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Design is a creative area which is deeply dependent on material conditions: on technological and
productive capacity and on production management. Polish design in the 70s was significantly
influenced by political changes and new strategy of economic development based on the money
borrowed from western countries. Thanks to foreign licenses producers and designers gained bigger
technological potential. At the same time a lot of interesting works were created due to the activity
of previously established institutions: design centres in factories and in the unions of particular indu-
stries. The article attempts to point out discrepancies between the advanced system of organisation
and promotion of design and the real professional practice of designers. As it is really difficult to
prepare an objective and synthetic view on the decade, the author relates her interviews with some
of designers who were active in Poland in the 70s. As a result the reader becomes aware of what
designing and producing was really like at that time in the sectors of electro-acoustic equipment,
furniture, glass, fashion. The author also gives some important examples of projects realized in the
serial production.

Anna Maga, kustosz Kolekgji Osrodka Wzornictwa Nowoczesnego w Muzeum Narodowym w War-
szawie, Aleje Jerozolimskie 59, e-mail: AMaga@mnw.art.pl

Historia Polski powojennej, moze dlatego ze w r6znych swoich momentach
w rozmaity sposéb zaktamywana i propagandowo nadbudowywana, poka-
zuje nam tyle twarzy, ilu autoréw czy srodowisk przedstawia swoje punkty
widzenia. Nawet gdy probujemy rozpoznac tak czastkowy temat, jakim
sq istotne zjawiska dla polskiego designu lat 70., mamy trudno$¢ zbudowania
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obiektywnego, prawdziwego wizerunku tej dekady. Obraz wynikajacy z rza-
dowego raportu o stanie wzornictwa jest inny niz relacja projektanta ekspery-
mentujacego w branzowym osrodku wzornictwa, a jeszcze inne sa opowiesci
autora projektu zmagajqcego sie z realizacjq swojego pomystu w fabryce.
Prezentacje targowe i wystawy wzornictwa w galeriach sztuki pokazuja jed-
nostkowe wybitne osiagniecia, z ktérych nieliczne trafiaty do realizacji prze-
mystowej. Natomiast wérdd produktow rynkowych jest wiele bezimiennych,
dzi$ trudnych do zidentyfikowania. Co gorsza, kazde z tych spojrzen na design,
nawet jesli czasem stojg one w opozycji do siebie nawzajem, najczesciej jest
prawdziwym opisem stanu rzeczy, co jeszcze bardziej utrudnia okreslenie
cech wspolnych. Tak oczekiwane podsumowania polskiego wzornictwa lat
70. s tez bardzo trudne ze wzgledu na rézny stopien zaangazowania designu
w przemysle i niekompatybilnos$¢ osiggnie¢ w poszczegdlnych gateziach
produkcji. Uciekajac od zbyt powierzchownych syntetycznych uje¢ tematu,
warto siegna¢ do relacji samych projektantéw, tworzacych w Polsce w latach
70. Powstawaty wowczas radioodbiorniki i magnetofony, ubrania, kieliszki,
meble, ale tez narzedzia takie jak obrabiarki czy sprzet fotooptyczny, a nawet
samochody. Dysponujqc ta kolorowa mozaika, sktadajacq sie z elementow na
pierwszy rzut oka nieprzystajacych do siebie, patrzac z dzisiejszej perspektywy
i odpowiednio ,,mruzac oko”, by¢ moze uda sie zobaczy¢ zarysowany ostrzej
ogoblny obraz polskiego designu epoki Gierka.

Czesto design traktuje sie jako gatunek sztuki i dlatego uprawnione
jest patrzenie na te dziedzine tworczosci w kategoriach historyczno-arty-
stycznych. Taka postawa moze jednak prowadzi¢ do pomijania czy bagate-
lizowania niektorych waznych cech designu — jego podtoza materialnego,
kontekstu gospodarczego, technologicznego, finansowego, rynkowego.
Moéwiac o projektowaniu, nie wolno nam ograniczac sie do aspektow ar-
tystycznych, estetycznej warstwy projektowanych przedmiotéw. Z jednej
strony trzeba widzie¢ wazne dziela z r6znych etapéw ich powstawania, nie
pomijac genialnych badz tylko dobrych szkicow, projektdw czy prototypow.
Z drugiej jednak stuszne wydaje sie skupienie na tych pracach, ktore osiggne-
ty swoj projektowy cel — staly sie produktami dostepnymi dla uzytkownika.
Te musiaty sie zderzy¢ z realiami swojej epoki.

Wyodrebnienie lat 70. z punktu widzenia przemian spoteczno-polityczno-
-gospodarczych wydaje sie oczywiste i fatwe. Dziatajaca pomiedzy dwoma
okresami ostrych kryzysow naznaczonych strajkami robotniczymi ekipa
Edwarda Gierka, obiecujac spoteczenstwu ,,Druga Polske”, przyjela strategie
przyspieszonego rozwoju, ktéry zakladat modernizacje gospodarki, wzrost
konsumpcji, otwarcie na technologie i rynki zachodnie. Ten ,,nowoczesny
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socjalizm” miat sie realizowac m.in. dzieki zachodnim kredytom zar6wno in-
westycyjnym, jak i konsumpcyjnym. Podpisywano liczne umowy licencyjne,
np. z Fiatem na produkcje samochodéw matolitrazowych czy z Coca-Colg
na rozlewnie w Polsce. Andrzej Paczkowski pisat:

Gospodarka prosperowatla, nastepowato ozywienie, wiele srodowisk i grup
spotecznych odczuwato wyrazna poprawe. [...] Pieciolatka ,,dynamicznego
rozwoju” stala sie rzeczywistym, cho¢ krétkotrwalym i powierzchownym
sukcesem. Nie podjeto jednak powaznej proby przeksztatcen strukturalnych
w zarzadzaniu przemystem — niemozliwych w istocie bez zmian politycznych,
a o tych nikt w PZPR nie my¢lat. [...] Szary obywatel nie wiedzial, a kie-
rownicy nawy panstwowej lekcewazyli fakt, iz sukces ten byt w znacznym
stopniu ‘sukcesem na kredyt’, i to w dostownym tego stowa znaczeniu:
w 1975 1. co najmniej % dochodéw z eksportu musiata by¢ przeznaczana
na pokrycie zobowigzan ptatniczych, a dlugi przekroczyly 8 mld dolaréw,
wpedzajac kraj w putapke kredytowa. Powstala ona nie tyle z zaciggania
pozyczek, ile z tego, Ze bez prawdziwie glebokich zmian nie byto mozliwosci
faktycznego wejscia na rynki Swiatowe z polskimi produktami. Bardziej niz
0got spoteczenstwa, ktore zyto wciaz jeszcze w obrebie gospodarki niedoboru
i trwatej nier6wnowagi rynkowej, euforia objeta elite polityczng i wythumita
wszelkie sygnaty ostrzegawcze. Zbiezna z ideologicznymi imponderabiliami
systemu zrodzita pokuse nieograniczonego rozwoju. Zarzucono dyscypline
planowania, wprowadzajac pojecie ‘planu otwartego’ i rozpoczeto prawdziwe
szalefistwo inwestycyjne w warunkach marnotrawnej gospodarki nakazowo-
-rozdzielczej. [...] Przedluzajaca sie recesja na Zachodzie dodatkowo utrud-
niata zbyt —i tak zle sprzedajacych sie — polskich towaréw, a handel w obrebie
RWPG, obejmujacy wciaz ok. ¥2 obrotéw, nie dawat wptywow w dewizach.
Odwrotnie, powodowat ich odptyw, gdyz niemata cze$¢ komponentéw eks-
portowanych tam produktéw zakupywana byta za mocne, zachodnie waluty'.

W tej sytuacji spoteczno-polityczno-gospodarczej lat 70. w Polsce
rzeczywisto$¢ projektowa miata swojg dynamike, ksztaltowata sie w kilku
roznych plaszczyznach i wazne jest dostrzezenie rozmaitych aspektéw
rozwoju tej dziedziny tworczosci.

Najbardziej spektakularna cecha lat 70., zwigzana z wyrazng obecnoS$cia
na polskim rynku przedmiotéw produkowanych na zachodnich licencjach,
spotkata sie z duzym aplauzem spotecznym. Produkty licencyjne, np. radio-
magnetofony ,,Grundig”, cho¢ wytwarzane w Polsce, dawaty uzytkownikowi
gwarancje niemieckiej jakosSci, bo licencjodawca domagat sie zgodnosci
polskiego produktu z oryginalng wersjq i pilnowat tego. Coca-Cola zagrozita

1 A. Paczkowski, Pot wieku dziejow Polski, Wyd. Naukowe PWN, Warszawa 2005,
ss. 270-272.
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wycofaniem licencji, gdy kontrole wykazaly, ze nap6j jest sprzedawany bez
utrzymywania odpowiedniego schtodzenia. Powszechna jest opinia, Ze towa-
ry licencyjne uczyly polskich producentéw zachodnich standardow, pewnej
kultury technologicznej, otwieralty okno na $wiat, wprowadzaty nowe roz-
wigzania. Jak wspomina Grzegorz Strzelewicz, projektant sprzetu grajacego
dla Zakltadéw im. Marcina Kasprzaka, bydgoskiej ,,Eltry”, dzierzoniowskiej
,Diory” i gdynskiego ,,Radmora”:

nie mozna powiedzie¢, ze z tych licencji nie wynikaty jakies korzysci posred-
nie. Dla nas, projektantéw, w niektérych przypadkach, byty m.in. zrédtem
informacji o kierunkach rozwoju elektroniki konsumpcyjnej na Zachodzie.
Wiecej informacji pozyskiwaliSmy z wizyt na Internationale Funkausstellung
(najwieksze w Europie targi branzowe) w Berlinie Zachodnim, dokad wysy-
fano nas co dwa lata i gdzie ogladaliSmy, jak branza rozwija sie na Swiecie.
Wyciagaliémy wnioski i prébowali$my nadaza¢, cho¢ widoczny gotym okiem
dystans dzielacy nas technologicznie od Zachodu oceniany byt wéwczas na 10
do 15 lat zaleznie od branzy. Masowe zakupy licencji miaty by¢ sposobem na
wyrazne skrocenie tego dystansu. W warstwie estetycznej produkty licencyjne
(cho¢ nie byly to projekty o wysokich walorach artystycznych) narzucily tez
nowe sposoby opracowania bryty produktu. Rozszerzyta sie gama stosowanych
tworzyw. Wyraznie wtedy zauwazalne byto przejscie od estetyki meblowej do
estetyki technicznej. Jak poczatkowo nie mozna byto sobie wyobrazi¢, by tele-
wizor nie wygladat jak kredens, to pod koniec lat 70. produkowano telewizory,
ktore juz nie musiaty tego forniru na sobie nosi¢. To samo dotyczy odbiornikow
radiowych. Juz wowczas krytykowano te polityke licencyjng, poniewaz spro-
wadzala sie ona zwykle do zakupu prawa do produkcji konkretnego wyrobu.
Dostawali$my dokumentacje, tacznie z oprzyrzadowaniem i materiatami, i za-
kiad lub jego czes¢ przeksztalcat sie w montownie. Byly to dzialania obliczone
na szybkie uruchomienie produkcji i zaspokojenie popytu. Bywato, ze zaktady
rezygnowaty w tej sytuacji ze wspétpracy z projektantami, ktérzy okazywali sie
zbedni. O tym, co bedzie, jak licencja wygasnie albo sie zestarzeje, nie myslano.
Nie szukano rozwiazan, ktére pozwalatyby rozwijac produkt licencyjny tak, by
z czasem wchodzi¢ na wyzszy poziom technologiczny, osiaga¢ wyzsza jakos$¢
iposzerzac program uzytkowy — to sie nie udawato. Decyzje o zakupie licencji
zapadaty na poziomie dyrekcji zaktadow, a wlasciwie wyzej — w zjednoczeniu
albo ministerstwie — i projektanci nie byli w tych sprawach konsultowani.
Zdarzalo sie jednak, ze osrodki wzornictwa zajmowaty sie projektami, ktore
produktowi licencyjnemu prébowaly nadac ,,nowe zycie”. ChcieliSmy 6w
produkt na nowo zinterpretowac. Tak byto w wypadku gramofonu Mister Hit,
kupionego od Telefunkena. PodjeliSmy probe wzbogacenia tego urzadzenia,
taczac z nim odbiornik radiowy i poprawiajac akustyke przez dodanie lep-
szego, wiekszego glo$nika. Do wdrozenia tego pomyshu do produkcji jednak
nie doszto. Nie zgodzit sie na to licencjodawca. Gdyby kupowano licencje na
technologie i podzespoty, to pole dla dziatan projektowych bytoby nieporéw-
nanie wieksze. Kupi¢ licencje na technologie, ,.know-how” i w oparciu o nie
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rozwija¢ wlasne koncepcje bylo jednak nieporéwnanie trudniej niz montowac
z gotowych elementéw np. radiomagnetofony Grundig. W branzy sprzetu
grajacego jedynym zakladem, kt6ry dos¢ dobrze wykorzystywat licencje, byt
Tonsil we Wrzesni. Umowy licencyjne miedzy Tonsilem a Pioneer’em musiaty
by¢ tak skonstruowane, ze pozwalaty na rozwijanie projektow?.

Poniewaz czesto powtarzane i utrwalane w powszechnej Swiadomosci
mity o negatywnych aspektach kupowania licencji nie byty catkowicie bez-
podstawne, to warto przytoczy¢ opinie Macieja Tutodzieckiego — nauczy-
ciela akademickiego, pasjonata i kolekcjonera sprzetu elektroakustycznego.
Podwaza on mit, ze ,,w Polsce istnialy genialne konstrukcje, ktérych nikt
nie produkowat i praktyczna weryfikacja ich geniuszu wtasciwie nie miata
miejsca; nie byty zas produkowane, bowiem jaka$ magiczna sita zabraniata
(w domysle sasiedzi ze Wschodu) ich produkcji” 3.

Najlepszym przyktadem jest tu legenda na kotach, czyli Syrena Sport. Oczy-
wiscie, te legende mozna rozciagna¢ na inne Syreny, Ogara, Warsa, etc. Jest
faktem niezaprzeczalnym, ze mozna zaprojektowac i doprowadzi¢ do fazy
prototypu jaka$ konstrukcje. Jednak wprowadzenie jej do produkcji jest juz
catkiem innym zagadnieniem, bo trzeba by to zrobi¢ w sposéb uzasadniony
ekonomicznie na tyle, aby produkt sprzedac i co najwazniejsze na nim zaro-
bi¢. Zakup licencji oznacza w tym przypadku zakup technologii wytwarzania,
bardzo czesto wraz szeroko rozumianym fabrycznym oprzyrzadowaniem
produkcji. Licencjodawca wprowadzajac nowy model np. samochodu moze
bowiem oprzyrzadowanie, na ktérym dotychczas produkowat ,,stary” wyréb,
zutylizowac, co, jakby nie patrzeé, wiaze sie z dodatkowymi kosztami, lub
zarobi¢ na tym, przekazujac jakiej$ innej fabryce. Tak wiec zakup licencji
oznaczal w praktyce otrzymanie kilku pociagéw zatadowanych sprzetem
i dokumentacjg. Zaleta byta mozliwo$¢ opanowania nowych technologii,
ktére wobec istniejacego w latach 70. stanu rzeczy oznaczata radykalng
modernizacje. Wystarczyto bowiem poréwnac linie produkcyjng silnikéw
samochodu Warszawa i Polskiego Fiata 125, aby docenic¢ istniejacq przepasc¢
technologiczna®.

Tulodziecki podkresla pozytywne aspekty umow licencyjnych na przy-
ktadzie wspoétpracy Grundig — Kasprzak:

Nie byla to de facto licencja, a przeniesienie przez Grundiga produkcji do
kraju o taniej sile roboczej. [...] Po pierwsze, kto§ wreszcie mégt wdrozy¢

? Rozmowa przeprowadzona przez autorke z Grzegorzem Strzelewiczem 8 lutego
2016 .

3 Rozmowa przeprowadzona przez autorke z Maciejem Tutodzieckim.

4 Tbidem.
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i wyegzekwowac wysoka jakos¢ produkcji, wszak wyprodukowany przed-
miot miat by¢ pelnoprawnym produktem Grundiga. Po drugie produkt taki
dostarczat cennych dewiz, ktére umozliwiaty rozwéj produkcji innych wy-
rob6w. Mimo centralnego zarzadzania jednak troche dewiz zapewne zosta-
wato w fabryce, umozliwiajac pozyskanie ,,wsadu dewizowego” do innych
produktéw. [...] Wreszcie pewnego dnia zaméwienie Grundiga na produkt
sie konczylo... Znikato wtedy logo licencjodawcy, produkt za$ pozostawat
i z czasem w bardziej lub mniej uproszczonej formie lub zmodyfikowany
wzorniczo nadal zaspakajat krajowy rynek. Z czasem tez jego podzespoty
stuzyly modernizacji innych wyrobéw. Dobrym przyktadem jest tu ,,kultowe”
Bambino, ktérego ostatnie wcielenie zawierato juz mechanizmy pochodzace
z licencyjnego gramofonu Telefunkena. [...] Reasumujac, licencje przyniosty
wiecej korzysci niz strat, a przyklady mozna by mnozy¢ w nieskoniczonos¢.
Niektére z nich bronig sie skutecznie do dzis, jak chociazby glosniki z Wrze-
$ni. Oczywiscie, wystepowaly tu zapewne takze patologie, nie mozna ich
jednakze traktowac jako reprezentatywnych dla catosci zagadnienia®.

Z perspektywy designu dekade lat 70., oprocz wyraznych cech wy-
nikajacych z nowych prozachodnich decyzji (skutkujgcych obecnoscia
na polskim rynku wiekszej liczby produktow importowanych badz pro-
dukowanych na zachodnich licencjach), charakteryzowaty tez niewatpli-
wie zjawiska bedace naturalng konsekwencja wczesniejszych wydarzen.
Spektakularne sukcesy polskiego designu w latach 60., targi wzornictwa,
wystawy ogolnopolskie, takie jak np. ,,Wzornictwo — spoteczenstwu”,
a takze sukcesywny rozwoj wydziatléw wzornictwa na uczelniach artystycz-
nych, ktére dostarczaty kolejnych absolwentéw z ambicjami projektowymi
i przede wszystkim coraz glebsze dosSwiadczenia designeréw startujgcych
na poczatku lat 60. daty powazny grunt dla swego rodzaju apetytu na
design i gotowosci tworzenia, a nie tylko aplikowania obcych wzoréw.
Jakkolwiek obnaza¢ wiele fasadowych dziatan instytucji powotanych do
promocji wzornictwa w Polsce jeszcze w latach 50., to zwigzanie osadzo-
nej przy Urzedzie Rady Ministrow Rady Wzornictwa i Estetyki Produkcji
Przemystowej z poszczeg6lnymi resortami przemystu doprowadzito do
powstania, a nawet niekiedy sprawnego dzialania komorek wzornictwa
w zakladach produkcyjnych. Wprawdzie zalamanie gospodarcze konca
lat 60. wptyneto ostabiajaco rowniez na design i dziatajaca od 1959 r. Rada
Wzornictwa zakonczyta swoje funkcjonowanie w 1968 r., ale srodowiska
zwiazane z designem niezmiennie odczuwaty swoje postannictwo, doty-
czace afirmacji i promocji tej dziedziny twérczosci, jej rangi w dziedzinie
rozwoju kultury, a takze wplywu na rozwoj gospodarczy.

> Ibidem.
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W 1969 1. powstata Sekcja Projektowania Przemystowego przy Zwiaz-
ku Polskich Artystow Plastykow, ktorej pierwszym przewodniczacym byt
Karol Lasota. Reprezentowata ona interesy wzornictwa przemystowego
jako dziedziny — organizowata narady i konferencje, wystepowata do
wiladz resortowych i panstwowych. W konsekwencji, ale juz na polecenie
Komitetu Centralnego Polskiej Zjednoczonej Partii Robotniczej, powota-
no zespoét roboczy, ktory przygotowat i opublikowat pod koniec 1972 r.
,Raport o stanie wzornictwa”. Profesjonalisci zebrali argumenty i kon-
kretne propozycje rozwigzan strukturalnych zmierzajacych do sprawnego
wprowadzania wzornictwa do przemyshu, rzemiosta i handlu. Kolejne lata
dziatan Srodowiska projektanckiego doprowadzily do decyzji rzadowych
powotujacych 29 marca 1975 r. Rade Wzornictwa Przemystowego, co
wzbudzito nowe nadzieje na ozywienie pracy zorganizowanych jeszcze
w latach 60. w przemys$le w ramach branzowych zjednoczen osrodkow
badawczo-rozwojowych, ktérych celem byta m.in. koordynacja rozwoju
wzornictwa w poszczeg6lnych gateziach produkcji.

W takim Osrodku Wzornictwa, dziatajagcym w Przedsiebiorstwie Tech-
niczno-Handlowym UNITECH, znalaz! sie pod koniec lat 60. absolwent
Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie, Grzegorz Strzelewicz. Realizowano
tam zlecenia z kilkudziesieciu zaktadow zgrupowanych w Zjednoczeniu Prze-
mystu Elektronicznego i Teletechnicznego UNITRA (powotanego w 1961).
UNITECH miat koordynowac¢ prace komorek projektowych w zaktadach,
ale bylo to zalozenie czysto teoretyczne. W praktyce projektanci Osrodka
Wzornictwa UNITECH-u nie mieli prawie zadnego wplywu na decyzje
projektowe w fabrykach, nie mogli niczego narzuci¢. Natomiast postugiwali
sie instrumentem, ktory niekiedy okazywat sie skuteczny — oceniali projekty
zaktadowe, co moglo konczy¢ sie zleceniem wykonania odrzuconego projek-
tu. Wiekszos$¢ produktéw zaktadowych robili projektanci dziatajacy tam na
state. Oni tez gléwnie dostawali dodatkowe prace zlecone od swoich dyrekcji,
jesli byty takie potrzeby produkcyjne, a w nastepnej kolejnosci na zlecenia
mogli liczy¢ projektanci z Osrodka Wzornictwa w Zjednoczeniu. Wolny
rynek dziatal, ale na matq skale. Zdarzali sie bardziej przedsiebiorczy desi-
gnerzy, ktérzy probowali sie zaprzyjazniac z fabrykami i oferowac¢ im swoje
ustugi. Jednym z niewielu tak funkcjonujacych byt Janusz Zygadlewicz —
stosunkowo duzo projektdw udato mu sie zrealizowac dla dzierzoniowskiej
,Diory”, np. przenosne radio tranzystorowe ,,Ewa” (konstr. Piotr Tworz),
idla Zaktadow im. Marcina Kasprzaka — magnetofon stereofoniczny ZK 146.

Wedtug relacji Grzegorza Strzelewicza, ktéry przepracowat ponad
10 lat dla UNITECH-u, gtéwna zasada projektowa byla Scista wspolpraca
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z konstruktorami i technologami. Zatozenia mogly mie¢ dwojaki charakter.
Jedna droga dotyczyta modernizacji konkretnego produktu, ktéry zamierza-
no na nowo sprzedac. Czyli projektant miat go ,,ubra¢ w nowe sukienki”,
nada¢ mu nowy wyraz, zmieniajac niektére elementy bez wnikania zbyt
gleboko w strukture przedmiotu. Byta wtedy szansa poprawienia produktu,
nawet w wypadku takich do$¢ zewnetrznych dziatan. Drugi kierunek polegat
na wspolnym wymysleniu konceptu produktu. Designer z konstruktorami
i technologami razem ,,przegadywali” koncepcje w czasie wielu spotkan.
I rzeczywiscie nie bylo w tych dzialaniach dominacji ktorej$ ze stron. Po
dyskusjach robiono przymiarki projektowe, dochodzito do kolejnych prze-
ksztalcen, tak by ostatecznie ,,dopia¢” produkt pod kazdym wzgledem.
Strzelecki wspomina:

Wspolpracowalem z technologami i konstruktorami, i to obu branz: me-
chanicznej i elektrycznej. W ramach COBRESPU (Centralny OSrodek
Badawczo-Rozwojowy Sprzetu Powszechnego Uzytku) tworzyliSmy team,
ktéry sie dobrze rozumiat. Wprawdzie nie stala za nami fabryka, ktéra
mogtaby efekty naszej pracy produkowadc, ale projekty, ktére stamtad
wychodzity, byty w sensie konstrukcyjnym i technologicznym dopraco-
wane — realistyczne®.

Z dorobku tworczego Strzelewicza warto przypomnie¢ kilka prac, cieka-
wych z r6znych punktow widzenia. Radio ,,Amator”, wieloletni (1976-1986)
hit produkcyjny dzierzoniowskiej ,,Diory”, byto efektem akcji wymyslonej
w Zjednoczeniu — ogolnopolskiej ankiety ogloszonej w 1974 r., a majacej na
celu ustalenie cech ,radia dla kazdego”. Wyniki tej ankiety, jak wspomina
je Grzegorz Strzelewicz, byty zatrwazajace i moglyby postuzy¢ jako inte-
resujacy materiat socjologiczny, dotyczacy ludzkich upodoban. Projektanci
na szczescie nie musieli sie zbyt kurczowo trzymac¢ marzen przysztych
uzytkownikow. Pierwszy model pokazano na targach Takom w 1974 r.,
a ostatecznie produkt byt gotowy dopiero w 1976 r. Ogotem produkcja
osiagneta blisko 800 tys. egzemplarzy’. ,,Amator” spelnial wymagania
relatywnie taniego radioodbiornika stereofonicznego przeznaczonego dla
masowego odbiorcy. Atrakcyjna plastycznie gra kontrastujacych ze sobg
prostopadtoscianow: lezacego ptasko radioodbiornika i towarzyszqcych mu
w pionie glosnikdw doskonale wpisywata sie w rytm meblosciankowej badz
regalowej zabudowy $ciany pokoju dziennego ,,Kowalskiego”.

% Rozmowa z Grzegorzem Strzelewiczem (vide przypis 2.).
7 Cz. Frejlich, Odbiornik radiowy Amator Stereo, w: Rzeczy pospolite. Polskie wyroby
1899-1999, BOSZ, Olszanica 2001, s. 208.
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Duzo bardziej luksusowym sprzetem grajacym autorstwa Strzelewi-
cza, zespotu konstruktorow UNITECH-u i Zakladow Radiowych Radmor
w Gdyni byt radioodbiornik ,,Radmor”. Mimo ze znajdujemy w nim jeszcze
resztki meblowego budowania bryty z drewnianymi bokami, to aluminiowa
konstrukcja, a zwlaszcza przednia, rGwniez aluminiowa, $ciana z szeregami
pokretel, przyciskow i z sensorycznymi przetacznikami oraz czytelnym
opisem funkcji nadaty temu urzadzeniu jego wiasny techniczny charakter.
Wysoka jako$¢ tego sprzetu nie polegala rzecz jasna jedynie na warstwie
estetycznej, ale dotyczyta jego waloréw uzytkowych — moglt wspotpracowac
z gramofonem, magnetofonem, odbierat programy stereofoniczne nadawane
na falach UKF i monofoniczne na falach dhugich.

Fot. 1. Radioodbiornik Radmor OR-5100, 1977,
proj. Grzegorz Strzelewicz, Maciej Sokdlski, prod. Zaktady
Radiowe Radmor w Gdyni, fot. Anna Maga

W réznych przykladach tworczosci Strzelewicza wida¢ rozmaite trendy
charakterystyczne dla sprzetow elektronicznych lat 70. Wyrazna byta swego
rodzaju moda Srodowiskowa na projektowanie modutowe. U podstaw tej kon-
cepcji lezy zatozenie ewentualnego wymieniania poszczegélnych elementow
na nowoczesniejsze, lepsze modele. W praktyce najczesciej nie ma uzytko-
wego sensu — pozostata jako pewien mit, projektowa ambicja, ale w systemie
,Mini” Strzelewicza jest uzasadniona nie tylko z powoddw formalnych (este-
tycznych), ale takze uzytkowych, bo system ten sktada sie z wielu urzadzen,
ktére mozna byto elastycznie dobiera¢, wariantowac zestawy?®.

8 Rozmowa z Grzegorzem Strzelewiczem.
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OR.BOSMAN'|
IRENATA/

6. STRZELEWICZ

Fot. 2. Projekt radioodbiornika Bosman, 1977,
proj. Grzegorz Strzelewicz, fot. Anna Maga

W potowie lat 70. kolejnym wyraznym trendem w projektowaniu tego
typu urzadzen okazat sie military look. Wida¢ to w projektach radiood-
biornikow dla bydgoskiej ,,Eltry”: w ,,Bosmanie” Grzegorza Strzelewicza
i,,Majorze” Bolestawa Sroczynskiego. Natomiast w konicu dekady przyszta
moda na profi look — urzadzenia estetycznie nawigzujace do stylu czysto
technicznego — profesjonalnego. Podobaty sie rozwigzania promujgce
ujawnianie elementow konstrukcyjnych: panele z uchwytami przykrecane
Srubami do standardowych 19-calowych stojakéw. Projektanci mieli ambicje
doprowadzenia tej czysto technicznej maniery do pewnego wyrafinowania,
co miato swdj urok i byto kwintesencja totalnego zaprzeczenia wczesnej,
»meblowej” filozofii projektowania. Tak radykalne koncepcje nie weszty
do seryjnej produkcji, ale moda ta objawila sie w postaci urzadzen o pro-
stopadtosciennych brytach, ktérych ptyty czotowe wytwarzano z profili
aluminiowych o przekroju w ksztalcie litery ,,C”.

Lagodniejsza stylistyka charakteryzuje sie legendarne radio ,,Julia” (ste-
reo) autorstwa Grzegorza Strzelewicza i Zakladow ,,Eltra” w Bydgoszczy,
ktére powstato w 1978 1. i byto produkowane z sukcesem do p6znych lat 80.,
cenione za dobry odbiér fal dtugich, srednich i UKF, a zwlaszcza za 7 pasm
fal krétkich, tak potrzebnych do zdobycia informacji niezaleznych od Zrédet
oficjalnych. Do dzi§ w swojej kategorii jest chwalone za wyjatkowo dobra
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jakos¢ dzwieku. Projektanci znali warto$¢ swoich prac, ale jednoczesnie
mieli Swiadomos¢, pomimo propagandy sukcesu, Ze polskie produkty ,nie
miaty najmniejszych szans, Zzeby konkurowac z produkcja jakiegokolwiek
kraju na Zachodzie, nie méwiac o Japonii czy catym Dalekim Wschodzie.
Sprzedawalismy gtownie do Niemiec, gdzie nasze produkty byty oferowane
w supermarketach w cenach znacznie nizszych niz ceny ekwiwalentnych
produktéw niemieckich. Taki eksport by} raczej sposobem na zdobycie
dewiz niz realnym handlem™.

W Polsce niedoboréw produkty licencyjne byly waznym elementem
propagandy sukcesu, dawaty utude dobrobytu. Poza nimi pozostawato wiele
sfer projektowo-produkcyjnych, gdzie rodzimi designerzy mogli rozwing¢
skrzydla, ale tylko do pewnego stopnia, bo projektowali w obszarze ograni-
czen realnego zaplecza produkcyjnego — technologicznych, materiatowych
i absurdu centralnie planowanej gospodarki nakazowo-rozdzielczej. Polscy
decydenci nie potrafili wykorzysta¢ potencjatu polskich konstruktorow —
wynalazcow takich, jak np. Jacek Karpinski. Nie jest mitem, Ze minikom-
puter K-202 jego autorstwa, ktéry powstat w latach 1970-1973, wyprzedzat
konstrukcje zagraniczne, wiec ten polski autorski produkt mégt by¢ oferta
licencyjna do sprzedazy, ale tak sie nie stalo. Wrecz przeciwnie — robiono
wszystko, by zniszczy¢ autora i jego projekt:

Mieli$my w niektorych dziedzinach wielkie osiagniecia — wspaniate konstruk-
Cje, ale nie wykorzystano ich, bo 6wczesne zarzadzanie, caty ustréj gospodarczy,
cata tkanka tego systemu nie byta przystosowana, by przyja¢ pomysty Stefana
Kudelskiego czy Jacka Karpinskiego. To byto niemozliwe z tysiaca wzgledow,
ktére sprowadzajq sie do jednego powodu: te rewolucyjne pomysty obalaty
do tej pory istniejgce rozwigzania. Minister Kope¢'® krytykowal komputer
Karpinskiego, bo on podwazat zasadno$¢ dziatania podleglych mu instytucji,
fabryk. Doszlo do tego, ze 6wczesne biuro prasowe przy KC dato zakaz polskiej
prasie pisania o komputerze K-202. Nie mozna byto wymienia¢ tej nazwy'.

Niewystarczajgce zaplecze produkcyjne i brak funduszy, a najpraw-
dopodobniej rdwniez czesto brak dobrej woli decydentéw uniemozliwity
realizacje polskich ambicji motoryzacyjnych. Trzeba wspomnie¢ kilku
autorow, ktorzy intensywnie dzialali w tej dziedzinie. Janusz Zygadlewicz
pozostawit po sobie szereg wizji karoserii samochodow, ktorych (oprocz

9 Tbidem.

10" Aleksander Kope¢ w latach 1970-1975 byt podsekretarzem stanu w Ministerstwie
Przemystu Maszynowego, w nastepnym piecioleciu ministrem tego resortu, w latach
1980-1981 pehit funkcje wicepremiera.

1 Rozmowa przeprowadzona przez autorke z Andrzejem Boberem 3 marca 2016 r.
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»omyka” z 1957 r.) nie udalo mu sie zrealizowac. Syrena sport Cezarego
Nawrota (1960) byta recznie wykonanym prototypem z nadwoziem wymo-
delowanym z tworzywa sztucznego. Beskid 106 Krzysztofa Meisnera, dla
Fabryki Samochodéw Matolitrazowych w Bielsku-Biatej, zostat wypro-
dukowany w postaci 10 prototypow, z ktorych pierwszy powstat w 1983 r.
Natomiast samochod syrena, z nadwoziem opracowanym przez Stanistawa
Panczakiewicza i cala mechanika przygotowang przez zespét konstruktorow
FSO na Zeraniu, wszedt do produkcji w 1958 r. i by} to projekt na miare
mozliwo$ci rodzimej wytwdrni — w seryjnej produkcji do poczatku lat 80.
Na bazie syreny Wojciech Wybieralski z Cezarym Nawrotem opracowali
projekt samochodu rolniczo-dostawczego znanego najpierw pod nazwa
syrena R20, ktéra byta pierwszy raz zaprezentowana na ogolnopolskich
dozynkach w Myslecinku koto Bydgoszczy w 1972 r. W tym czasie zakon-
czono wytwarzanie syren osobowych i produkcja zostata przeniesiona z FSO
na Zeraniu do Fabryki Samochodéw Malolitrazowych w Bielsku-Biatej.
Nazwa tego samochodu rolniczo-dostawczego — syrena 104 Bosto i syrena
105 Bosto — pochodzi od kolejnych modeli syreny (pierwszy miat w nazwie
101) i od skrétu ,,bielski osobowo-towarowy”. Znawcy motoryzacji wyty-
kajq syrenom szereg wad, ktdre zresztg byty w czasie wieloletniej produkcji
w miare mozliwosci usuwane. Trzeba przyznaé, ze cho¢ ,,Bostonka” nie
nalezy do szczytowych osiggnie¢ motoryzacji, to w swojej kategorii jest
to produkt przyzwoity — trafiony, bo wpisujacy sie w mozliwos$ci producen-
ta, a od strony estetycznej dobry, bo z charakterem — wyrazisty w swojej
siermieznej elegancji.

Dzisiaj niezmiernie rzadko mozemy spotka¢ na naszych drogach ,,rolnicze”
wersje Syrenki —zaréwno Bosto, jak i R20. Najwieksza krzywde wyrzadzit im
bowiem nie czas, ale akcja promocyjna Fiata z lat 90. Kto oddat swo6j samochéd
na ztom i mégt wylegitymowac sie kwitkiem, dostawat ogromna znizke na no-
wego Fiata. Znizka byla tak duza, ze na zZtomowiska szty hurtowo rézne starsze
samochody, w tym réwniez Syreny, niekiedy nawet z zerowym przebiegiem.
W ten sposéb zutylizowano znaczaca liczbe praktycznie jedynego seryjnego
osobowego samochodu bedacego polska konstrukcja. Do znikniecia poczci-
wych Syren z drég przyczynito sie takze prawodawstwo, ktéremu przeszkadzat
niebieskawy dymek wydobywajacy sie z pyrkocgcego dwusuwowego silnika'.

Wojciech Wybieralski, wspétautor syreny Bosto, ma na swoim koncie
takze wspotautorstwo z Bogdanem Ufnalewskim i Zbigniewem Orliniskim

12 7. Lipka, Polski dostawczak. Syrena 105 Bosto. Auta PRL-u — ztota kolekcja,
De Agostini, Warszawa 2015, s. 5.
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systemu powiekszalnikow Krokus dla Polskich Zaktadéw Optycznych.
Rodzina Krokusow powstata w 1976 r. i byta dobrym produktem eksporto-
wym — gléwnie z powodu atrakcyjnej strony wizualnej, hotdujacej obowia-
zujacej wowczas estetyce profi look o surowych technicznych ksztattach,
wynikajacych z giecia blachy i zastosowania odlew6w cisnieniowych.

Fot. 3. Powiekszalnik Krokus-Mini, 1976,
proj. Wojciech Wybieralski, Zbigniew Orlinski, Bogdan Ufnalewski,
prod. Polskie Zaktady Optyczne, fot. Michat Korta

Rozne byly schematy wspotpracy projektantéw z przemystem. Czesc¢
artystow zwigzanych z uczelniami artystycznymi i zaangazowanych w roz-
woj projektowania przemystowego juz od konca lat 50. proponowata swoje
ustugi fabrykom i tym trybem z biegiem lat udawato sie im coraz bardziej
zacies$niac kontakty z przemystem i zdobywac od tej branzy zlecenia. Zwia-
zany z warszawska ASP Andrzej Jan Wroblewski byt jednym z glownych
organizatorow Wydzialu Wzornictwa Przemystowego — w 1977 1. zostat
jego pierwszym dziekanem. Wraz z Andrzejem Latosem zaprojektowali
w latach 1976-1977 modularny system karoserii koparek hydraulicznych
dla Zaktadéw Maszyn Budowlanych ,Warynski” w Warszawie i cho¢
nie wszystkie pomysty autoréw zostaly zrealizowane, to za sukces trzeba
uznac seryjng produkcje tych maszyn. Ten tandem autorski wykorzystat
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tez mozliwos$¢ projektowania w ramach Osrodka Badawczo-Rozwojowego
»Predom” i przygotowal w 1975 r. kilka modeli zelazek, ktore pozostaty
niezrealizowanymi w seryjnej produkcji propozycjami. Pod nazwa ,,Predom”
kryto sie Zjednoczenie Przemystu Zmechanizowanego Sprzetu Domowego
funkcjonujace w latach 19741989 i skupiajqce zaktady produkujace miynki
do kawy, zegary, pralki, rowery czy maszyny do szycia.

Z ,,Predomem” zwigzany byt w koncu lat 70. Ryszard Bojar, wczesniej
dzialajacy w Radzie Wzornictwa, a najbardziej znany jako wspétautor
(ze Stefanem Solikiem i Jerzym Stowikowskim) znaku CPN, ktérego po-
myst pochodzi jeszcze z 1964 r., ale dopiero w latach 70. wdrozono cala
identyfikacje wizualng dla CPN. Dla ikonosfery lat 70. charakterystyczny
jest tez modularny system wiat przystankéw autobusowych dla Warszawy
autorstwa Bojara.

Fot. 4. Wiata przystankowa dla Warszawy,
proj. Ryszard Bojar, 1974 (pierwotnie dla Trasy t.azienkowskiej)

Inng droge projektowa podejmowali artysci, ktorzy wigzali sie z o$rod-
kami wzornictwa w konkretnych zaktadach produkcyjnych i w efekcie
ich dzialan powstawaly udane produkty, takze eksportowe. Wlodzimierz
Pankéw przez wiele lat projektowat maszyny, gtownie obrabiarki i roboty
przemystowe w CBKO — Centrum Badawczo-Konstrukcyjnym Obrabiarek
w Pruszkowie. Projektant — artysta wyksztatcony na ASP w Warszawie —
wszed!t do zespohu tworzacego te skomplikowane narzedzia pracy jeszcze
w latach 60. i szybko zrozumiat priorytet integralnosci procesu projektowe-
go. Jego udziat musiat mie¢ wptyw na jako$¢ produktow pruszkowskiego
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CBKO i fakt, ze w latach 70. Polska zajmowata jedenaste miejsce na Swiecie
pod wzgledem eksportu obrabiarek.

Olgierd Rutkowski zorganizowat w 1966 1. i wiele lat prowadzit Osrodek
Wzornictwa w Warszawskich Zaktadach Telewizyjnych (WZT) w Warsza-
wie, ktoéry preznie dziatal, bo projektant przyszedt z bagazem doswiadczen
z biur konstrukcyjno-technologicznych maszyn i urzadzen budowlanych
i dobrze rozumiat koniecznos¢ pracy zespotowej oraz podstawowe uwarun-
kowanie — mozliwosci produkcyjne zaktadu. Chcac produkowac towary zbli-
zone do poziomu Swiatowego, trzeba byto sprowadza¢ wiele podzespotow
i materiatow wykonczeniowych — folie, lakiery, tworzywa sztuczne. Czesto
projektanci zdawali sobie sprawe z niedoskonatosci produktu finalnego, ale
znajac realia fabryki, musieli sie godzi¢ na rozwigzania kompromisowe. Przy
tych ograniczeniach zespotowi WZT udato sie stworzy¢ produkt, ktory zrobit
kariere eksportowa i byt rozchwytywany na rynku krajowym — ,,Vela 2027,
czyli przeno$ny tranzystorowy odbiornik telewizji czarno-biatej w koloro-
wych obudowach z tworzywa.

Fot. 5. Odbiornik TV Vela 202, 1976,
proj. Wtodzimierz Pankéw, we wspotpracy z Olgierdem Rutkowskim,
prod. Warszawskie Zaktady Telewizyjne, fot. Anna Maga
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Fot. 6. Model robota przemystowego RPA 80,
proj. Wiodzimierz Paikéw, 1980, fot. Anna Maga

Meble zawsze bylty tymi elementami wyposazenia wnetrza, ktére naj-
bardziej wyraziScie wyznaczatly styl epoki. Szukajac cech charakterystycz-
nych lat 70., znajdujemy kilka rozmaitych tendencji. W stosunku do lat 60.
w kolejnej dekadzie meble staly sie bardziej roztozyste, siedziska szersze,
bardziej komfortowe, pojawita sie moda retro — delikatne nawigzania do
styléw historycznych, realizowane w rézny sposéb w zaleznosci od srodo-
wiska: swarzedzki regal z bogactwem drewnianych elementéw toczonych
niczym w szafie gdanskiej albo delikatny barokizujacy profil komody
projektu Ireny Zmudzinskiej z L.adu. Innym wyraznym wtedy trendem
byt styl rustykalny albo klimaty skandynawskie, kontynuowane od lat 60.
Rownoczes$nie trwata stylistyka nowoczesnosci, ale w konwencji mniej lub
bardziej surowej — prostolinijnego postbauhausowskiego minimalizmu.
Wielo$¢ réwnolegle lub w bliskich sobie czasach istniejacych tendencji nie
thumaczy sie zadng wydumanag filozofig czy starciami artystycznych Srodo-
wisk. Po prostu producenci starali sie realizowac oczekiwania klientow. I nie
wynikato to z badania opinii spotecznej. Klientéw byto dwoch — krajowy
i zagraniczny. W czasach powszechnych niedoboréw polski rynek przyjmo-
wal wszystko, wiec dla producenta nie miato znaczenia, jakie sq upodobania
poszczegolnych odbiorcow. W zwiazku z sytuacja gospodarki niezaspoko-
jonego popytu w sferze produkcji na kraj trudno byto oczekiwa¢ tendencji
do szukania wyzszej jakosci. Dlatego czesto nawet dobre czy poprawne
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projekty w realizacji upraszczane, modyfikowane do wersji oszczednych,
wykonane z tworzyw zastepczych, stanowig Swiadectwo niskiej wartoSci
duzej czesci produkcji meblarskiej lat 70. Natomiast duzo wieksza troska,
zaréwno od strony projektowej, jak i realizacyjnej, otoczone bylty zamé-
wienia zagraniczne. Wazng cechg ekonomii tamtej epoki byta priorytetowa
ranga produkcji eksportowej ze wzgledu na konieczno$¢ zdobywania dewiz.
Dochodzito nawet do ,,btednego kota” doptat do produkcji eksportowej,
bo wilasnie towary eksportowe potrzebowaly wsadu dewizowego. W me-
blarstwie znane s przyktady sytuacji, kiedy koszty produkcji dwukrotnie
przekraczaty zysk ze sprzedazy. Zamowienia, ktére kontrahenci zagraniczni
sktadali polskim fabrykom, byty waznym elementem stymulujacym. Wobec
priorytetu eksportu projektanci starali sie dopasowywac do oczekiwan zle-
ceniodawcow albo fabryki wrecz realizowaty obce wzory, ktore zreszta byty
tez rozchwytywane przez polskich klientow, jesli czasem jakie$s nadwyzki
czy odrzuty trafiaty na polski rynek. Przedstawianie czysto stylistycznej
charakterystyki mebli tych czasow nie wydaje sie tak istotne jak pokaza-
nie przyktadow, ktére ilustrujg pewne postawy projektanckie wynikajace
z ambicji artystycznych, ze schematéw organizacyjno-gospodarczych,
uwarunkowan technologicznych czy polityki producenta.

Warto zauwazy¢ rézne podejscie projektantéw do ich misji, wynikajace
z konkretnych drog zyciowych. Ci zwigzani z uczelniami artystycznymi,
zaangazowani w prace dydaktyczng czesto mieli bardzo owocne kontakty
z przemystem, ale czeSciej zdarzalo sie, ze ich praktyka zawodowa bardziej
dotyczyla twdrczego rozwoju wlasnego i swoich studentéw niz realizacji
produktéw seryjnych dla przemystu. Prace tych projektantow pojawialy sie
na targach i wystawach i wzbogacaty dorobek artystyczny autoréw. Artysci
tacy jak Jan Kurzatkowski czy jego uczennica Teresa Kruszewska dazyli
do doskonatosci formy w sposéb bezkompromisowy, co oddalato ich od
rzeczywistosci, od dyktatu ograniczen wytworcy. Nie mozna wini¢ autora
za ambicje przygotowania zaawansowanego projektu, jakim jest system uzu-
pehiajacych sie form o rozbudowanym programie funkcjonalnym i w dodat-
ku form pieknych, bo to wlasnie mozna powiedzie¢ o zestawie mebli Teresy
Kruszewskiej, sktadajacym sie z fotela o nazwie Tulipan i towarzyszacych
mu barku, stoliku, pufie. Jednak strategia autorki zawierata btad taktyczny
czy logiczny. Nawet jesli uznamy projekt za dostosowany do mozliwosci
producenta, bo prototypy zrealizowane w Fabryce Mebli Gietych w Radom-
sku byly dopracowane technologicznie i teoretycznie gotowe do wdrozenia,
to jego wade stanowity duze koszty przygotowania oprzyrzadowania do pro-
dukcji seryjnej i pracochtonnos¢ wykonczenia tapicerskiego, co zniechecito
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fabryke do wytwarzania tych mebli. Tego typu efektowne projekty staty sie
pseudoikonami — formalnymi znakami swoich czaséw, ale mianowanymi post
factum. Nie weszty do uzytku, nie staty sie przebojem chocby jednego sezonu,
ulubionym, rozchwytywanym produktem. Osiggnely pewna ,,ikonicznos$¢”
ze wzgledu na swojq urode czy inne istotne cechy, ale tylko dlatego, Ze zostaty
docenione przez kuratoréw kolejnych wystaw, na ktérych je prezentowano.
Nie byly wybrane przez odbiorcéw, tylko mianowane przez krytykow, wpi-
saty sie w styl epoki — pasuja do niej, tak jak Tulipan $wietnie oddaje ducha
czasow ,,dzieci kwiatow”, ale hipisi nie znali tego fotela.

Fot. 7. Fotel Tulipan, 1973, proj. Teresa Kruszewska,
prod. Fabryka Mebli Gietych w Radomsku, fot. Piotr Ligier

Projektanci pracujacy w fabrykach musieli dziata¢ duzo bardziej ela-
stycznie — ich wlasne ambicje twércze byty podporzadkowane interesowi
producenta. Ciekawa jest relacja Eugeniusza Skorupy, absolwenta Wydzia-
ha Architektury Wnetrz uczelni gdanskiej, projektanta zwigzanego ponad
dwadziescia lat z przemystem meblarskim — w latach 1972-1978 pracowat
w dziale technologiczno-konstrukcyjnym w fabryce w Biatej Podlaskiej,
a potem kilkanascie lat na stanowisku gtownego specjalisty do spraw wzor-
nictwa w Biatostockich Fabrykach Mebli. Twierdzi on, Ze w Polsce w branzy
meblowej czesto bywatlo tak, ze projektantow zatrudniano w sytuacjach,
w ktorych bano sie ich nie zatrudnia¢. Dyrektywy ze Zjednoczenia Przemystu
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Meblarskiego byly wyraznie okreSlone — dobre wzornictwo i innowacyjnosc,
mocno lansowane, musiaty by¢ respektowane przez zaklady produkcyjne, bo
to wlasnie Zjednoczenie decydowato o przyznawaniu funduszy, surowcéw,
nowego oprzyrzadowania i tzw. odpisow dewizowych. Fabryki byty kon-
trolowane, czy realizuja nowe wdrozenia, ale ten cel mozna byto wypetnia¢
bez projektantow. Jakikolwiek pracownik techniczny mogt zgtosi¢ pomyst
racjonalizatorski i dostac za to wynagrodzenie. W ten sposob wprowadzanie
nowego wzornictwa byla realizowano w teorii, a w praktyce chodzito o jak
najtatwiejsze zaspokojenie rynku wewnetrznego i przede wszystkim dotrzy-
manie zobowigzan umoéw eksportowych — tzn. wyprodukowanie towaru,
ktory bedzie odpowiadal wymaganiom kontrahenta zagranicznego. Jesli
projektant chcial, by jego praca byta przyjeta, musiat z powodu priorytetu
eksportu wyczuwac trendy panujace na rynku importera. To niekiedy byto
odbierane jako ,,Scigganie” wzorow zachodnich, ale w istocie byto koniecz-
nym zabiegiem marketingowym. Zdarzalo sie, ze projektanci zatrudnieni
w fabryce dysponowali prenumerowanymi specjalnie dla nich zachodnimi
pismami meblarskimi, ktére byty swoistym oknem na Swiat. Ponadto dyrekto-
rzy wracali z podrézy zagranicznych z katalogami i sugestig dla projektanta:
,»Zaprojektuj mi co$ podobnego”. Polacy sprzedawali meble gléwnie do
Niemiec i do krajow skandynawskich. Czesto klienci zagraniczni przywozili
gotowe wzory, ktdre chcieli produkowa¢ w Polsce, i inwencja fabryki oraz
zatrudnionego w niej projektanta musiata sie ograniczy¢ do zorganizowania
tej produkgji tak, by uzy¢ jak najwiecej polskich materiatléw, bo sprowadzanie
ich z zagranicy bardzo podwyzszalo koszty wytwarzania. Zgodnie z obo-
wigzujacym wowczas prawem o wynalazczosci projektant, ktorego wzor
zaktadat oszczednosSci surowcow dewizowych, mogt liczy¢ na dodatkowe
wynagrodzenie (do 300%). Eugeniusz Skorupa zaproponowat zastosowanie
wypehien tapicerskich z wtoknin polskiej produkcji zamiast importowanych
pianek z tworzyw sztucznych. Jednak oczekiwanego wynagrodzenia doczekat
sie po trzyletnim procesie sadowym.

Waznym partnerem polskiego przemystu meblowego stata sie w la-
tach 70. IKEA. Wspolpraca rozpoczela sie juz w latach 60. od zamowienia
w radomskiej fabryce pierwszej partii gietych bukowych krzesel — zgrab-
nej trawestacji stynnej thonetowskiej ,,14”. W Polsce dziatalo w tamtym
czasie ok. 50 fabryk mebli'*. Wiele z nich produkowato na zlecenie IKEI.

13 Mowa tu o duzych przedsiebiorstwach, okreslanych mianem przemystu kluczowe-
go, oprocz ktorych bylty mniejsze wytwornie, zrzeszone w Centralnym Zwiazku Spétdziel-
czosci Pracy.
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Towary te — wybrakowane badz pod pretekstem wybrakowania — trafiaty na
polski rynek na dlugo przed otwarciem pierwszego w Polsce sklepu IKEA
na warszawskim Ursynowie w 1991 r. Producent miat prawo sprzedawac
towary zaméwione przez klienta zagranicznego na wiasna reke, o ile
zostaty one zakwalifikowane jako ,,niepelnowartosciowe”, poza kontrolg
jakosci, pod zmieniong nazwa, bez metki importera. Na przyktad fotel
»Kontiki”, projektu Gillisa Lundgrena z 1974 r., cho¢ na rynku polskim
obecny do$¢ ,,nieformalnie”, jednak byt na tyle pozadany i rozchwytywa-
ny, ze pod koniec lat 70. juz rozpoznawany — stat sie popularny, wszed} do
kanonu nowoczesnego ,,mlodziezowego” wnetrza, stat sie znakiem czasu
i waznym elementem ksztalttowania gustu. O ile producenci z zasady byli
czuli na tendencje narzucane przez potencjalnych zagranicznych klientow,
to poszukiwane ,,odrzuty z eksportu” zmienialy zapatrywania i rozbudzaty
apetyty polskich odbiorcow. Samych projektantéw nie trzeba byto specjalnie
namawia¢ na skandynawskga estetyke. Podobne tradycje — zamitowania do
prostych stolarskich rozwiazan, szacunku dla drewnianego tworzywa — byty
bliskie Polakom juz w okresie miedzywojennym, rozwijaty sie rownolegle
w Spotdzielni Artystow ,t.ad”, a designerzy dzialajacy w latach 60. i 70.
skrzetnie korzystali z nielicznych, ale jednak zdarzajacych sie mozliwosci
wizyt studyjnych, stazy i warsztatow zagranicznych. I tak: Teresa Kruszew-
ska odbyta w 1964 r. dwutygodniowa praktyke w pracowni Alvara Aalto
w Helsinkach, co niewatpliwie poglebito jej zamilowanie do rozwiazan
konstrukcyjnych z gietej sklejki. Zenon Baczyk, zwigzany przez wiele lat
ze Swarzedzkimi Fabrykami Mebli, w 1964 r. pracowat jako asystent w In-
stytucie Sztuk Przemystowych w Helsinkach, a w latach 70. odbyt studia
uzupetiajace w Krolewskiej Akademii Sztuk Pieknych w Kopenhadze.
Cho¢ trudno przedstawi¢ namacalne dowody wptywu, jakie te wizyty wy-
warly na tworczos¢ polskich designeréw, to niektore przyktady ich prac,
zwlaszcza z drugiej potowy lat 70., wykazuja daleko idace pokrewienstwo
z typowymi dla skandynawskich zatozen prostymi stolarskimi konstrukcjami
z jasnej sosny, faworyzujacymi dekoracyjne walory ustojenia. Z liczby za-
chowanych do dzis w polskich mieszkaniach egzemplarzy mebli z systemu
,Pinus” projektu Zenona Baczyka z roku 1978 mozna wnioskowac, ze ten
komplet projektu Baczyka zostat wyprodukowany przez Swarzedzkie Fabry-
ki Mebli w niebagatelnej ilosci. Niestety, stan badan dzi$ nie pozwala ustalic,
jaki byt stosunek polskich autorskich projektow do wszystkich produkowa-
nych wtedy w Polsce mebli albo do innych produktéw eksportowych. Mimo
niepetnosci tych danych warto przypomnie¢ te produkty, ktérych autorstwo
jest znane i ktore sg warte przypomnienia. Zenon Baczyk oprocz prostego
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w formie ,,Pinusa”, adresowanego do mtodego — szukajacego nowoczesno-
$ci odbiorcy — zaprojektowat tez dla Swarzedza komplety mebli ,,Rubens”,
z mysla o bardziej statecznym mieszczanskim kliencie, rozmilowanym
w barokizujacej stylistyce i toczonych elementach dekoracyjnych. Ten sam
autor zaprojektowat w 1978 1. dla Goscicinskiej Fabryki Mebli w Goscicinie
minimalistyczne w wyrazie krzesto ,,Wars” o prostym surowym ksztakcie,
ktére byto produkowane do poczatku lat 90. zaréwno na rynek krajowy,
jak i na eksport. Juz w czasie swojej inauguracji ,,Wars” zostal doceniony
na $wiecie — w kategorii krzeset zdobyt I miejsce w konkursie firmy Otto
Gerdau na najlepsze projekty mebli w USA w 1978 r. Warto przypomniec tez
niektore meble autorstwa Aleksandra Kuczmy — projektanta, ktéremu niekie-
dy udawato sie faczy¢ kilka sfer aktywnosci zawodowej: prace dydaktyczna
na uczelni poznanskiej, poszukiwania w OBROM-ie (Osrodku Badawczo-
-Rozwojowym Meblarstwa) i projektowanie dla przemystu. Produkowany od
ok. 1975r. przez ponad 10 lat w fabryce w Olszynie Lubanskiej, eksportowy
zestaw ,,Bjorn”, ktérego nazwa, a przede wszystkim stylistyka dowodzity,
ze skierowano go na rynek skandynawski, byt ostatecznie sprzedawany
gléwnie w Austrii. Zestaw ,,Gama”, zaprojektowany wspoélnie z Juliuszem
Kowalskim w 1976 r., wyprodukowaty Wyszkowskie Fabryki Mebli.

Fot. 8. Krzesto Wars, 1978/1979,
proj. Zenon Baczyk, Goscicinska Fabryka Mebli,
fot. Malgorzata Kwiatkowska
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C o R e

Fot. 9. Zestaw mebli Gama, 1976, proj. Aleksander Kuczma,
prod. Wyszkowskie Fabryki Mebli, fot. Michat Korta

Waznym uwarunkowaniem rozwoju polskiego meblarstwa w latach 70.
byla polityka gospodarcza Edwarda Gierka i jego Program Rzadowy Nr 5,
koordynowany przez Instytut Wzornictwa Przemystowego. Ambitne plany
budownictwa mieszkaniowego w oparciu o wielka ptyte sprowokowaty
opracowanie przez IWP doktadnych wytycznych projektowych dla prze-
mystu meblarskiego. Jednoczesnie wiele polskich fabryk zostato wtedy
mocno doinwestowanych. Duze przedsiebiorstwa meblowe w Wyszko-
wie, Bialymstoku i Jarocinie rozbudowano o nowe zaktady. Zakupiono
nowe linie technologiczne na licencji francuskiej, gtdwnie nastawione na
produkcje mebli skrzyniowych, czyli do przechowywania. Zwiekszyly sie
mozliwosci realizacyjne i dostep do nowych technologii wykonczenio-
wych. Zjednoczenie Przemystu Meblarskiego wraz ze Zwigzkiem Polskich
Artystow Plastykéw w Poznaniu zorganizowato 1973 r. Ogdlnopolski
Konkurs Meble’73, ktory dotyczyt mebli wypoczynkowych. Pozostaje
pytanie: dlaczego przy tak sprzyjajacych okoliczno$ciach ostatecznie nie-
zbyt czesto dochodzito do dobrej wspétpracy projektantéw z przemystem?
Wspomniany juz Eugeniusz Skorupa — projektant mebli, ale rownoczes$nie
przedstawiciel dyrekcji fabryki — wskazuje, ze w czasie dyskusji nad pro-
jektami oferowanymi do produkcji seryjnej bylo bardzo duzo propozycji
nierealistycznych, niedostosowanych do mozliwo$ci wytwérni. Za mato
byto rozméw uzgadniajgcych interesy obu stron. Twarda roszczeniowa
postawa autora projektu przy jednoczesnej narzucanej przez Zjednoczenie
wizji nadmiarowych planéw produkcyjnych czesto zniechecata zar6wno
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designera, jak i decydentéw fabrycznych do rozmoéw, negocjacji, ktére
mogly doprowadzi¢ do zadawalajacych obie strony kompromiséw, tak
by na koncu powstat dobry produkt. Dyrekcja nie mogta przyjmowac do
realizacji ciekawych, nagrodzonych w konkursach projektow, jesli miata
narzucone z gory zadania produkcyjne, ktdre juz przekraczaty jej mozliwo-
Sci wykonawcze. Wadliwie dziatajaca socjalistyczna gospodarka planowa
niechcacy dziatata niszczaco na dobry design. Teoretycznie dziataty roz-
maite mechanizmy promujgce dobre wzornictwo — koordynacja aktywnosci
roznych instancji prowadzita nawet do realizacji projektu, ale w jakiej$
fazie realizacji dochodzito do odstepstw od pierwotnych postanowien.
Gospodarke socjalistyczng cechowat brak skutecznosci decyzyjnych na
rzecz biezacych rozwigzan koniunkturalnych. Drobna niekonsekwencja,
decyzja o zaoszczedzeniu materiatu, bedac jedynie niewielka korekta
projektu, mogta spowodowac lawinowe zmiany, niszczace catos¢. To zja-
wisko byto charakterystyczne dla calego okresu PRL. Natomiast kredyty,
licencje i w konsekwencji priorytet eksportu sprawity, ze w latach 70., jesli
designer swoim dobrym projektem wstrzelit sie w potrzebe kontrahenta
eksportowego, to ten produkt zachowat sie w czystej postaci, bo musiat
utrzymac swa wysoka jakos¢. Dlatego tak cenne i upragnione byly owe
,,odrzuty z eksportu”. Masowa produkcja na kraj miata priorytet ilosci bez
zbyt rygorystycznego pilnowania jakoSci.

Barbara Hoff, ktéra projektowata dobrej jakosci modne i cieszace
sie niestychang popularno$cig ubrania na rynek krajowy, miewata czesto
klopoty realizacyjne, zderzajac sie z priorytetem eksportu. Jesli wytwor-
nia krawiecka, szyjaca co$ dla Hoff na karnawal, dostata jakie$ zlecenie
eksportowe, to wszystkie inne odktadano na pdzniej i jej kolekcja kar-
nawatowa mogta by¢ gotowa na wiosne. Barbara Hoff juz w latach 60.
rozpoczeta swoja walke o dobrg, kolorowa, modng i dostepna odziez i juz
wtedy produkty jej projektu byly rozchwytywane, ale wtasnie lata 70.
przyniosty ugruntowanie sie pozycji tej marki. Hoffland nazywany by} tak
dopiero ok. 1977 r., kiedy projektantka wprowadzita ten napis jako znak
identyfikacyjny, ale i dekoracyjny na ubraniach i stoisku, ktére dziatato
w warszawskim Domu Towarowym ,,Junior”'*, Liczne bardzo dobre, trafio-
ne kolekcje, popularne wowczas, sa tez wspominane po latach, doceniane
z perspektywy czasu. Bylo ich tak duzo, ze dzi$ trudno wyrézni¢ te naj-

14 Samo stoisko funkcjonowato w ,,Juniorze” juz od przetomu 1969 i 1970 r. Nato-
miast pierwsze kolekcje Barbary Hoff powstaty jeszcze wczesniej, ok. potowy lat 60. i byty
najpierw sprzedawane w CDT, p6ézniejszym ,,Smyku”.
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wazniejsze. Sukienka w typie uwspotczesnionej chtopki, koszula dziadka
w roznych edycjach, rowniez przedtuzona do sukienki, czy kolorowa
kufajka sa czasem przywotywane jako ikony PRL-u i rzeczywiScie zazna-
czyly sie wyraziScie w krajobrazie ulicy tamtych czasow, ale nic bardziej
falszywego niz mianowanie ich ikonami PRL-u, bo Barbara Hoff stworzyta
je, wlasnie pomijajac panujacy wtedy w Polsce system czy nawet wcho-
dzac z systemem w otwartg walke. Hoff, podsumowujqc swoja dziatalnos¢
i historie tych kilkudziesieciu lat jej aktywnos$ci zawodowej w PRL-u, nie
widzi specjalnej réznicy miedzy sytuacja w kolejnych dekadach. System
spoteczno-kulturalno-gospodarczo-polityczny w podobny sposéb ciagle
promowat bylejakos¢:

Fabryki byly podporzadkowane zjednoczeniom, ktérych podstawowe
narzedzie stanowity rozdzielniki i przydziaty materiatéw. Jednoczesnie
w wytworniach projektanci rysowali wzory ubran. Nawet mieli zagraniczne
zurnale — wiedzieli, co jest modne, ale nad wszystkim, co bylo realizowa-
ne, ,,wisiaty” komisje dopuszczajace asortyment do produkcji. W komi-
sjach zasiadali fachowcy — doSwiadczeni projektanci, dziatajacy wedtug
starych zasniedzialych schematéw, ktére na przyktad z oferty wytworni
dziewiarskiej z zasady eliminowatly klasyczny czarny golf, bo wyobraznia
komisyjnych autorytetow akceptowala tylko wyroby ,,uszlachetnione”
jakas kieszonka, falbankg czy inng aplikacja. Czesto moja wspoiprace
z fabryka rozpoczynatam od prosby: ,,Pokazcie mi, to, co zostato odrzucone
przez komisje”. Trudno zrozumie¢, dlaczego to nie funkcjonowato dobrze.
Szwankowaly wszystkie elementy systemu. W sklepach byty ubrania, tylko
one sie nie podobaty*.

Dlatego, decydujac sie na produkcje wtasnych kolekcji ubran, Hoff
wiedziala, Ze musi znalezZ¢ swoja wiasna droge — poza systemem. Moze
to zabrzmie¢ zbyt naiwnie lub gérnolotnie, ale projektantka naprawde
traktowata swoja prace jako jej indywidualny intelektualny wktad w walke
przeciw sowietyzacji zycia w Polsce:

Wierzylam w etos inteligenta, ktéry powinien zrobi¢ cos dla kraju. Za-
czynalam od pisania o modzie dla ‘Przekroju’. Nie dawalo mi spokoju
poczucie nieosiggalno$ci modnej konfekcji w Polsce. Zaczetam zasta-
nawiac sie, jak to zrobi¢, zeby modny ciuch byt dostepny. Nie bylam
zwiazana z zadna firma, z zadng fabrykq. Zdawatam sobie sprawe z tego,
ze jako historyk sztuki nie bylam przygotowana do pekienia tej misji tak,
jak osoby z wyksztalceniem artystycznym, zatrudnieni przez fabryki, czy
projektanci z zespotu Instytutu Wzornictwa Przemystowego. Moja mocna

1> Rozmowa przeprowadzona przez autorke z Barbarg Hoff 22.04.2016 .
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strong byla pasja i determinacja. Wiedziatam, co chce osiagna¢, i naprawde
chciatam. W socjalizmie niewiele rzeczy materialnych miato szanse na
realizacje, dlatego wykonywanie pracy, ktéra sie lubi i ktéra ma wyzszy
sens, stanowito warto$¢ rekompensujaca trudy zmagan i dawato sity do
podejmowania niekonwencjonalnych krokéw i dziatan pod prad. Méj
system polegal na prostej drodze nawigzania kontaktu ze sklepem, ktory
sprzeda méj produkt i z wytwornia, ktéra go wyprodukuje. Doswiadczenie
dziennikarskie w pisaniu o modzie przysporzyto mi praktyke rysunkowa,
a cze$¢ wzordéw doczekata sie wykonania prototypow — kto$ ze znajomych
podjat sie jednostkowej realizacji, bo tego oczekiwaly czytelniczki — ilu-
stracja w postaci zdjecia sukienki uszytej z osiggalnego na polskim rynku
materiatu byla takze atrakcja oprocz zdje¢ mody z Paryza. Pierwsza ko-
lekcja sztruksowych sukienek mini powstata na przetomie 1965 i 1966 r.
w wyniku mojej dos¢ szalonej, zeby nie powiedzie¢ bezczelnej akcji. Na
kartkach z bloku technicznego zrobitam 11 rysunkéw — réznych wariantéw
sukienki mini i doprowadzitam do spotkania trdjstronnego — Barbara Hoff,
reprezentant Centralnego Domu Towarowego i dyrektor zakltadéw ‘Cora’.
By¢ moze moja pozycja modowego guru z ‘Przekroju’ sprawila, Ze pano-
wie podjeli decyzje bez ogladania rysunkéw. Nikt nie byt przygotowany
na to spotkanie. Sytuacja rozwijala sie spontanicznie. Zapytana, ile nalezy
wyprodukowac tych sukienek, strzelitam, ze po 1 tysigcu kazdego wzoru
i tak sie stalo. Dom towarowy do sprzedazy przeznaczy? 1 pietro. Sukienki
cieszyly sie takim powodzeniem, Ze ekspedientki zrobity mi awanture i pré-
bowatly wymusi¢ przysiege, ze juz nigdy wiecej nie przygotuje kolekcji.
Nie obiecatam i przez wiele lat ciezko pracowatam, by zdobywa¢ dobre
tkaniny, nici, guziki i dopilnowa¢ wytwérnie krawieckie. Moje kolekcje
sprzedawaly sie w catosci. W polskiej rzeczywisto$ci niedoboréw walka
o dobry gatunek tkaniny i dodatkéw nie byta latwym zajeciem, ale dzieki
determinacji udawato sie zdobywa¢ odpowiednie materialy. Pilnowatam,
zeby moje kolekcje odnosily sie do wiatru, ktéry wiat na §wiecie. Duzo
pracowatam nad koncepcja ogélna — by moje ubrania byly dostosowane
do polskiej figury, by odpowiadatly naszemu stylowi zycia, uwzgledniaty
nasze potrzeby. Przede wszystkim miaty dobrze leze¢. Te podstawowe ce-
chy dobrego ubrania zauwazytam w konfekcji amerykanskiej — marynarka
z ciuch6w ze Stanow mogta by¢ za duza, ale nawet ta za duza dobrze lezala.
Wiasciwie nie robitam typowych kolekcji wiosna — lato i jesien — zima.
Nowe dostawy byly przygotowywane przez caty rok, ale nastepujace po so-
bie zespoty ubran miaty ze soba korespondowac. Moja idea polegata na tym,
by wraz ze zmianami w modzie nie wyrzucac¢ radykalnie catej zawarto$ci
szafy, by nowo zakupiony modny ciuch mégt funkcjonowac z ulubionym,
nieco juz starszym. Mysle, ze wynikalo to po prostu z mojego gustu — pro-
jektowane przeze mnie ubrania byty naturalnie przefiltrowane przez moje
minimalistyczne sktonno$ci'®.

16 Tbidem.
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Dziatalno$¢ Barbary Hoff nie jest dobrym przyktadem do zilustrowania
sytuacji polskiego designu lat 70., bo to zjawisko calkowicie wyjatkowe.
Jej poczucie misji ,,dobrze” rozpoznali zarzadzajagcy Domami Towaro-
wymi Centrum, stwarzajac atmosfere wrecz uczynnosci czy taskawosci
firmowania sprzedazy ubran jej projektu, ktéra przeciez sprawiata klopoty
w postaci thumow szturmujacych klientéw, i nigdy nie zaproponowali
autorce tych przebojowych kolekcji zadnej specjalnej funkcji, etatu czy
choc¢by honorarium. Poniewaz Barbara Hoff nie skonczyta ASP, formalnie
nie byla projektantem, nie mogla wstapi¢ do Zwiazku Polskich Artystow
Plastykow i domagac sie wynagrodzenia za swojq prace. Doswiadczenia
Hoff przynosza kolejne potwierdzenie, ze sam system z zasady nie dziatat
dobrze, mimo teoretycznie przemys$lanych schematéw dzialania instytucji
powotanych do czuwania nad rozwojem wzornictwa, nadzoru jakosci pro-
dukcji itp. Olbrzymie wieloletnie zaangazowanie Barbary Hoff w realizacje
swoich zamierzen projektowych jest zjawiskiem niespotykanym, nieznane
sg przypadki innych autoréw, ktérzy by w podobny sposob realizowali swoj
plan twérczo-produkcyjny z tak gigantyczng determinacjq i poSwieceniem
doprowadzonym do irracjonalnego samozaparcia.

Fot. 10. Sukienka, 1976, proj. Barbara Hoff, fot. Paulina Maga
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Fot. 11. Koszula dziadka,1976, proj. Barbara Hoff, fot. Paulina Maga

Updr w dazeniu do celu projektowego i do realizacji produktu mozna
przypisac jednak znacznie wiekszej grupie polskich designerow. Tworcy,
ktérzy trafili do fabryk na etat badz w charakterze wspétpracownikow
dzialajacych z wolnej stopy, wybrali droge dziatania w ramach systemu, ale
i ona mogla by¢ skuteczna przy odpowiednim zaangazowaniu i determinacji
w dazeniu do celu. Konieczne bylo rozpoznanie realiéw produkcji, syste-
mu organizacji produkcji, w ktérym trzeba byto funkcjonowac. Projektant
musiat z jednej strony wejs¢ w system — podporzadkowac sie jego prawom,
a z drugiej troche po partyzancku i z wyczuciem przetamywac skostniate
formuty. Potwierdzajq to wczesniej przytoczone przykiady niektérych
projektantow mebli czy np. sprzetu grajacego. Podobnie w polskim szkle
w latach 70. mozna znaleZz¢ przypadki owocnej wspolpracy projektantow
z przemystem.

ArtySci szkla — absolwenci wroctawskiej uczelni, ktorzy byli przygoto-
wani do pracy w hucie i ok. 1960 r. trafili do polskich wytwérni — w latach
70. mieli juz do$¢ doswiadczenia, by sprosta¢ podwyzszonym wyzwaniom
eksportowym. Wszewlod Sarnecki po wielu latach pracy projektowej w Kro-
$nienskich Hutach Szkta od 1973 r. dziatat w Minexie i jako przedstawiciel
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tej Centrali Handlu Zagranicznego towarzyszyt biznesowym wyprawom
klientow zagranicznych do polskich hut.

Najcze$ciej kontrahent przyjezdzal bez projektu. Na bazie tego, co zobaczyt
we wzorcowni, wybierat interesujaca go linie projektowa i formutowat swoje
zlecenie. Zgodnie z oczekiwaniami swoich partner6w handlowych mégt wpro-
wadzac¢ modyfikacje. W ten sposéb autor robil nowy wzdr na bazie swojego
wczesniejszego projektu z wzorcowni. Czasem dochodzito do kolejnych
modyfikacji w konsekwencji negocjacji cenowych. Ostatecznie powstawat
szczegbtowy projekt i jesli klientowi zalezato, by zobaczy¢ prébny produkt,
projektant zlecal wzor do produkcji i na nastepny dzieni klient mégt dosta¢ do
reki gotowy produkt. Zaskoczeniem wszystkich naszych kontrahentéw byta
mozliwos¢ btyskawicznej prezentacji proby realizacji zaméwienia klienta.
Mozna powiedzie¢, ze interpretowalismy na zywo sugestie klienta. Zadne huty
na $wiecie tak nie pracowaty. Np. w Skandynawii nie bylo innej mozliwosci
niz zaméwienie towaru wedhug katalogu. W renomowanych hutach zamawia-
jac nowy wzor, klient ponosit znaczne koszty i czekat na realizacje wiele mie-
siecy. My bylismy konkurencyjni — wygrywalisSmy czasem. Naszym wielkim
atutem byla sprawna, czyli szybka i dobrej jakoSci odpowiedzZ na konkretna
potrzebe klienta. Skandynawowie styneli z dobrego wzornictwa, ale réwniez
z duzych kosztéw produkcji. Klient zagraniczny znajdowat w naszych hutach
taniq site robocza, ale tez dobrej jakosci produkty. Polskie huty dbaty o wysoki
gatunek masy szklanej. Podziwiano przejrzystos¢ naszego szkla sodowego,
mylac go niekiedy z krysztalem. My w Krosnie mieli$my klienta amerykan-
skiego, mitosnika szkta skandynawskiego, cztowieka pochodzacego z tamtej
czesci Europy, ktéry twierdzil, ze Szwedzi — znawcy szkla odwiedzajacy jego
wzorcownie pod Nowym Jorkiem nie mogli odrézni¢ kro$nienskich szkiet
sodowych od naczyn ze szkla olowiowego, nie chcieli wierzy¢, ze wyroby
z Krosna nie sg krysztalowe. Tq starannoscia produkcji Krosnieniskie Huty
zdobyly znakomita pozycje — zyskaly wielu dobrych klientéw i wielbicieli.
Kiedy przygotowywatem prezentacje promocyjna polskiego szkta w Moskwie,
przeglad szkiet utrzymanych w stylu skandynawskim — grubosciennych,
grubodennych z pecherzykami powietrza i z réznymi kierkami — kolekcje
Swiatowej klasy, rosyjscy znawcy szkta oniemieli i nie wierzyli, Zze majq do
czynienia z polskimi wyrobami. Jak wezwana komisja ekspertéw w koncu
pogodzita sie z faktem, ze Polacy robiq tak dobre szkla, to zalecita zakupienie
jak najwiekszej ilosci tego towaru. Rosyjscy handlowcy chcieli zméwic kilka
wagonow, co bylo nie do przyjecia przez strone polska z powodu koniecznosci
wywigzania sie z wczes$niej podpisanych zobowigzan'.

Kazda huta miata swoja specyfike, dlatego twérczo$¢ polskich projek-
tantow szkla rozwijala sie takze w zaleznosci od profilu i mozliwosci huty.

7 Rozmowa przeprowadzona przez autorke z Wszewlodem Sarneckim 22 lutego
2016 .
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Sarnecki projektowat tez szkla barwione w masie, ale najbardziej znane
i cenione byly jego naczynia bezbarwne, gtéwnie z Kros$nienskich Hut Szkta.
Zbigniew Horbowy, zwigzany przez wiele lat z Huta Sudety w Szczytnej
Slaskiej, jest autorem udanych szkiel barwnych, ktére produkowane w du-
zych seriach trafity do wielu polskich doméw. Najbardziej znane sg jego
butle ze szkla spienionego, produkowane w r6znych wersjach kolorystycz-
nych. Mimo ze Horbowy znany jest z wielu atrakcyjnych krétkoseryjnych
paraunikatowych szkiel uzytkowych, to trzeba uznac¢ za duzy jego sukces
projektowy zestawy kieliszkéw o pieknej wyszukanej formie i niejedno-
rodnym wybarwieniu, przeznaczone do wielkoseryjnej produkcji. Ogromna
popularnos$cia cieszyly sie takze barwne szkla autorstwa Jerzego Orkusza
z Instytutu Szkta w Krakowie'®. Warto cho¢by wspomnie¢ o krysztalowych
osiagnieciach Jozefa Podlaska, dziatajacego w hucie w Zawierciu czy Reginy
i Aleksandra Puchatéw, zwigzanych z hutq ,,Julia” w Szklarskiej Porebie.

Fot. 12. Kieliszek Ergonomiczny (fragment zestawu), 1974,
proj. Wszewtod Sarnecki, prod. Kro$nienskie Huty Szkla,
fot. Anna Maga

18 P, Banas$, Polskie wspotczesne szkto artystyczne, Zaktad Narodowy im. Ossolin-
skich, Wrocltaw 1982, ss. 157-164.
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Fot. 13. Zestaw szkiel uzytkowych Iglo, 1974,
proj. Eryka Trzewik-Drost, prod. HSG Zabkowice,
fot. Michat Korta

Nie sposob wymieni¢ wszystkich udanych przyktadow dziet polskich
artystow-projektantow szkla lat 70., ale nie mozna pomina¢ dorobku matzen-
stwa Eryki i Jana Sylwestra Drostdw, dziatajacych w Hucie Szkta Gospodar-
czego w Zabkowicach, specjalizujacego sie w ,,prasowce”. Szkto prasowane
kojarzone jest zwykle z gorszym gatunkiem tego tworzywa — biedna, tandet-
ng imitacjq szkla krysztatlowego o pretensjonalnych pseudobarokowych lub
w inny sposob przetadowanych zdobieniach. Zarowno Eryka Trzewik-Drost,
jak i Jan Sylwester Drost potrafili zaprojektowac¢ nowoczesne wzory naczyn
szklanych do produkcji wielkoseryjnej w technologii prasowania, czyli od-
ciskania w formach metalowych. Oboje artySci mieli doskonate wyczucie
tej materii i techniki. Ich prace cieszyty sie powodzeniem wsrod krajowych
i zagranicznych odbiorcow, a takze byly docenione w miedzynarodowych
konkursach. Pozytywnie tez wypada poréwnanie naczyn Drostow z pracami
czotowych Skandynawdw takich jak Tapio Wirkkala'®. Nowoczesnos¢ tych
szkiel ma neutralny ponadczasowy charakter, co sprawia, ze jeszcze dzi$
bywaja uzywane lub kolekcjonowane.

Mozna byloby przywolywac jeszcze wiecej ciekawych, dobrych przy-
ktadéw polskiego designu, ktére pojawity sie na moment badz trwaty dluzej
w latach 70. Ale i tak, nawet jesli seryjnie produkowane, niektdre z nich
rozpoznawalne i poszukiwane, to jednak stanowity mniejszos¢ — co$ wyjat-
kowego na mapie powszechnego niedoboru i tandety. Polska rzeczywistos¢
jak zwykle zadziwia rozmaito$cig zjawisk, ich rozwarstwieniem, skompli-
kowaniem, niejednoznaczno$cig. Tak jak w epoce socrealizmu, gdy obok
rezimowych miernot powstawaty genialne prace w zaciszu pracowni czy na

19 P, Banas, Wspotczesne polskie szkto i ceramika, Arkady, Warszawa 1990, ss. 16-17.
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wewnetrznej emigracji, podobnie w innych dekadach niezalezni tworcy prze-
ciskali sie przez mroki systemowych absurdow, z roznym skutkiem. Takie
paradoksy sa jeszcze stosunkowo tatwe do zrozumienia. Sprawa jest bardziej
skomplikowana, bo mamy do czynienia z zaklamaniem systemu, ktéry wpro-
wadza pozytywne schematy — instytucje i narzedzia: rady, komisje, osrodki
wzornictwa i wszystko zdaje sie funkcjonowac. Wiekszo$¢ spoteczenstwa
wierzy, ze to dzieje sie naprawde, bo sa zapalency czy wybitne jednostki
uparte i potwierdzajqce, Ze mozna, Ze nie wszystkie trawniki sa pomalowane
na zielono, ale sukcesy okazuja sie ztudne w systemie opartym na falszywych
zatozeniach o ,,wzajemnej pomocy gospodarczej” —machina designu ulega
urokowi pozorow ruchu i sie rozpedza, by gdzies w polu nagle wyhamowac
z powodu niespodziewanie konczacej sie autostrady.
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