
rach Muzeum Sztuki w Lodzi — MS/SN/M/957).

166 Tak o pracach K. Zieliniskiego: J. Ladnowska, Krystyn Zieliriski..., op. cit., s. 10.
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5. Krystyn Zielinski, M-11I-67, 1967, technika wtasna, spawanie
(metal, drewno), 92 x 67 cm, w zbiorach Muzeum Sztuki w Lodzi
(S/SN/M/957)

Pasmo kontynuowane jest takze w dolnej czesci kompozycji, gdzie
silnie zgnieciona, sprasowana metalowa forma zestawiona zostala ze
znacznie ciemniejszymi, jakby za$niedziatymi fragmentami, przypomina-
jacymi elementy znalezione na zltomowisku. Jasna polyskujaca blacha
yzanurzona” w zgaszong, matowg powierzchnie z réznego rodzaju frag-
mentéw odcina sie zaré6wno kolorem, jak i charakterem. Dolng czesé
kompozycji okresla przy tym wieksza ztozono§é i réznorodnosé elemen-
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tow. Trapezowata, gladka forma (bok foremki) umiejscowiona w okolicach
centrum, kontrastuje z silnie pofatldowana, sprasowang powierzchnig wi-
doczng ponizej. Wlaénie za sprawg owego sfaldowania (mimo wspomnia-
nej réznicy odcienia), element tworzacy $rodkowe pasmo wchodzi w rela-
cje z widocznymi po jego bokach fragmentami, tj. z trzema okraglymi
formami o réwnie pomarszczonej powierzchni (dwiema po lewej stronie
i jedna po prawej). Pomarszczenia powstaly przez sprasowanie metalo-
wych misek. Z kolei same formy zestawiono z elementami o powierzchni
plaskiej, bardziej wygtadzonej — w lewej czesci sg to geometryczne wycin-
ki blachy, a w prawej — okragle fragmenty blachy (dekle puszek). W ten
sposob intensywne sfaldowanie, ktére skoncentrowane zostalo ponizej
centrum, ulega stopniowemu ,wygaszeniu”. Redukcja napiecia zachodzi
plynnie m.in. dzieki uzyciu wachlarzowatej formy, przylegajacej do okra-
glego, sfaldowanego fragmentu po lewej stronie pasma. Owa wachlarzo-
wata forma — lekko wypukla w miejscu zetkniecia z okragglym elementem
— pokryta jest réownoleglymi zagieciami (pozwalajg one identyfikowaé
fragment jako cze$é rury wentylacyjnej), ktore — zageszczone u dotu —
rozchodza sie promieniscie ku gladkiej powierzchni w gérnej cze$ci kom-
pozycji. Zachodzac na nig pétkoliScie (podobnie jak ptaski dekiel po pra-
wej stronie osi), dodatkowo integruje ze soba wizualnie dwie odmiennie
opracowane czesci.

Mimo istotnych réznic w uksztaltowaniu powierzchni, jej poszczegol-
ne czeSci — oddzialujace wprawdzie niekiedy jako wyraZne akcenty —
réwnowaza sie. Aranzowane symetrycznie, nie stanowig przypadkowego
zbioru przygodnie znalezionych elementéw z obszaru $émietniska, lecz sg
przemyslanym ukladem elementéw wybranych i zakomponowanych
w uporzgdkowany sposéb. Uwage zwraca przy tym takze wspétobecnosé
elementéw, ktéra sprawia, ze poszczegélne fragmenty, bardziej niz w re-
lacji figura (pionowe pasmo) — tlo, odgrywaja role jako zestawione ze soba
i tworzace nowg, autonomiczng pltaszczyzne o duzej ztozonosci.

Miejscem, gdzie kompozycja M-III-67 oddzialuje najsilniej (tj. jej mi-
krotematem), sg okolice ponizej centrum, gdzie umiejscowiono trapezo-
watg forme — pozornie gladkg, lekko jednak zalamang. Jasno okreslona,
geometryczna forma, nie bedgca jednak regularnym prostokgtem, blizsza
jest trapezowi i lekko przechylona; polozona w okolicy centrum, nie po-
krywa sie z nim jednak dokladnie!é7; przynalezy do gérnego fragmentu,
moze jednak stanowié takze cze$¢ intensywnie splaszczonego dolnego
elementu. W tym miejscu dodatkowo oddziatujg réznice faktur: gltadkosé
blachy trapezowatej formy przeciwstawiono zestawionej dotem nieregu-

167 O pracach K. Zieliriskiego jako ,obrazach o swobodnych podziatach, niesymetrycz-
nych, ale harmonijnych” por.: B. Kowalska, Krystyn Zieliriski..., op. cit., s. 7.
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larnej sfaldowanej powierzchni. Elementy zestawione po obu stronach
dolnej czesci pasma dopowiadajg niejako te opozycje, wzmacniajac domi-
nacje jednej, badz drugiej jej skladowej. Z trapezowaty gladka forma dia-
loguja niejako elementy plaskie, geometryczne i zblizone do niej odcie-
niem jasnych szaroS$ci. Intensywnie sfaldowana powierzchnie podkreslajg
natomiast analogiczne zagiecia w okragtych formach. Zaden z elementéw
jednak nie dominuje.

Efekt kumulowany w okolicach centrum oparty jest na wykorzysta-
niu $rodkéw dalekich malarstwu. Prowadza one jednak do osiggniecia
rezultatu, ktory okresli¢é mozna mianem ,pieknie zestrojonej kompozycji
o duzych walorach malarskich”68, O pracach Zielinskiego prébowano
co prawda méwic jako powierzchniach, na ktérych rozgrywaja sie ,dra-
maty rozprutej, rozdartej, palonej, nitowanej i pilowanej blachy”169, jed-
nak nie to wrazenie wydaje sie tu najistotniejsze. Wybor, preparowanie
i komponowanie fragmentéw kazg bowiem zwrdéci¢é uwage na ich celo-
wo eksponowane roéznice — niekiedy subtelne, kiedy indziej silnie od-
dzialujgce wizualnie. Mowa tu o eksploatowaniu niuanséw ksztaltu
(okragle-geometryczne), powierzchni (gtadkie-faldowane), faktur (polero-
wana-matowa), jak i odcieni (utrzymane w waskiej gamie barw charakte-
rystycznych dla metalu szaro$ci, miedzianych brazéw, grafitowl’0, rézni-
cowane pod wzgledem tonu). Dobdr Srodkéw — oparty wprawdzie na
konsekwentnym zawezeniu ich zakresu do materii metalu — prowadzit
nie do obiektywnej ekspozycji tworzywa i jego wlasciwosci, lecz stanowit
punkt wyjsScia do powolania peilnej dyskretnych napieé¢ zlozonej catosci.
Artysta zestawiajac ze sobg fragmenty, odpowiednio sptaszczane i praso-
wane, zazebial jedne z drugimi, spajat je lutowaniem, spawaniem badz
nitowaniem, dzieki czemu zyskiwaly one nadrzedne znaczenie jako ele-
menty powotywanej catosci.

W ten sposéb powstala seria prac, ktore — jak pisano — ,odrzucajg
konwencje olejnego piekna”'7l. Podkresli¢ nalezy, ze mimo wszystko nie
porzucitly one jednak konwencji obrazu. W kontekscie dokonanej juz
wowczas w sztuce wolty uniewazniajacej jego znaczenie mozna stwier-
dzié, iz powstajace w II polowie lat 60. XX wieku obrazy z materii Zielini-
skiego — taczgce idee zarzucenia tradycyjnego medium przy zachowaniu
nadrzednej warto$ci ptaszczyzny — do dzi§ pozostajg nierozpoznane. Po-
wstaly najwyrazniej zbyt pézZno, by jednoznacznie wpisaé je w poszuki-

168 Tbidem.

169 J. Czarny, op. cit.

170 J. Czarny pisze o ,miekkim, tajemniczym kolorycie, nieznanym farbie olejnej,
wlasciwym tylko blasze”. Ibidem.

1711 7, Kosinski, A’ propos malarstwa, ,,Odglosy”, nr 36, 10 IX 1967.



MALARSTWO MATERII W POLSCE — NA MARGINESACH ODWILZOWEJ ,NOWOCZESNOSCI” 245

wania z zakresu malarstwa materii, a réwnoczes$nie byly zbyt ,malar-
skie”, by okresli¢ je mianem konstruktywistycznych. Tworzone byly nato-
miast z ideg eksplorowania wlasciwosci ptaszczyzny, co nijak nie przy-
stawato do prac zamykajacych dzieto w sferze koncepcji.

PODSUMOWANIE

Omowione przyktady prac artystow dziatajacych na obszarze malar-
stwa materii stanowia ilustracje nie tylko dla — akcentowanej przez ba-
daczyl”? — kwestii réznorodnosci formul wypracowanych przez kazdego
z tworcow. Uswiadamiajg one takze ztozono$é problematyki zwigzanej
z podejmowanymi w obrebie nurtu §rodkami i ich podatno$é na wymyka-
nie sie kategoriom przyjetym do opisu zjawisk w polskiej sztuce II polowy
XX wieku. Omawiane dzieta w rézny sposéb ,nie przystawaly” do kreslo-
nej na gruncie historii sztuki wizji jej ewolucji.

Jadwiga Maziarska wzbogacata farbe substancjami ziarnistymi i ste-
aryna, tworzac kompozycje pozornie bliskie abstrakcji informel, odbiega-
jace jednak od niej zaréwno w sferze intencji, jak i wizualnego oddziaty-
wania. Artystka, daleka od swobodnie rzucanej farby stanowiacej wyraz
malarskiego gestu, konstruowata ,,obrazy wypukte”.

Bronistaw Kierzkowski dla stworzenia ,kompozycji fakturowych”
catkowicie zrezygnowal z uzycia farby. Zastosowanie przez niego materii
gipsu i blach, ze wzgledu na osiggany efekt, spotkalo sie z prébami ttu-
maczenia proponowanej formuly na jezyk malarstwa czy rzezby. Silg rze-
czy nie moglo to oddaé specyfiki tych prac, zasadzajacej sie na synergii
uzytych mediéw.

Adam Marczynski, gtéwnie przez wzglad na rodzaj stosowanych ma-
terii, taczony byl z poszukiwaniami artystéw hiszpanskich czy wloskich,
co paradoksalnie przestonilo z pola widzenia badaczy odrebno$é¢ drogi
wybranej przez twoérce. Prace tego artysty — uznane za prezentujgce ma-
terie wprost wyjete z rzeczywistos$ci, oddziatujace dramatem ich znisz-
czonych powierzchni — nie zostaty poddane giebszej analizie, przez co
najpewniej nie dostrzezono z nalezyta ostro$cia ich charakteru, zwigza-
nego ze stosowaniem porzgdkujgcych dzialan zwigzanych z komponowa-
niem materii na plaszczyznie.

Tworczosé Teresy Rudowicz, z uwagi na zastosowang technike i se-
mantyczny tadunek prac, lokowana byla zasadniczo w obszarze collage

172 B, Kowalska, Polska awangarda..., op. cit., s. 108; A. Baranowa, Malarstwo mate-
rii (cz. 2) Srodowisko warszawsko-lubelskie. 1957-1963 (folder — kat. wyst.), Galeria Zde-
rzak, Krakéw 2001; P. Majewski, Malarstwo materii..., op. cit., s. 5.
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i assemblage, przez co istotne zabiegi prowadzone przez artystke w obre-
bie ptaszczyzny, odrézniajace jej tworczo$é od wymienionych technik, zo-
staty pominiete.

Krystyn Zielinnski niemal w ogéle nie byt uwzgledniony w kontekscie
nurtu malarstwa materii. Jako gléwng przyczyne takiego stanu rzeczy
upatrywaé mozna stosunkowo pézne wejScie Zieliniskiego na scene arty-
styczng z ,obrazami metalowymi” i wykorzystanie metod blizszych do-
menie przemyshlu. W efekcie jego prace stanowily raczej przemilczany
etap, zbyt malo znaczacy, by uznac je choéby za wstep do pdzniejszych
dziatan okotoplenerowych czy konceptualnych.

Funkcjonowanie prac z zakresu malarstwa materii na tytulowych
marginesach miato rézne odcienie. Mozna przy tym przyjaé, ze niewy-
starczajacy charakter siatki pojeciowej przyjetej do opisu zjawisk sprawil,
ze czes¢ z dziet catkowicie umkneta uwadze badaczy, a cze$é zostata wpi-
sana w cigg przemian rodzimej tworczo$ci z uwzglednieniem jedynie wy-
branych aspektéw. Ich dotychczasowy oglad — bardziej niz checia cato-
Sciowego ujecia nurtu — determinowany byt raczej proba dopasowania
obiektéw do kreslonej na gruncie opracowan ogolnych wizji historii sztu-
ki. Sprawilo to, ze pominieta zostata ich specyfika. Te zas — co nalezy
podkresli¢ — daje sie wysledzi¢ pomimo réznic. Tymczasem dotad nie po-
dejmowano kwestii bazowej, zwigzanej z faktem przepracowywania przez
kazdego z tworcow (na swoj indywidualny sposéb) tego samego tematu,
ktory najogdélniej ujaé mozna jako poszukiwanie granic obrazul? i zwig-
zane z tym proby poszerzenia jego jezyka.

Powyzsze rozwazania prowadza do wniosku, ze twércow z zakresu
malarstwa materii odstapienie od uzycia farby — paradoksalnie — nie
wiodlo do porzucenia plaszczyzny i zanegowania jej znaczenia. Kompo-
nowanie nietradycyjnych materii w odniesieniu do ptaszczyzny prowadzi-
fo natomiast do powstania prac o granicznym charakterze, oscylujacych
wprawdzie miedzy malarstwem, reliefem i rzezba, ale w ktérych nad-
rzedna wartoscia determinujaca charakter dzieta pozostawata ptaszczy-
zna. Podejmowane w odniesieniu do niej zabiegi (niezaleznie od intencji
przelamania dotychczasowych formul) — owocowaly powstaniem estetycz-
nych kompozycjil’4, angazujgcych dzialania zwigzane z wyzyskiwaniem

173 7, wypowiedzi J. Tarabuty, (w:) M. Tarabula (red.), Malarstwo materii..., op. cit.,
s. 165.

174 Tak o twérczosci Grupy Nowohuckiej: M. Branicka, W cieniu i blasku, (w:) M. Ta-
rabula (red.), Malarstwo materii..., op. cit., s. 10.



MALARSTWO MATERII W POLSCE — NA MARGINESACH ODWILZOWEJ ,NOWOCZESNOSCI” 247

mozliwosci, jakie daje ograniczona ramami plaska powierzchnia, badz
wrecz prowadzacych do powotania nowej, autonomicznej ptaszczyzny.

Wskazanie na obecno$¢ w polskiej praktyce artystycznej okresu
odwilzy i lat po niej nastepujacych ,obrazéw z materii”, rozumianych
W proponowany sposob, uéwiadamia nadto niepelny charakter funkcjonu-
jacej dotad wizji polskiej tworczosci. Trzeba bowiem odnotowaé, ze obok
dziatari wiodacych do porzucenia tradycyjnie rozumianego dzieta sztuki
czy procesow majacych na celu polemike badz jego jednoznaczna negacje,
miatly tez miejsce zjawiska, ktorych wektor niekoniecznie skierowany byt
w te samg strone. ArtySci prowadzili tez poszukiwania mniej progresyw-
ne, lecz réwnie znaczace, ktore doprowadzily do powstania prac interesu-
jacych jako obiekty i oryginalnych na gruncie polskim i zagranicznym.
Dopiero ich ponowny oglad — jako ,obrazéw z materii” — pozwala przy-
wrocic¢ je historii sztuki, a termin ,malarstwo materii” odda¢ z uwzgled-
nieniem wlasciwych mu odcieni.

PAINTING OF THE MATTER IN POLAND - ON THE MARGINS OF THE ,THAW”
MODERNITY

Summary

The painting of the matter was an important component of Polish art of the
“thaw” period and the 1960s. So far Polish art historians have usually interpreted
works made of non-traditional substances by Polish artists as examples of inspiration
by Western art and a tendency to abandon the painting as such. Scholars and critics
stressed the relief qualities of art objects and their impact on the spectator through
the surface texture and the properties of the material used, often incorporated into
a picture directly from reality and provoking specific associations. Such an approach
did justice only to some such works, e.g., those painted with paints mixed with non-
painterly substances, with the mud effects of the palette, characteristic of French art
(Aleksander Kobzdej, Jan Lebenstein), or abandoning traditional materials to chal-
lenge the painting as such (Jan Ziemski, Wlodzimierz Borowski, Jerzy Rosolowicz).

Thus far the reflection on the painting of the matter seems inadequate to the
works in which paint was eliminated in favor of other materials and substances com-
bined with painterly activities. Those unspecific substances and materials were often
distributed on flat surfaces and composed in terms of basic division of the pictorial
field, its main axes, relations to the edges, etc. Such “paintings made of matter” are
interesting examples of the “thaw” art, which have not been interpreted as paintings,
escaping chronological and other criteria of art history. Ambiguously called the
“painting of the matter,” they occupied the margins of the critical discourse. The
inadequacy of the terms adopted to describe them resulted in ignoring many works,
while others have been included in the history of Polish art only in some aspects.
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So far no one has addressed the basic question of different artistic responses to the
problem of searching for the limits of the painting, and related attempts to enhance
the painterly idiom which was at the same time disrupted in a number of ways.

The author analyzes works selected from the set of about three hundred items
found in thirteen Polish museums. Regardless of the individual differences, the paint-
ings by Jadwiga Maziarska, Bronistaw Kierzkowski, Adam Marczynski, Teresa
Rudowicz, and Krystyn Zielinnski exemplify the combination of non-traditional sub-
stances and surface composition. Paradoxically, the decision to abandon paint did not
make those artists deny the superior role of the surface, which resulted in the crea-
tion of works oscillating among painting, relief, and sculpture, close to collages or as-
semblages, yet quite specific. Their works either exploited the conditions offered by
the framed flat surface or brought into play new, autonomous surfaces.



