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Stowo wstepne

Rzezba plenerowa lat 60. i 70. XX wieku byla istotnym elementem kultury wizualnej okresu PRL.
Realizacje umieszczane w przestrzeni publicznej mialy nie tylko zdobi¢ krajobraz, lecz takze
wspiera¢ edukacje artystyczng spoteczenstwa, propagowaé nowoczesne idee estetyczne, budowacd
tozsamos¢ miast. Nie mniej waznym aspektem tego zjawiska byto po prostu stworzenie mozliwosci
pracy artystom. Z czasem wiele z tych dziet uleglo zniszczeniu lub popadlo w zapomnienie, a ich
ochrona stala si¢ wyzwaniem z punktu widzenia zar6wno konserwatorskiego, jak i spotecznego.

Niniejszy numer czasopisma ,,Ochrona Zabytkéw” poswigcony jest niemal w calosci temu
wyjatkowemu zjawisku. Inspiracjg do skupienia si¢ wlasnie na tym zagadnieniu byla konferen-
cja naukowa ,Rzezba plenerowa w Polsce - zjawisko artystyczne lat 60. i 70. XX wieku oraz
problematyka ochrony”, ktora odbyla si¢ w 15 listopada 2023 roku. Zorganizowat ja Narodowy
Instytut Dziedzictwa, przy udziale Centrum Rzezby Polskiej w Oronisku, Wydziatu Sztuk Pieknych
Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu oraz Narodowego Instytutu Architektury i Urbani-
styki. Wydarzenie to zgromadzilo badaczy, historykéw sztuki, konserwatoréw oraz pasjonatow,
ktorzy podjeli probe wszechstronnej analizy tego fenomenu pod katem historycznym, spotecz-
nym i konserwatorskim. Na podstawie czg¢$ci wystapien powstaly artykuly, ktére prezentujemy
W numerze.

Otwiera go tekst Katarzyny Chrudzimskiej-Uhery, ktéra analizuje dwie realizacje pomni-
kowe Wtadyslawa Hasiora w kontekscie ich wartoéci niematerialnej. Autorka omawia proble-
matyczng historie i perspektywy ochrony tej tworczosci, uwypuklajac zaréwno jej artystyczna
wartos¢, jak i kontrowersje, ktdre wokot niej narastaly. Sebastian Wicher z kolei podjat temat
rzezb plenerowych w Biatymstoku i proby budowania za ich sprawa wizerunku nowoczesnego
miasta w latach 70. XX wieku. Autor bada proces ,,bialostockiego przyspieszenia” - jak okreslano
gwaltowny rozwoj Bialegostoku — na przykiadzie wybranych realizacji artystycznych. Wskazuje
przy tym, jak wladze wykorzystywaly sztuke do ksztaltowania nowoczesnej tozsamo$ci miasta.

Tematem kolejnego artykutu jest specyfika i przemijajacy charakter rzezbiarskiego dziedzictwa
powstatego podczas akcji plenerowych w Polsce w okresie PRL. Bernadeta Stano pochyla sie nad
trwalo$cia tych obiektow, a w swojej analizie uwzglednia ideologiczne, artystyczne i spoteczne
uwarunkowania. Natomiast Marcin Laberschek na podstawie zebranego podczas kwerend ma-
terialu wyrdznil teoretyczne i praktyczne okolicznosci stawiania rzezb na terenie i w najblizszym
otoczeniu fabryk. Zwiazek rzezb z zaktadami przemystowymi to réwniez temat tekstu Moniki
Koziol-Sumery, ktéra omawia rezultaty mecenatu panstwa oraz wspoipracy srodowisk arty-
stycznych i przemystowych na przykladzie rzezb powstatych w Nowej Hucie w latach 60. i yo.
XX wieku. Autorka bada procesy spoteczne i polityczne, ktére towarzyszyly tym realizacjom.

Z kolei Joanna Szymula-Grygiel opisuje histori¢ Galerii Wspolczesnej Rzezby Gdanskiej
w parku Oliwskim oraz wspdlczesne wyzwania z nig zwigzane. Omawia tez dziatania stuzace
ochronie i promowaniu tej plenerowej ekspozycji rzezb. Tekst Xawerego Staniczyka koncentruje
sie natomiast na I Biennale Rzezby w Metalu, ktére odbylo si¢ na warszawskiej Woli w 1968 roku.
Autor szczegotowo analizuje historie i krytyke tego wydarzenia, opisuje proces rozproszenia i de-
gradacji rzezb, by na koniec przyblizy¢ zalozenia i efekty projektu artystycznego Skwer Rzezby na



Woli z 2023 roku. Wspolczesny projekt prezentacji rzezb powstalych w okresie PRL przedstawiaja
tez Zofia Ozaist-Zgodzinska i Anna Ozaist-Przybyla. Autorki proponuja alternatywne sposoby
prezentacji performatywnych rzezb Jerzego Beresia, ktore w przestrzeni muzealnej — unierucho-
mione i pozbawione interakcji z odbiorcg - tracg pelni¢ znaczenia.

Problematyka ochrony konserwatorskiej stanowi glowny watek tekstow takze Andrzeja Siwka,
ktéry przedstawia to zagadnienie z perspektywy Malopolski, oraz Marii Dankowskiej i Marty
Liszewskiej, ktore analizuja stan zachowania rzezb w zurbanizowanym krajobrazie. Oba artyku-
ly podejmujg zaréwno kwestie techniczne, jak i problem wyzwan organizacyjnych zwigzanych
z ochrong obiektow tego typu. Tekst Marii Dankowskiej i Marty Liszewskiej dodatkowo wienczy
grupe artykutéw dotyczacych rzezby plenerowej i niejako stanowi podsumowanie konferencji,
ktdrej materiaty te byly poklosiem.

Obok tekstow poswieconych rzezbie plenerowej numer zawiera réwniez artykuly dotyczace
innych obszaréw ochrony dziedzictwa. W dziale ,Badania” publikujemy prace Anny Litwin
z gronem wspolautorow, ktdrzy analizuja wyniki wszechstronnych badan warsztatu malarskiego
Wilodzimierza Tetmajera oraz omawiajg techniki i materialy stosowane przez artyste. Mikalai
Plavinski, Viktoryia Tarasevich i Viktoryia Makouskaya przedstawiaja z kolei wyniki badan
archeologicznych prowadzonych na cmentarzyskach w regionie gérnej Wilii (pétnocny zachéd
Bialorusi) z drugiej polowy I tysiaclecia. Prace z zakresu architektury prezentuje zas Ben de
Vries. Jego tekst jest probg przyblizenia specyficznego dziedzictwa, ktore przez dlugi czas byto
utajnione — budowli wojskowych okresu zimnej wojny.

Numer zamyka napisana przez Jacka Brudnickiego recenzja ksigzki autorstwa prof. Piotra
Slezaka zatytutowanej Utwdr konserwatorski w polskim prawie autorskim - kolejnej z serii
»Biblioteka Prawa Ochrony Zabytkow”.

Zapraszamy do lektury!

Zespot redakcyjny



Foreword

The visual culture of the communist period was characterized by the presence of outdoor sculpture,
a prominent element of the artistic landscape of the 1960s and 1970s. The realizations installed in
public spaces were intended to serve multiple purposes, including the decoration of the landscape,
the promotion of modern aesthetic ideas, and the development of urban identity. A further, equally
significant facet of this phenomenon was the creation of opportunities for artists to work; how-
ever, over time, many of these works were destroyed or fell into oblivion, and their preservation
became challenging from both a conservation and a social point of view.

This edition of Ochrona Zabytkéw is dedicated almost exclusively to this distinctive phenom-
enon, drawing inspiration from the academic conference entitled Rzezba plenerowa w Polsce -
zjawisko artystyczne lat 60. i 70. XX wieku oraz problematyka ochrony (Outdoor Sculpture
in Poland - an artistic phenomenon of the 1960s and 1970s and conservation issues), which was
held on 15 November 2023. It was organized by the National Institute of Cultural Heritage, in
collaboration with the Centre of Polish Sculpture in Oronsko, the Faculty of Fine Arts — Nicolaus
Copernicus University in Torun and the National Institute of Architecture and Urban Planning.
The event brought together researchers, art historians, conservators and enthusiasts who
collectively undertook a comprehensive analysis of this phenomenon from a historical, social and
conservation perspective. The present edition is based on the conference proceedings, specifically
some of the talks delivered by the attendees.

It opens with an article by Katarzyna Chrudzimska-Uhera, who analyses two monumental
realizations by Wladystaw Hasior in the context of their intangible value, discussing the problem-
atic history of this work and perspectives of its protection, highlighting both its artistic value and
the controversies that have grown around it. Sebastian Wicher explores the subject of outdoor
sculptures in Bialystok aiming to build an image of a modern city in the 1970s. The author exam-
ines the process known as the ‘Bialystok Acceleration, a term denoting the rapid development of
the city, using selected artistic creations as illustrative examples. Wicher also demonstrates how
the authorities used art to shape the modern identity of the city.

The next article delves into the specificity and transient nature of the sculptural heritage
created during open-air actions in Poland during the communist period. Bernadeta Stano looks
at the permanence of these objects, contextualizing them within ideological, artistic and social
frameworks. Marcin Laberschek examines the theoretical and practical considerations involved
in the erection of sculptures in the immediate vicinity of factories. This analysis is based on the
materials he collected during his research. Monika Koziol-Sumera’s article discusses the rela-
tionship between sculptures and industrial plants, focusing on the outcomes of state patronage
and collaboration between the artistic and industrial spheres, using Nowa Huta as a case study
for the 1960s and 1970s. Koziol examines the social and political processes that accompanied
these creations.

In addressing the subject, Joanna Szymula-Grygiel describes the history of the Gallery of
Contemporary Gdansk Sculpture in Oliwa Park and the contemporary challenges it faces. In add-
ition, the text discusses activities aimed at the protection and promotion of this open-air exhibition



of sculptures. Xawery StanczyKk’s text concentrates on the First Biennial of Sculpture in Metal,
which took place in Warsaw’s Wola district in 1968. The author analyses in detail the history
and criticism of this event, describes the process of dispersal and degradation of the sculptures, and
concludes with an account of the assumptions and effects of the 2023 artistic project Skwer Rzezby
na Woli. Zofia Ozaist-Zgodzinska and Anna Ozaist-Przybyla also present a contemporary pro-
ject for the presentation of sculptures created during the communist period. The authors propose
alternative ways of presenting Jerzy Beres§’s performative sculptures, which, when immobilized in
the museum space and deprived of interaction with the audience, lose their full meaning.

Preservation is the main theme of the texts by Andrzej Siwek, who presents this issue
from the perspective of the Matopolska region, while Maria Dankowska and Marta Liszewska
analyse the state of preservation of sculptures in an urban landscape. Both articles address tech-
nical issues as well as the organizational challenges related to the preservation of objects of this
type. The text by Maria Dankowska and Marta Liszewska may be regarded as a conclusion to
the series of articles on outdoor sculpture, and in a sense, may be considered a summary of the
conference whose materials were the outcome.

In addition to texts on outdoor sculpture, the issue also contains a variety of articles related
to heritage conservation. In the ‘Research’ section, we present the work of Anna Litwin and her
co-authors, who analyse the results of a comprehensive study of Wlodzimierz Tetmajer’s craft,
discussing the techniques and materials used by the artist. Mikalai Plavinski, Viktoryia Tarase-
vich and Viktoryia Makouskaya, in turn, present the results of archaeological research carried
out on cemeteries in the upper Neris region (north-western Belarus) from the second half of the
1st millennium. Ben de Vries presents a work on architecture. The text constitutes an endeavour
to illuminate a specific heritage that has long been shrouded in secrecy: the military buildings
of the Cold War period.

The issue concludes with a review by Jacek Brudnicki, of a book written by Prof. Piotr
Slezak entitled Utwér konserwatorski w polskim prawie autorskim (Conservation Work in Polish
Copyright Law) from the series Biblioteka Prawa Ochrony Zabytkow.

We hope you find this edition of interest.

Editorial team
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Katarzyna Chrudzimska-Uhera®

Trudne dziedzictwo - strategie i perspektywy.
Przypadek Wtadystawa Hasiora

Difficult legacies - strategies and perspectives.
The case of Wtadystaw Hasior

Katarzyna Chrudzimska-Uhera, Trudne dziedzictwo - strategie i perspektywy. Przypadek Wladystawa Hasiora,
»Ochrona Zabytkéw” 2024, nr 2, s. 11-25.

Abstrakt

Artykul skupia si¢ na dwdch wybranych realizacjach pomnikowych Wtadystawa Ha-
siora: Zelaznych Organach na przeteczy Snozka i Plongcych Ptakach w Koszalinie, jako
czedci wspolczesnego dziedzictwa kulturowego, szeroko definiowanego — w sposéb nie
ograniczony do artefaktu, ale podkre$lajacy potrzebe spojrzenia na materialne dzie-
dzictwo jako przedmiot nieodlacznych oden niematerialnych praktyk, doswiadczen
i relacji spotecznych.

Zmienne losy pomnikéw Hasiora i ich odbioru publicznego postuzyty jako przy-
czynek do dyskusji nad celowo$cig utozsamiania dziedzictwa z procesem kulturowym.
Taki model zapewne niepredko znajdzie praktyczne zastosowanie w strategiach ochrony
zabytkow i opieki nad nimi, moze jednak sta¢ si¢ inspirujgcym dopelnieniem procedur
warto$ciowania artefaktow przeszlosci. Moze tez wzbudzi¢ refleksje przy podejmowaniu
decyzji dotyczacych szczegdlnie trudnych, bo niechcianych upamigtnien — pomnikéw
czasow Polski Ludowe;.

Stowa kluczowe
Wrhadystaw Hasior, pomniki, sztuka w przestrzeni publicznej, sztuka publiczna

Abstract
The article focuses on two selected monumental installations created by Wladystaw
Hasior: the Iron Organ on the Snozka Pass and the Burning Birds in Koszalin, as part of
contemporary cultural heritage in a broad sense - in a way that is not limited to the arte-
fact, but emphasizes the need to consider material heritage as an object of the intangible
practices, experiences and social relationships that are inseparable from it.

The changing fate of Hasior’s monuments and their public reception has served as
a contribution to the discussion on the usefulness of identifying heritage with the cultural

* Instytut Historii Sztuki
Uniwersytet Kardynata Stefana Wyszynskiego w Warszawie
ORCID: 0000-0001-6283-4682
e-mail: k.uhera@uksw.edu.pl
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process. Such a model is unlikely to find practical application in strategies for the protec-
tion and care of monuments anytime soon, but it may become an inspiring supplement
to procedures for evaluating artefacts of the past. It may also provoke reflection when
making decisions about particularly difficult, because unwanted, commemorations - the
monuments of the People’s Republic of Poland (Communist Poland).

Keywords
Wiladystaw Hasior, monuments, art in public space, public art

WEADYSLAW HASIOR (1928-1999) JEST JEDNYM Z NAJWYZEJ CENIONYCH POLSKICH TWORCOW XX WIEKU.
Mimo to wcigz bywa postrzegany niejednoznacznie, wrecz jako artysta kontrowersyjny, a jego
dzieta wywotuja powracajace fale polemik i sporéw. Dzieje si¢ tak, mimo ze od $mierci Hasiora
wlasnie mija ¢wier¢ wieku, a jego dorobek, poddany procesowi muzeifikacji, zostal juz uznany za
cze$¢ polskiego dziedzictwa kulturowego. O ile w przypadku dziel prezentowanych we wnetrzach
muzealnych i galeryjnych' mozemy méwic¢ o pewnym wyciszeniu emocji i dystansie publiczno$ci,
o tyle realizacje plenerowe nadal polaryzujg postawy i wywoluja spory.

W artykule skupie sie na przypadkach monumentalnych dziet Hasiora z Polski? i postaram
sie zdiagnozowa¢ nature skomplikowanych relacji z otoczeniem oraz zaproponowa¢ mozliwe
strategie postepowania w przyszlosci. Przywotane obiekty bede traktowac jako cze$¢ wspodtczes-
nego dziedzictwa kulturowego, definiowanego w szeroki i otwarty sposob, ktéry nie ogranicza do
artefaktu, lecz podkresla potrzebe spojrzenia na materialne dziedzictwo jako przedmiot nieod-
lacznych oden niematerialnych praktyk®. Jest to postawa szczegdlnie uzasadniona przy analizie
dziel Hasiora, ich warto$¢ materialna (miedzy innymi artystyczna) stanowi bowiem zaledwie
jeden z aspektow, nie zawsze decydujacy o zmiennym trwaniu tychze dziel, ksztaltowanym
na przyklad dzialaniami i relacjami o charakterze spotecznym i politycznym. W tym kontekscie
trzeba przypomnie¢ (szczegdlnie wazgce) uwiklanie kariery zawodowej Hasiora w realia Polski
Ludowej, przez co podejmowane przezen dzialania znaczna cz¢$¢ Srodowiska oceniala jako
koniunkturalne. Przyjety w artykule punkt widzenia uwzgledni takze charakter przestrzenno-
-srodowiskowych relacji obiektéw plenerowych (mam tu na mysli relacje do Srodowiska natu-
ralnego), ktore przez Hasiora byly traktowane jako kluczowy element procesu kreacji i percepcji.

Tworczosc plenerowa Wtadystawa Hasiora

Twoérczos¢ plenerowa Hasiora zamyka si¢ pomiedzy 1959 (kiedy w Zakopanem powstal monument
Ratownikom Goérskim) a 1980 rokiem (kiedy odstoni¢to pomnik Tym, Ktérzy Walczyli o Polsko$¢
i Wolno$¢ Pomorza w Koszalinie)*. Kazdg ze swoich realizacji w przestrzeni publicznej Hasior

1 Najwiekszy dostepny publicznie zbior dziel artysty zgromadzila Galeria Wiadystawa Hasiora, filia Muzeum
Tatrzanskiego w Zakopanem. Ekspozycji stalej towarzyszy oferta edukacyjna, obejmujaca mozliwo$é
zwiedzania galerii z przewodnikiem oraz wystawy czasowe budujace relacje do miejsca — dawnej pracowni
Hasiora. Jest to przyktad warto$ciowego i odpowiedzialnego stosunku muzealnikéw do powierzonego im
dziedzictwa, ktore chronia i popularyzuja, umiejetnie objasniajac odbiorcom warto$¢ i znaczenie spuscizny
Hasiora dla wspétczesnoéci.

N

Trzeba tu zaznaczy¢, ze w odbiorze spotecznym realizacji zagranicznych Hasiora roéwniez nie brakowalo
trudnych i kontrowersyjnych momentéw, jednak te przypadki - ze wzgledu na odmienny kontekst (kulturowy,
spoteczny i polityczny) ich powstania i funkcjonowania — wymagaja omowienia w osobnym opracowaniu.

w

Przyjmuje postawe postulowang przez zwolennikéw krytycznych studiéw nad dziedzictwem (critical heritage
studies). Zob. M. Stobiecka, Wprowadzenie. Krytyczne studia nad dziedzictwem — miedzy teorig a praktykg
[w:] Krytyczne studia nad dziedzictwem. Pojecia, metody, teorie i perspektywy, red. eadem, Warszawa 2023,
s. 11-34.

~

Tworczos¢ Wiadystawa Hasiora (réwniez plenerowa i pomnikowa) doczekala si¢ bogatej literatury przed-
miotu. Obszerny stan badan opracowal Jacek Gernat w: idem, Artysta prowokator? Artysta uwiktany?
Geniusz zapomniany? Artysta — antropolog? Wiadystaw Hasior — wizerunek twércy w Swietle dyskursu kry-
tykéw i najnowszych badai, ,Sensus Historiae” 2005, vol. 19, no. 2, s. 155-173.
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Wtadystaw Hasior obok swojej pracy
Golgota lIna przeteczy Snozka, w tle
Pomnik Ofiar Walk Wewnetrznych
po |l Wojnie Swiatowej jego projek-
tu. Fot. nieznany, 1971. Ze zbioréw
Muzeum Tatrzanskiego im. dr. Tytusa
Chatubinskiego w Zakopanem

Wtadystaw Hasior next to his work
Golgothallon the Snozka Pass; in

the background InMemory of the
Fallen in the Struggle to Consolidate
the People’s Power of his design.
Photo: unknown author, 1971. From the
collection of the Dr Tytus Chatubinski
Tatra Museum in Zakopane

w krytyczny i odkrywczy sposob interpretowal tradycje rzezby pomnikowej®. Nie byl jednak
obrazoburczy. W znacznym stopniu zachowal rzezbiarska forme i wertykalny charakter monu-
mentu®. Pomniki realizowat jako materialne artefakty wpisane w otoczenie, ale niemal od samego
poczatku srodowisko naturalne traktowal nie jak bierne tlo, lecz jako materiat bedacy aktywnym
uczestnikiem procesu tworzenia, istnienia i odbioru dzieta. Hasior rewidowal tym samym klasyczny
model sztuki monumentalnej. Pierwszy raz te metode zastosowal w upamietnieniu Rozstrzelanym
Partyzantom w Kuznicach (1964). Na tradycyjnej $cianie pomnikowej umiescil ekspresyjna, na
poly abstrakcyjng metalowa forme - przybity strzatami bezglowy i pusty korpus przypominajacy
ukrzyzowanego cztowieka. Integralnymi elementami kompozycji uczynit przeptywajace przez
pomnik zrédto i ogien, rozpalany przez artyste w specjalnie do tego przeznaczonej wnece.

Dwa lata pozniej na przeteczy Snozka, nieopodal wsi Kluszkowce na Spiszu, zostal odstoniety
pomnik Ofiar Walk Wewnetrznych po II Wojnie Swiatowej, od 2009 roku funkcjonujacy jako
Zelazne Organy. To bezsprzecznie jedno z wybitniejszych dziet Hasiora juz w momencie powstania
wzbudzilo protesty i kontrowersje, ktére nie ucichly wtasciwie do dzis. Pomnik powstat z inicja-
tywy Komendy Powiatowej Milicji Obywatelskiej w Nowym Targu jako upamietnienie polegtych
w walce po stronie komunistycznej wladzy. Stanal na przeleczy faczacej pasma Gorcow i Pienin,
w malowniczej, atrakcyjnej turystycznie okolicy, obcigzonej jednak trudng historig, w tym regionie

5 Zob. K. Chrudzimska-Uhera, Obiekt w przestrzeni. Pomniki i rzezbiarskie realizacje plenerowe Wladystawa
Hasiora [w:] Granice sztuki wspélczesnej — wokoét tworczosci Wiadystawa Hasiora. Materialy z konferencji
zorganizowanej przez Matopolskie Centrum Kultury Sokét w Nowym Sgczu 9-11 grudnia 2010, Nowy Sacz
2011, 8. 29-32.

¢ Hasior odszed! od tej koncepcji dopiero w pdzniejszych realizacjach, miedzy innymi koszalinskich Plonacych
Ptakach (1980).
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Pomnik Tym, Ktdrzy Walczyli o Polskosc i Wolnosc Pomorzaw Koszalinie.
Fot. P. Kojta Kowalski, 2024

Manument To Those who Struggled for Freedom and Polishness of the
Lands of Pomorze in Koszalin. Photo: P Kojta Kowalski, 2024

toczono bowiem bratobojcze boje. Powojenny czas ,wielkiej trwogi”?, do dzi$ niewystarczajaco
przepracowany, stanowi dla dzieta Hasiora dojmujacy kontekst, do ktérego odwolam sie w dal-
szej czgsci artykulu. Forma pomnika zostata przez autora udanie wkomponowana w krajobraz.
Geometryczna konstrukcja wpisuje sie w linie panoram gorskich, a jednoczesnie stanowczym
gestem przecina horyzont i kontrastuje z organicznoscig przyrody. Natura (pejzaz, fauna i flora)
oraz jej sity — wiatr i ogien - zostaly wlaczone w strukture dzieta, ktére w zamierzeniu autora
mialo by¢ pierwszym w Polsce grajagcym pomnikiem.

Kolejnym przykladem trudnej spuscizny w dorobku Wiadystawa Hasiora jest pomnik Tym,
Ktdérzy Walczyli o Polsko$¢ i Wolnoé¢ Pomorza w Koszalinie (1980), znany jako Plongce Ptaki®.
Jest to rozbudowana instalacja dlugosci okoto 8o m, usytuowana w miescie na specjalnie w tym
celu usypanym wzgorzu. Sktada sie z kilkunastu zeliwnych figur przypominajacych mechaniczne
formy zblizone do ptakéw (identyfikowane jako orly) trzymajacych w szponach karabiny. Za-
montowane zostaly na dwukotowych rydwanach ciggnacych lemiesze. Zeliwng materie pomnika
dopelnia ogien, rozpalany okresowo na metalowej konstrukcji mechanicznych pojazdéw.

7 Terminem ,Wielka Trwoga” historyk Marcin Zaremba nazwal okres 1944-1947 w historii Polski. W prze-
fomowej na polskim gruncie pracy naukowej Zaremba przywraca swiadomos¢ tego trudnego czasu dra-
matycznej wojny domowej, strachu, biedy i niepewnosci, ktére prowadzily do wstrzasajacych przejawéw
przemocy i zbrodni. Zob. M. Zaremba, Wielka Trwoga. Polska 1944-1947. Ludowa reakcja na kryzys,
Krakéw-Warszawa 2012.

8 W dokumentach urzedowych funkcjonowat tez wariant nazwy Plomienne Ptaki, chociazby w decyzji
W sprawie wpisania rzezby do rejestru zabytkow.
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Zelazne Organy i Ptonace Ptaki jako przyktady trudnego dziedzictwa

Zelazne Organy na Snozce i Plongce Ptaki w Koszalinie naleza do trudnego dziedzictwa’, wywo-
tujacego dyskomfort swoim zwigzkiem z politycznymi ideami i historiag powojennej Polski. Po
zmianie ustrojowej w 1989 roku tego rodzaju upamietnienia byly i spontanicznie, i systemowo
usuwane jako niechlubne relikty PRL-u. Obalanie pomnikéw rozpoczeto od tych, ktore jedno-
znacznie odnosily si¢ do wdzieczno$ci Armii Radzieckiej i do przywodcow totalitarnego rezimu.
Dzialania te s kontynuowane w ramach ,,dekomunizacji przestrzeni publicznej”. Regulujaca
je ustawa o zakazie propagowania komunizmu lub innego ustroju totalitarnego (uchwalona
1 kwietnia 2016 roku) nakazuje miedzy innymi usuwanie z przestrzeni publicznej pomnikéw
propagujacych komunizm lub inny ustréj totalitarny i ma zastosowanie rowniez do obiektow
wpisanych do rejestru zabytkow'?. Jej efektem jest miedzy innymi emocjonujacy spér dotyczacy
rozbiorki pomnika Wyzwolenia Ziemi Warminsko-Mazurskiej w Olsztynie. Monumentalna skala
obiektu, jego dlugotrwaly zwigzek z przestrzenig miasta, a zwlaszcza wybitny twdrca — Xawery
Dunikowski — dostarczajg obronicom pomnika (samorzagdowcom i czesci mieszkancow) wazkich
argumentow''. Racje strony nakazujgcej usunigcie obiektu (ministra i wojewody) opieraja si¢ na-
tomiast na ugruntowanym przekonaniu o przedstawieniowej i symbolicznej wartosci dziedzictwa
kulturowego w procesie ksztaltowania tozsamosci narodowej. W praktyce wlasnie obiekty wy-
jatkowe pod wzgledem skali, poziomu artystycznego i sity oddziatywania (jak olsztynskie dzieto
Dunikowskiego) sa uznawane za szczegolnie doskonalg forme, ,kwintesencje tozsamosci narodowej
i jej najlepsza reprezentacje”'?. Wskazany aspekt legitymizacji (i delegitymizacji) okreslonych form
tozsamosci jest kluczowy dla zrozumienia loséw sztuki w przestrzeni publicznej — wszelkich jej
przejawow, nie tylko omawianych tu przeze mnie pomnikéw, cho¢ w ich przypadku proces ten
odgrywa wyjatkowo wazna role, nader czesto decyduje bowiem o ich materialnym (nie)istnieniu.

Oba pomniki Hasiora powstaly w szczegdlnych momentach dziejow Polski. Jako pierwszy
wzniesiony zostal w 1966 roku monument na Snozce. W tym roku przypadata tysigeczna roczni-
ca chrztu Polski, do ktdrej Kosciot katolicki przygotowywat si¢ obchodami Wielkiej Nowenny
(1957-1966). Wladze panstwowe postanowily przy¢mic¢ religijne uroczystosci i w tym celu juz
w 1958 roku oglosily konkurencyjne obchody Tysiaclecia Panistwa Polskiego. Istotnym elementem
tej rywalizacji bylta ,wojna obrazowa’, wykorzystujaca kulture wizualng jako orez propagandowy
i ideologiczny. Jej czescia stalo sie zlecenie zrealizowane przez Hasiora - posadowiona na prze-
leczy Snozka monumentalna konstrukcja Zelaznych Organéw. Pracujac nad projektem, artysta
musial by¢ swiadomy wspomnianego kontekstu. Zdawat sobie tez sprawe z rozdzwigku pomiedzy
dopuszczang przez cenzure wersja historii a jej obrazem zapisanym w pamieci miejsca. Tereny

¢ Temat niniejszego artykulu, w ktérym skoncentrowano si¢ na obiektach istniejacych w przestrzeni pu-
blicznej, wymusza pominiecie niezrealizowanych koncepcji Hasiora. Warto jednak o nich wspomnie¢
w odniesieniu do $wiadomego wpisywania przez artyste rzezb w zmienno$¢ i ptynnos¢ otoczenia — ktére
uwzgledniat jako artystyczny i tworczy kontekst nie tylko na etapie projektowania i realizacji, lecz takze
w pdzniejszym istnieniu obiektu juz poza kontrolg tworcy, ale w ciaglym dialogu ze $rodowiskiem. Taka
niezwykle interesujaca grupe dziet stanowia rzezby wykonywane w technice zbrojonego betonowego odlewu
ziemnego. Przyktadem ich zastosowania w sztuce monumentalnej jest projekt niezrealizowanego pomnika
Rozstrzelanym Zaktadnikom w Nowym Saczu (1966-1968). W tym przypadku swoim sprzymierzencem
i wspélpracownikiem artysta uczynil materie ziemi, w ktdrej drazyt formy odlewnicze. Zainspirowat si¢
ksztaltem ziemnych mogit, ktore ogladat podczas podrdzy do Francji. W tych cztekopodobnych grobowcach
ujrzat symbol zmartwychwstania. W ,,wyrywanych ziemi” cementowych kadlubach znajdowaly sie specjalne
zaglebienia, w ktérych mial ptong¢ ogien. Wérod nigdy niezrealizowanych projektéw Hasiora znajduje si¢
tez utopijny koncept szklanych pomnikéw. Ten nieoczywisty (w kontekscie monumentéw) materiat odstonit
przed artysta zaréwno estetyczne, jak i ideowe warto$ci. Tym razem do dopelnienia zamierzonego efektu
postuzyly rzezbiarzowi $wiatlo, woda i ogien.

10 Instytut Pamieci Narodowej, Dekomunizacja pomnikow, tinyurl.com/sdkyee2b, dostep: 28.01.2024.

J. Krzeminski, Spor o rozbiérke pomnika wdziecznosci dla armii radzieckiej, tinyurl.com/ysxdaas6, dostep:
28.01.2024.

~

Temu aspektowi dziedzictwa jako tozsamosci wiele uwagi i krytycznego namystu poswigca Laurajane Smith:
eadem, Dziedzictwo jako proces kulturowy [w:] Krytyczne studia nad dziedzictwem..., op. cit., s. 78-148
(szczegolnie s. 84-95).
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Pomnik Ofiar Walk Wewnetrznych
po |l Wojnie Swiatowej na przete-
czy Snozka. Fot. nieznany, ok.1970.
Ze zbioréw Muzeum Tatrzanskiego
im. dr. Tytusa Chatubinskiego

w Zakopanem

In Memory of the Fallen in the
Struggle to Consolidate the
People’s Power on the Snozka Pass.
Photo: unknown authar, c.1g70.
From the collection of the Dr Tytus
Chatubinski TatraMuseumin
/akopane

Gorcow i Beskidow w latach 1944-1949 byty miejscem walk oddzialéw partyzanckich, poczatkowo
wymierzonych w niemieckiego okupanta, a nastepnie wspierajacych akcje sowieckiej partyzantki
i Armii Czerwonej lub im przeciwdziatajacych. W tamtych czasach w okolicach Czorsztyna naj-
aktywniejszy byt oddzial dowodzony przez Jézefa Kurasia, pseudonim ,,Ogient”. Zaréwno postaé
dowddcy, jak i dziatalno$¢ jego zolnierzy do dzi$ pozostaja niejednoznaczne i kontrowersyjne,
a pamigc o nich i ich historyczna ocena sa wypadkows aktualnej sytuacji politycznej. Hasior
tlumaczyl, ze swoja rzezbg na Snozce chcial odda¢ czes¢ wszystkim poleglym - bez wzgledu
na przynaleznos$¢ panstwowy i ideologiczng. Dlatego, jak mowit, w kompozycji zawarl zywy
plomien - ogient majacy przywolywaé pamiec o zolnierzach Kurasia. Modelujac lezace figury
poleglych'®, umundurowanie pozbawil cech umozliwiajacych identyfikacje armii. Potwierdza to,
ze Hasior probowal znalez¢ konsensus pomiedzy wlasng wizja a oczekiwaniami fundatoréw. Ci
w warunkach konkursu zapisali bardzo precyzyjne wytyczne, migdzy innymi zadanie, by twdrca
uwzglednil ,,przynaleznos¢ partyjng polegtych oraz organy wiladzy, ktora sobg reprezentowali”.
Dzieto mialo mie¢ jednoznaczny charakter — potepia¢ ,,dziatalno$¢ band reakcyjnych” (jak
nazywano oddzialy partyzanckie) oraz podkresla¢ krzywde moralng, ,jaka spotkata miejscowe
spoleczenstwo ze wzgledu na dzialalnos¢ bandy” .

13 Sg to jedyne figuralne elementy tego pomnika. Zostaty umieszczone na betonowej platformie, daleko wy-
sunietej w przestrzen gorskiego krajobrazu.

1 List do Wladystawa Hasiora z 20 marca 1965 roku [cyt. za:] E. Tatar, Wiadyslaw Hasior, Zelazne Organy
albo Poleglym w walce o utrwalanie wladzy ludowej przelecz Snozka, Kluszkowce pod Czorsztynem, 1966,
tinyurl.com/2patmymd, dostep: 28.08.2023.
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Fragment pomnika Ofiar Walk Wewnetrznych po Il Wojnie Swiatowej na
przeteczy Snozka - platforma z postaciami polegtych i ptonacym zniczem.
Fot. nieznany, ok.1970. Ze zbioréw Muzeum Tatrzanskiego im. dr. Tytusa
Chatubinskiego w Zakopanem

Fragment of In Memory of the Fallen in the Struggle to Consolidate

the People’s Power on the Snozka Pass - platform with figures of the fallen
and aburning flame. Photo: unknown author, ¢.1970. From the collection
of the Dr Tytus Chatubinski Tatra Museum in Zakopane

Na wiele lat pomnik na Snozce stat si¢ dojmujacym znakiem opresji wiadzy. U jego stop od-
bywaly si¢ uroczystosci $wiat i rocznic panstwowych. Byl on tez potwierdzeniem braku respektu
dla doswiadczen i pamigci miejscowej ludnosci, co dosadnie wyrazal napis na (nieistniejacej juz)
tablicy: WIERNYM SYNOM OJCZYZNY / POLEGEYM NA PODHALU W WALCE / O UTRWA-
LENIE WLADZY LUDOWE] / SPOLECZENSTWO ZIEMI KRAKOWSKIE] / W 1000-LECIE
PANSTWA POLSKIEGO 1966. Od samego poczatku monument wywolywat spoteczne niezadowo-
lenie jako nosnik wartosci i znaczen sprzecznych z tresciami kolektywnej pamieci. Do 1990 roku
pozostawal pod opieka Milicji Obywatelskiej, pozniej, wobec malejacego zainteresowania wladz,
zaczal niszcze¢. Byl dewastowany i pokrywany napisami wyrazajacymi polemike z zapisang w nim
historia. Po raz kolejny stal si¢ przyczyna dyskusji w 2008 roku, kiedy z lokalnych $rodowisk
prawicowych wyszla inicjatywa jego demontazu. Obroncy pomnika doprowadzili do usunigcia
tablicy z kontrowersyjna inskrypcja, podnosili argument wysokiej jakosci artystycznej dzieta
i uznanej pozycji jego wybitnego tworcy. Wreszcie uchwala rady gminy Czorsztyn z 2009 roku
obiekt oficjalnie przestal byt pomnikiem Ofiar Walk Wewnetrznych po I Wojnie Swiatowej
i otrzymal powszechnie dzi§ uznawang nazwe Zelazne Organy'.

15 Histori¢ sporu obszernie relacjonowata prasa lokalna i ogélnopolska. Zob. m.in. E. Springer, Organy na
Podhalu, kontrowersyjny pomnik Hasiora, ,Polityka’, 1.12.2011, tinyurl.com/2tb39yhc, dostegp: 28.01.2023.
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Zelazne Organy na przeteczy
Snozka. Fot. K. Chrudzimsk
2024

The Iron Organon the Snozka Pass.
Photo: K. Chrudzimska-Uhera, 2024

Relacja form rzezbiarskich

z otoczeniem - Zelazne

Organy na przeteczy Snozka.
Fot.K. Chrudzimska-Uhera, 2024

Relationship of sculptural forms
totheir surroundings - Iron
Organonthe Snozka Pass.

K. Chrudzimska-Uhera,

Stajac si¢ zarzewiem dyskusji i prowokujac dziatania (rdwniez akty wandalizmu), pomnik na
Snozce ujawnil potencjal dziela site-specific, ktorego istota jest zwigzek dziatan twoérczych - takze

wizualny, ale przede wszystkim ideowy - z otoczeniem. Hasior §wiadomie pracowal z przestrzenia,
cenit wlasciwosci materii, celowo wiaczal elementy §wiata w konstruowane obiekty, wykorzystywat
ich ekspresje i sile sprawcza. Bazowal na ,,mocy miejsca’, ktérg — w odniesieniu do dziedzictwa
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Wtadystaw Hasior podczas
montazu pomnika Tym,
Ktdrzy Walczyli o Pol-

skosc¢ i Wolnos¢ Pomorza

w Koszalinie w1980 roku.
Fot. J. Rajewska. Ze zbiorow
Muzeum Tatrzanskiego

im. dr. Tytusa Chatubinskiego
w Zakopanem

Wiadystaw Hasior during the
installation of the monument
To Those who Struggled for
Freedom and Folishness of the
Lands of PomorzeinKoszalinin
1980.Photo: J. Rajewska. From
the collection of the Dr Tytus
Chatubinski TatraMuseum in
/akopane

kulturowego — Dolores Hayden rozumie jako potencjal przestrzeni publicznej bedacej kataliza-
torem zbiorowej pamieci, poczucia przynaleznosci i tozsamosci'®.

Drugi z analizowanych pomnikéw, Tym, Ktérzy Walczyli o Polskos¢ i Wolnos¢ Pomorza
w Koszalinie, ukonczony w ostatnich dniach sierpnia 1980 roku, réwniez zostat uwiklany w szcze-
goélny moment historyczny. Realizacja pomnika w postaci rozbudowanej, wieloelementowe;
instalacji z zeliwa, byta mozliwa dzieki wspotpracy artysty z wykonawcami - zalogami zaktadow
przemystowych. Jak wspominal sam Hasior, pod wplywem wydarzen na Wybrzezu robotnicy
~wycofali si¢ za brame i rozpoczgli strajk. Czas byt tak rozzarzony, ze nie doszlo do odstonigcia
pomnika, a sam fakt jego budowy stat sie przedmiotem dyskusji”'’. W jednej chwili obiekt utracit
legitymizacje wladzy, zabraklo mu tez zaplecza spolecznego. Pojawity sie glosy krytyki, miedzy
innymi typowe w takich okolicznosciach zarzuty nieuzasadnionych, zbyt wysokich kosztéw inwe-
stycji'®. Doszto do zblizonej sytuacji jak w przypadku Zelaznych Organéw, mimo ze spoteczno-
-historyczny kontekst tych dwdch pomnikéw byl bardzo odmienny. Dla mieszkancoéw Kluszkowiec
i Czorsztyna Snozka przynalezata do ojcowizny, byta czedcia Srodowiska, ktére ich przodkowie
zasiedlali od wiekéw. Tymczasem dla koszalinian ich zwigzek z miastem rozpoczat si¢ po II woj-
nie §wiatowej, wraz z historig tak zwanych Ziem Odzyskanych. Natomiast wspdlny i decydujacy
w obu przypadkach okazal sie resentyment do wtadzy ludowej i autorytarnego systemu, ktérego
ucielesnieniem byty dzieta Hasiora.

Podobnie jak w przypadku pomnika na przeleczy Snozka réwniez w historii koszalinskich
Plonacych Ptakow nastapit dlugi okres odrzucenia, skutkujacy powolng destrukcja metalowych
konstrukeji. Tym razem uplywajacy czas dzialal jednak na korzys¢. Jak si¢ wydaje, decydujacy
byt charakter dedykacji — odnoszacy si¢ do uniwersalnych idei antywojennych i toposu chwaty

16 D. Hayden, The Power of Place. Urban Landscapes as Public History, Cambridge, MA 1997 [za:] L. Smith,
Dziedzictwo jako proces kulturowy, op. cit., s. 100-101.

17 'W. Hasior, Krajobraz materii, rozmawial Pawel Kwiatkowski, ,,Literatura” 1983, nr 9, s. 36.

18 7. Michta, Zamiast kwiatow, ,Sztuka” 1981, t. 8, nr 1, s. 16.

19



Ochrona Zabytkow | 2024, nr 2 DZIELA SZTUKI

M IR At |
gl L LA
- | ‘l 1AL

Obiekt w relacji do przestrzeni publicznej - pomnik Tym, Ktorzy Walczyli
o Polskos¢ i Wolnos¢ Pomorza w Koszalinie. Fot. P. Kojta Kowalski, 2014

Anabjectinrelation to public space - the monument To Those who
Struggled for Freedom and Polishness of the Lands of Pomorze inKoszalin.
Photo: P Kojta Kowalski, 2014

bohateréw. Kiedy zapomnieniu uleglo ideologiczne zaangazowanie w propagande Polski Ludowej,
obiekt zaczat odzyskiwa¢ widzialno$¢. Przy okazji podjetych prac renowacyjnych konstrukcje
pokryto barwna malaturg. Ztagodzona zostata drapiezna forma surowego, rdzewiejacego stopu,
ktéra — w zamierzeniu Hasiora — miala budzi¢ emocje kojarzone z trauma wojenng. Tak oswojony
monument zblizyt sie charakterem do neutralnej ideologicznie rzezby plenerowej. Od kilku lat
jest wlaczany w oficjalne obchody rocznic panstwowych: odzyskania niepodlegtosci (11 listo-
pada) i zakonczenia II wojny $wiatowej (8 maja). Przy tych okazjach ptaki - tak jak chcial ich
tworca — plong, a ten niezwykly spektakl przycigga ttumy koszalinian. Co wazne, wspomniane
wydarzenia s3 organizowane przez lokalne spotecznosci'. Charakter tych obchodéw daleko wy-
kracza poza oficjalne uroczystosci rocznicowe i nabiera cech rodzinnego festynu oraz spotkania
mieszkanicéw?’. Obecnie obiekt jest uwazany za jeden z warto$ciowszych w Koszalinie, w 2007
roku zostal wpisany do rejestru zabytkéw. Wladze miasta i jego mieszkancy uznali go za wazng
cze$¢ swojego dziedzictwa i jedng z atrakeji turystycznych, polecang migdzy innymi na oficjalnej
stronie marszaltka wojewodztwa i przez popularny portal podrézniczy?'. W uznaniu dla tworcy
pomnika Panstwowe Liceum Sztuk Plastycznych w Koszalinie nosi jego imie.

19 Baltyckie Stowarzyszenie Milosnikéw Historii ,,Perun” i Hufiec Ziemi Koszalifiskiej ZHP przy wsparciu
Politechniki Koszalinskiej, z ktorej terenem sasiaduje pomnik.

20 Przykladowo zanim nastgpuje podpalenie figur ptakow, odbywaja si¢ fireshow — pokazy teatru ognia. D. Jur-
szewicz, Plongce ptaki Hasiora zakoticzyly swigtowanie Dnia Niepodleglosci w Koszalinie, ,Gazeta Wyborcza.
Koszalin®, 12.11.2023, online: tinyurl.com/5n76tp99, dostep: 28.01.2024.

21 Zob. Rzezba Plongce Ptaki (Koszalin), tinyurl.com/ys3zz974, dostep:28.01.2024; Pomnik ,,Tym, ktorzy wal-
czyli o polskos¢ i wolnos¢ Pomorza”, tinyurl.com/bdc48u2n, dostep: 28.01.2024; Plomienne ptaki Hasiora,
tinyurl.com/3sb7s82k, dostep: 28.01.2024.
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Zelazne Organy jako landmark - rozpoznawalny element lokalnego krajobrazu.
Fot. K. Chrudzimska-Uhera, 2024

The Iron Organ as alandmark — arecognizable element of the local landscape.
Photo: K. Chrudzimska-Uhera, 2024

Zelazne Organy na Snozce réwniez zostaly uznane za landmark - unikatowy, tatwo roz-
poznawalny element lokalnego krajobrazu kulturowego. Jednak spoteczna recepcja obiektu jest
znacznie stabsza niz w Koszalinie. Co jakis czas (w sprzyjajacej politycznie atmosferze) odzywaja
pomysly demontazu pomnika. Obiektu nie zdotano oczysci¢ z kontrowersyjnej wymowy. By¢
moze przeszkode stanowig figuralne elementy, nasuwajace tatwe i oczywiste interpretacje. De-
cydujacy jest jednak brak aktywnej roli, jaka Zelazne Organy mogtyby odgrywa¢ dla lokalnych
spotecznosci, jednoczac je wokot wspolnych wartosci. Kluczowe jest to, by owe spotecznosci
chciaty wykorzysta¢ dziedzictwo jako narzedzie w konstruowaniu i podtrzymywaniu ich zwigzku
z miejscem i ze soba nawzajem. Antropolog Arjun Appadurai nazywa ten proces ,tworzeniem
lokalnosci” (production of locality)??. Tymczasem do tej pory dziatania chronigce i promujace
Zelazne Organy podejmowane byly przede wszystkim na poziomie instytucji i struktur wla-
dzy?, co pozwolito na odrestaurowanie obiektu i jego promowanie. Pewna szanse stanowi
rosngce z biegiem lat zainteresowanie tworcg instalacji i jego dzietami widoczne wérod badaczy

22 A. Appadurai, The globalisation of archeology and heritage. A discussion with Arjun Appadurai [w:] The Her-
itage Reader, ed. G. Fairclough et al., New York 2008, s. 209-218 [za:] Krytyczne studia nad dziedzictwem...,
op. cit,, s. 75.

23 Trzeba wspomnie¢ tez o zaangazowaniu czgéci rodowiska tworcow, a szczegélnie prof. Andrzeja Szarka,
artysty rzezbiarza, ucznia Hasiora, ktory wielokrotnie wystepowatl w obronie pomnika.
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Montaz pomnika

Tym, Ktorzy Walczyli

o Polskos¢ i Wolnos¢ Pomo-
rza w Koszalinie w1980 roku.
Fot. J. Rajewska. Ze zbiorow
Muzeum Tatrzanskiego

im. dr. Tytusa Chatubinskiego
w Zakopanem

Installation of the monument
To Those who Struggled for
Freedom and Polishness of the
Lands of Pomorze in Koszalinin
1980. Photo: J. Rajewska. From
the collection of the Dr Tytus
Chatubiniski TatraMuseum in
/akopane
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i artystow mlodego pokolenia. Ten potencjat dostrzega Muzeum Tatrzanskie w Zakopanem, ktérego
filia — Galeria Wtadystawa Hasiora - jest miejscem cyklicznych wystaw, konferencji i wydarzen
organizowanych réwniez lokalnie, miedzy innymi w Kluszkowcach i na Snozce. Podejmowane
dziatania powoli, ale chyba juz nieodwolalnie wpisuja spuscizne Hasiora w obszar dziedzictwa,
co stwarza mozliwo$¢ wyksztalcenia oddolnych, spotecznych proceséw.

Podsumowanie

Przywolujac zmienne losy pomnikéw Wtadystawa Hasiora, chcialam zwroci¢ uwage na szerszy
problem relacji do dziedzictwa upamigtnien, ktore stajg si¢ nieaktualne, kontrowersyjne, podatne
na ich ponowne ideologiczne wykorzystanie. Pragnetam sktoni¢ do spojrzenia na dziedzictwo
kulturowe przez pryzmat dziel, ktore bynajmniej nie sg statycznymi artefaktami, ale podlegaja
dynamicznym przeobrazeniom; nie funkcjonujg w izolacji, ale sa silnie relacyjne, chtonne, otwarte
na srodowisko i majg wybitnie performatywny charakter. Tak jak cala tworczos¢ Hasiora pozostaja
w $cistym zwigzku ze srodowiskiem — spotecznym i przyrodniczym. Nie ograniczaja si¢ do sfery
materialnej, ale funkcjonuja w calej ztozonosci emocji i praktyk wymaganych od widza - aktyw-
nego odbiorcy. Jesli przypominaja nature, to nie za sprawa mimetyzmu, ale w zwigzku z silnym,
wielozmystowym odczuwaniem i do§wiadczaniem. Hasior doceniat materig $§wiata jako kluczowa
kategorie, a zarazem traktowat ja jako medium swojej sztuki. Respektowal podmiotowos¢ przyrody,
poddajac jej dzialaniu wznoszone w plenerze konstrukcje, ale jednoczesnie deklarowat tesknote
za sztuka, ,ktéra swym fizycznym istnieniem przescignie dume biologicznej architektury debu,

a swym blaskiem przy¢mi tecze 2.

24 'W. Hasior, Mysli o sztuce, wybor i oprac. Z. Zegadtéwna, Nowy Sacz 1986, s. 30.
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Fragment pomnika Tym, Ktorzy
Walczyli o Polskos¢ i Wol-

nos¢ Pomorza w Koszalinie.
Fot. P. Kojta Kowalski, 2024

Fragment of the monument

To Those who Struggled for
Freedom and Polishness of the
Lands of PomorzeinKoszalin.
Photo: P Kojta Kowalski, 2024

W kontekscie wspoéldzialania z naturg i srodowiskiem postawa Hasiora kojarzy¢ si¢ moze
z posthumanistycznym nowym materializmem, negujacym koncepcje materii jako pozbawionej
podmiotowosci, wymagajacej porzadkujacych ja kategorii i interwencji cztowieka. Bliska wy-
daje sie tez tezom antropologa Tima Ingolda, zastepujacego hylemorficzny model $wiata wizjg
cigglego ruchu zmiennej materii (jej przeptywéw). Taki $wiat nie podporzadkowuje si¢ biernie
projektom czlowieka, ale tworzy wzajemna i rGwnorzedna relacje?®. Hasior byl - w pewnym
stopniu — artysta tworczo zaangazowanym w $wiat, tak jak rozumial to Ingold: percepcja rzeczy-
wisto$ci oznaczala dla niego jednoczesnie jej wytwarzanie, a potencjal twdrczy zawsze przejawial
sie w relacji ze srodowiskiem, bedacym struktura przeplywu materialnosci. Ale Hasior pozostat

25 T. Ingold, Splata¢ otwarty swiat. Architektura, antropologia, design, wybdr i oprac. E. Klekot, przet. E. Klekot,
D. Wasik, Krakéw 2018, s. 129.
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daleki od posthumanistycznej idei eliminacji czlowieka. Czut si¢ artysta w modernistycznym
sensie — demiurgiem kodujacym emocjonalny przekaz dziel i nadzorujacym proces ich odbio-
ru?®. Jego sztuka byla performatywna, ale nie efemeryczna. Wpisujac ja w Ingoldowskie ,,pola
sit i prady materiatu”, Hasior byl jednoczesnie §wiadomy jej dzialania jako obiektu, znaku i idei.
Szczegdlnie w przypadku pomnikéw (dziet w przestrzeni publicznej) chcial pozostawié trwate
i widoczne $lady swojego talentu i geniuszu. W odpowiedzi na pytanie dziennikarza Hasior
przyznal, ze ,,przyjalby zlecenie od samego diabta, gdyby 6w diabet umozliwit mu realizacje eks-
perymentalnego pomnika”?’. Mozliwos¢ urzeczywistnienia wizji artystycznej, ale tez uwiecznienia
samego siebie jako twércy monumentalnego dzieta (spetnienie nieodtgcznego marzenia kazdego
rzezbiarza!) stanowita dla Hasiora argument decydujacy. Tak byto réwniez w przypadku pracy
nad pomnikami na Snozce i w Koszalinie.

Spuscizna Wladystawa Hasiora zdaje si¢ — jak matlo ktére rzezby w przestrzeni publicznej -
uzasadnia¢ mozliwo$¢ zmiany tradycyjnego spojrzenia na materialne dziedzictwo kulturowe.
Potwierdza traftnos¢ koncepcji Laurajane Smith, postulujacej odejscie od skupiania uwagi na
zabytkowych obiektach na rzecz dostrzegania potencjalu miejsc, ktore sa przestrzeniami doswiad-
czen, przechowujg emocje, pamigé, ,,staja sie przestrzeniami rzezbionymi przez znaczenia”?8. Jak
podkresla Smith, kluczowe jest zrozumienie, Ze ,,miejsca uznawane za dziedzictwo” (heritage
places) sa nie tylko reprezentacjami minionych ludzkich doswiadczen, lecz takze aktywnymi zré6-
dfami reakcji emocjonalnych - afektu wywotywanego zaréwno przez to, co wizualne, jak i przez
doznania zmystowe?’. To wlasnie doswiadczenie pobytu w miejscu moze utatwi¢ zwiedzajagcym
»konstruowanie znaczen i idei — nie tylko w kategoriach przesztosci, ktérej reprezentacje w tym
miejscu odnajduje, lecz takze senséw, ktére ma ono dla terazniejszosci w postaci spotecznych
i kulturowych konstruktow »miejsca« oraz tozsamosci, ktore jednostka z pobytu wynosi™°. Te ,,moc
miejsca” od dawna wykorzystuje sztuka publiczna, oparta na szczegélnej relacji miedzy dzielem
a odbiorcg (przechodniem). Z perspektywy socjologicznej Marek Krajewski podnosi, ze sztuka
publiczna zawsze rodzi spory i konflikty, bo jej odbiorcami sa przypadkowi, rézniacy si¢ miedzy
sobg uzytkownicy przestrzeni. Tym samym, niezaleznie od tego, jakie formy przybiera, sztuka
publiczna ,,jest zawsze aktualizacja tej demokratycznej zbiorowoéci i pozwala jej doswiadczy¢™'.

Zarysowana powyzej koncepcja utozsamiajaca dziedzictwo z procesem kulturowym, pod-
kreslajaca znaczenie niematerialnych - aktywnych i zmiennych w czasie - relacji spotecznych
zapewne niepredko znajdzie praktyczne zastosowanie w strategiach ochrony zabytkéw i opieki
nad nimi. Moze jednak sta¢ sie inspirujacym dopelnieniem modeli i procedur warto$ciowania
artefaktow przeszlosci. Powinna znalez¢ zastosowanie, a przynajmniej wzbudzi¢ refleksje przy
podejmowaniu decyzji dotyczacych bytu pomnikéw czaséw Polski Ludowej - tych szczegdlnie
trudnych, bo niechcianych w spoleczenstwie upamietnien.

26 Ulubionym zajeciem Hasiora byto obserwowanie z ukrycia widzoéw odwiedzajacych jego galerie-pracow-
ni¢ w Zakopanem. Chetnie oprowadzal tez gosci po ekspozycji, a do historii przeszly legendarne wyktady
ilustrowane pokazem przezroczy, tak zwane Kino Hasiora.

2

=

Za: S. Szablowski, Dialog ze zjawg, Dwutygodnik.com, tinyurl.com/pbxubesz, dostep: 28.01.2024.

28 Qkreslenie Yi-Fu Tuana, przywolane przez Laurajane Smith w: eadem, Dziedzictwo jako proces kulturowy,
op. cit,, s. 35.

29 Tbidem, s. 136-137.
30 Jbidem, s. 137.

3

M. Krajewski, Meandrujqgce linie [w:] Sztuka. Aktualizacja. Co widac w przestrzeni publicznej Warszawy?,
red. A. Litorowicz, M. Wrdbel, Warszawa 2023, s. 9.
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Trudne dziedzictwo - strategie i perspektywy. Przypadek Wtadystawa Hasiora

dr hab. Katarzyna Chrudzimska-Uhera, prof. UKSW

Historyczka sztuki, kieruje Katedra Sztuki Nowoczesnej i Wspotczesnej w Instytucie Historii Sztuki UKSW w War-
szawie. Specjalizuje sie w sztuce XX i XX| wieku. Autorka monografii i artykutow koncentrujgcych sie wokét takich
zagadnien, jak: sztuka sakralna XX wieku, ewolucja istoty oraz miejsca rzezby w przestrzeni publicznej, wysta-
wienniczej i prywatnej, rzezba plenerowa i pomnikowa, sztuka w przestrzeni publicznej, a takze narodowotwoércza
i panstwowotwarcza rola sztuki oraz stylu narodowego w architekturze, plastyce i sztuce wnetrza. Uczestniczka
projektéw dokumentacji polskiego dziedzictwa w kraju i za granica. Ekspertka w Zespole do spraw Warszawskich
Historycznych Pracowni Artystycznych.

Katarzyna Chrudzimska-Uhera, UKSW Professor

Art historian, Head of the Department of Modern and Contemporary Art at the Institute of Art History at Cardinal
Stefan Wyszynski University (UKSW) in Warsaw. She specializes in twentieth and twenty-first century art. Author
of monographs and articles on topics such as twentieth-century sacred art, the evolution of the nature and place
of sculpture in public, exhibition and private spaces, outdoor and monumental sculpture, art in public spaces, as
well as the nation- and state-forming role of art and national style in architecture, the fine arts and interior design.
Participant in projects documenting Polish cultural heritage in Poland and abroad. Expert in the team of the Warsaw
Historic Art Studios.
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Sebastian Wicher”

.Biatostockie przyspieszenie” - praby
tworzenia wizerunku nowoczesnego miasta

na przyktadzie biatostockich rzezb plenerowych
oraz form przestrzennych z lat 70. XX wieku'

‘Biatystok Acceleration’ - attempts to create
the image of amodern city based on the
example of Biatystok's outdoor sculptures
and spatial forms from the 1g70s*

Sebastian Wicher, ,, Biatostockie przyspieszenie” — proby tworzenia wizerunku nowoczesnego miasta na przykladzie
biatostockich rzezb plenerowych oraz form przestrzennych z lat 70. XX wieku, ,Ochrona Zabytkéw” 2024, nr 2,
S. 27-44.

Abstrakt

Organizacja Centralnych Dozynek w Bialymstoku we wrzesniu 1973 roku stala si¢
przyczynkiem do gwaltownego rozwoju miasta, ktory zyskal miano ,,biatostockiego
przyspieszenia’. Zrealizowano wowczas wiele inwestycji komunalnych i poprawiono
estetyke przestrzeni publicznej, a materialnym $wiadectwem tych dzialan sg zachowa-
ne w znacznym stopniu do dzi$ przyklady awangardowych rzezb plenerowych i form
przestrzennych zrealizowane przez biatostockich tworcow: Jerzego Grygorczuka, Albina
Sokotowskiego i Mariana Giemule. Czg$¢ z przedstawionych obiektéw poddawana byta
na przestrzeni lat roznym dziataniom, od zmiany wygladu czy lokalizacji az po zabiegi
ich usuniecia z przestrzeni publicznej. Oprocz omoéwienia tych zagadnien autor skupit

* Galeriaim. Slendzinskich w Biatymstoku
e-mail: swicher@galeriaslendzinskich.pl

t Artykul stanowi rozszerzong wersje komunikatu zaprezentowanego przez autora wspélnie z Martg Pietruszko,
(oboje sa pracownikami Galerii im. Slendzinskich w Biatymstoku) podczas konferencji naukowej RzeZba
plenerowa w Polsce. Zjawisko artystyczne lat 60. i 70. XX wieku oraz problematyka ochrony, zorganizowanej
15 listopada 2023 roku przez Narodowy Instytut Dziedzictwa.

t This article is an extended version of a paper presented by the author together with Marta Pietruszko (both
employees of the Slendzinski Gallery in Bialystok) at the academic conference RzeZba plenerowa w Polsce.
Zjawisko artystyczne lat 60. i 70. XX wieku oraz problematyka ochrony (Outdoor Sculpture in Poland. An
Artistic Phenomenon of the 1960s and 1970s and Problems of Conservation), organized by the National
Institute of Cultural Heritage on 15 November 2023.
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sie takze na przyblizeniu prob zwigzanych z dokumentacja, popularyzacja i ochrong
wspomnianych realizacji, a podejmowanych zaréwno przez instytucje publiczne, jak
i z inicjatywy lokalnych stowarzyszen spoteczno-kulturalnych.

Stowa kluczowe
rzezba plenerowa, formy przestrzenne, dobra kultury wspoétczesnej, Centralne Dozynki
w Bialymstoku, rzezbiarze bialostoccy

Abstract

The organization of the Central Harvest Festival in Bialystok in September 1973 triggered
the rapid development of the city, which became known as the ‘Bialystok Acceleration’
At that time, many municipal investments were implemented and the aesthetics of pub-
lic space were improved. The material evidence of these activities are the examples of
avant-garde outdoor sculptures and spatial forms created by artists based in Bialystok:
Jerzy Grygorczuk, Albin Sokotowski and Marian Giemuta, which have been largely
preserved to this day. Some of the objects presented have been subjected to various ac-
tions over the years, from changing their appearance or location to their removal from
public space. In addition to discussing these issues, the author also focuses on attempts
to document, popularize and protect the aforementioned projects, undertaken both by
public institutions and on the initiative of local socio-cultural associations.

Keywords
outdoor sculpture, spatial forms, contemporary cultural assets, Bialystok Central Harvest
Festival, Biatystok sculptors

W 1948 ROKU W PARKU BATTERSEA W LONDYNIE ODBYLA SIE BEZPRECEDENSOWA WYSTAWA RZEZBY
plenerowej', zorganizowana z inicjatywy Patricii Strauss, dziataczki socjaldemokratycznej Partii
Pracy?®. Celem wystawy bylo zapewnienie przecietnemu odbiorcy, w szczegolnosci wywodzacemu
sie z klasy robotniczej, mozliwosci obcowania ze sztukg na co dzien. Sukces tej ekspozycji stat
sie przyczynkiem do podejmowania podobnych inicjatyw przede wszystkim w krajach obozu
socjalistycznego, w tym w Polsce. W czerwcu 1962 roku Centralna Rada Zwiazkéw Zawodowych
i Zarzad Gléwny Zwigzku Polskich Artystéw Plastykéw zawarly porozumienie na rzecz upo-
wszechniania sztuki wéréd ludzi pracy i zréwnania klasowego spoleczenstwa, co bylo zgodne
z 6wczesna polityka kulturalng panstwa’. W ramach porozumienia w catej Polsce organizowano
cykliczne plenerowe spotkania artystow, czesto przy zakladach przemystowych, taczace dziata-
nia plastyczne z dyskusjami czy wystawami. Do najgtosniejszych nalezaly: I Plener Koszalinski
w Osiekach (1963), Sympozjum Ztotego Grona w Zielonej Gorze (1965), I Biennale Form Prze-
strzennych w Elblagu (1965), Sympozjum Artystéw i Naukowcéw w Putawach (1966), Biennale
Rzezby w Metalu w Warszawie (1968) czy Sympozjum Plastyczne ,Wroctaw 70”. W wielu mniej-
szych osrodkach urzadzano plenery lokalne, miedzy innymi w Bialowiezy, Bolestawcu, Hajnowce,
Katowicach, Legnicy, Mielcu, Oronsku, Suchedniowie i Wagrowcu®. Waznym elementem tych

Wystawa trwala od 13 maja do 19 wrze$nia 1948 roku. Zob. Open Air Exhibition of Sculpture at Battersea
Park, May-September 1948 [katalog wystawy], ed. P. Strauss, E. Newton, London 1948. Szerzej o wystawie
w: M. Veasey, The Open Air Exhibition of Sculpture at Battersea Park, 1948. A Prelude to Sculpture Parks,
»Garden History” 2016, vol. 44, no. 1, s. 135-146.

N

Patricia Strauss (1909-1987) — dziataczka polityczna, feministka i mecenaska sztuki. Od 1946 roku byla
czlonkinig Rady Hrabstwa Londynu, a w latach 1947-1949 - przewodniczaca Komisji ds. Parkow.

w

B. Stano, Plenery pod skrzydtami Wielkiego Przemystu. Mity i proby ich wskrzeszenia [w:] PRL-owskie
re-sentymenty, red. A. Kisielewska, M. Kostaszuk-Romanowska, A. Kisielewski, Gdansk 2017, s. 217-218.

~

Szerzej na temat tych dziatan w: I. Grzesiuk-Olszewska, Plenery rzezbiarskie i dekoracje miast — program
i rzeczywistosé, ,,Rzezba Polska” 1987, t. 2, s. 100-150; K. Chrudzimska-Uhera, Rzezba w miescie. Pomigdzy
politykg a estetykg — wybrane zagadnienia z historii polskiej rzezby pomnikowej i plenerowej w I. 1945-1980
[w:] Pod dyktando ideologii. Studia z dziejéw architektury i urbanistyki w Polsce Ludowej, red. P. Knap,
Szczecin 2013, s. 277-287.
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dziafan bylo zblizenie §rodowisk artystycznych do klasy robotniczej za sprawq realizacji projektow
we wspolpracy z zalogami zakladéw przemystowych. W wyniku owej wspotpracy powstawaty
obiekty przestrzenne, utrzymane przewaznie w stylistyce neokonstruktywizmu, tworzone zespo-
towym wysitkiem inzynieréw, technikéw, robotnikéw i artystow®. Miejscem ekspozycji takich
obiektow byl juz nie tylko park, lecz takze szeroko pojeta przestrzen publiczna, a tymczasowe
wystawy zastgpiono trwalymi rozwigzaniami. Ponadto zaczeto tworzy¢ galerie rzezb plenero-
wych i parkowych, takie jak Galeria Rzezby Slaskiej w Chorzowie (1963), galerie w Nowej Hucie,
Krakowie czy na poznanskiej Cytadeli (1970)¢. W trosce o poprawe wygladu estetycznego miast
organizowano tez liczne konkursy rzezbiarskie’. Cho¢ forma samych dziel byta czesto pozbawiona
wymiaru ideologicznego, to objecie tych przedsiewzie¢ mecenatem publicznym sprawiato, ze
sztuka stawala si¢ narzedziem socjotechnicznym w rekach wladzy®. W ten kontekst doskonale
wpisywaly sie dziatania zwigzane z przygotowaniem oprawy plastycznej Centralnych Dozynek,
zorganizowanych w Bialymstoku w 1973 roku.

Przygotowania do Centralnych Dozynek

Wydarzenia z grudnia 1970 roku w Polsce i objecie w ich wyniku wladzy przez ekipe Edwarda
Gierka zapoczatkowaly przemiany polityczne majace zjednac zniechecone rzagdami Wiadystawa
Gomulki spoteczenstwo. Jednym z gtéwnych celéw nowej wladzy bylo nadgonienie cywilizacyjne
przez zaniedbane dotad regiony kraju. Dzieki temu w latach 1971-1975 wojewddztwo biatostoc-
kie przezylo spektakularny rozwdj spoteczno-gospodarczy, okreslany mianem ,,bialostockiego
przyspieszenia”®. W grudniu 1971 roku na stanowisko I sekretarza Komitetu Wojewddzkiego
PZPR w Bialymstoku powotano Zdzistawa Kurowskiego — mlodego, energicznego ekonomiste
i dzialacza ludowego z Warszawy. Wyrazem uznania dla jego wysitkéw i ostatecznym sprawdzia-
nem umiejetnosci organizacyjnych bylo powierzenie mu przygotowania Centralnych Dozynek
w Bialymstoku we wrze$niu 1973 roku. Na zorganizowanie najwiekszej socjalistycznej imprezy
rolniczej w Polsce Kurowski otrzymat do dyspozycji znaczacy budzet w wysokosci 100 mln zt
i dostal niespelna dziewig¢ miesiecy na przeobrazenie zacofanego dotad Bialegostoku w nowo-
czesng stolice regionu'®.

W tym krotkim okresie w przestrzeni miasta zaszly gruntowne zmiany. Zmodernizowano
szos¢ z Warszawy do Bialegostoku, co polaczono z realizacja nowego wezta komunikacyjnego
u zbiegu ulic Hetmanskiej i Zwycigstwa. Wybudowano kilometry nowych ulic, chodnikéw i sieci
komunalnych, parkingi, hotele, placéwki medyczne, zajezdni¢ autobusows, przystanek kolejowy
Bialystok-Stadion, kryta ptywalnig, stadion sportowy w Starosielcach czy schronisko dla zwierzat.
Przeprowadzono prace przy regulacji rzeki Bialej i parku na Antoniuku. Wyremontowano szereg
budynkéw, w tym najwazniejsze zabytki. Rozpoczeto tez budowe osiedla Centrum, amfiteatru
i rozglosni radiowej oraz przygotowano do realizacji najwiekszy w regionie dom handlowy Central.

5 K. Chrudzimska-Uhera, Rzezba w miescie..., op. cit., s. 284-285.

6 1. Grzesiuk-Olszewska, Plenery rzezbiarskie..., op. cit., s. 132; K. Tarasek, Rzezby plenerowe z lat szes¢dziesig-
tych i siedemdziesigtych XX wieku na terenie dawnej dzielnicy Nowa Huta, ,Krzysztofory. Zeszyty Naukowe
Muzeum Historycznego Miasta Krakowa” 2021, nr 39, s. 123-134.

7 1. Grzesiuk-Olszewska, Plenery rzezbiarskie..., op. cit., s. 133.

8 K. Chrudzimska-Uhera, Rzezba w miescie..., op. cit., s. 285.

9 To okreslenie wykorzystano takze w tytule publikacji o charakterze statystyczno-sprawozdawczym za lata
1971-1975, wydanej nakladem O$rodka Badan Naukowych w Bialymstoku - zob. Z. Kurowski, Bialostockie
przyspieszenie. Rozwdj regionu w latach 1971-1975, Bialystok 1975.

10 A. Pasko, Dozynki u nas? I to centralne, ,Kurier Poranny” 2017, nr 11 (z 17.01), s. 4. Materialy zrédtowe
dotyczace organizacji i przebiegu Centralnych Dozynek w Bialymstoku znajduja sie w Archiwum Panstwo-
wym w Bialymstoku (dalej: APB) w zespole: Komitet Wojewddzki Polskiej Zjednoczonej Partii Robotniczej
w Bialymstoku (dalej: KW PZPR), 1948-1990, Materialy dotyczace przebiegu i przygotowan Centralnych
Dozynek w Bialymstoku, 1972-1973, sygn. 1322, 1323.
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Wystawa plenerowa rzezby
z VIl Miedzynarodowego
Pleneru Rzezbiarskiego
,Hajndwka 73" obok
pawilondw wystawowych
przy ul. Dabrowskiego.
Fot.Z.Zaremba, 1973.
Zrédto: Muzeum Podlaskie
w Biatymstoku

Exhibition of sculpture

from the 7th International
Sculpture Plein Air Hajnowka
73 next to the exhibition
pavilions on Dabrowskiego
Street. Photo: Z. Zaremba,
1973. Source: Podlaskie
Museum in Biatystok

Gléwne uroczystosci dozynkowe odbyly si¢ 2 wrzesnia 1973 roku na zmodernizowanym na t¢
okoliczno$¢ stadionie bialostockiej Gwardii przy ul. Kawaleryjskiej, obok ktérego na powierzchni
8 ha zorganizowano towarzyszaca imprezie ekspozycje''. Z przeznaczeniem na cele wystawiennicze
i gastronomiczne wzniesiono tez w centrum miasta kilka futurystycznych pawilonéw w konstrukeji
stalowej wypelnionej szklem i aluminium'?, ktére biatostoczanie okrzykneli mianem ,,latajacych
talerzy”'3. Wérod licznych imprez dozynkowych Biuro Wystaw Artystycznych przygotowato
wystawe czasowg rzezby plenerowej w sasiedztwie pawilonéw przy ul. Dabrowskiego, bedaca
poktosiem VII Miedzynarodowego Pleneru Rzezbiarskiego ,,Hajnowka ’73”" (il. 1).

Nowe obiekty w przestrzeni miasta

W ramach przyozdabiania miasta i poprawy jego estetyki biatostoccy artysci wykonali wiele
tymczasowych wolno stojacych dekoracji, a takze kilka trwatych rzezb plenerowych', formy

" Z. Kurowski, Biatostockie przyspieszenie..., op. cit., passim.

12 Budynki zostaly zrealizowane wedtug indywidualnych projektéw Biura Projektowo-Badawczego Budow-
nictwa Ogdlnego ,,Miastoprojekt” w Bialymstoku, kierowanego przez architekta Henryka Toczydlowskiego.
Zob. (aje), Pawilon wystawowy w Bialymstoku, ,, Architektura” 1976, nr 6, s. 6.

3 Konkurs na nazwy nowych kawiarni biatostockich, ,Gazeta Bialostocka” 1973, nr 230 (z 22.08), s. 3.

1 (ZEN), Bialostoccy plastycy otrzymali pigkne salony wystawowe, ,Gazeta Biatostocka” 1973, nr 245 (z 6.09),
s. 1.

15 Na przestrzeni trzech powojennych dekad Biatystok doczekat si¢ zaledwie trzech rzezb plenerowych. Sg to:
Praczki na Plantach, Chrystus Dobry Pasterz przy kosciele §w. Rocha (obie z drugiej potowy lat 40. XX wieku
autorstwa Stanistawa Horno-Poplawskiego) i monumentalna socrealistyczna rzezba radzieckiego soldata jako
glowny akcent pomnika Wdziecznosci Armii Czerwonej autorstwa Jana Slusarczyka, réwniez na Plantach.
Osobny temat stanowig pseudohistoryczne rzezby utrzymane w péznobarokowej konwencji, realizowane
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przestrzenne oraz zdobienia elewacji budynkéw w formie polichromii, mozaik, sgraffitow'®
i neonéw. Opracowania scenariusza dozynkowej dekoracji miasta podjeli si¢ etnograf Zygmunt
Ciesielski i artysta plastyk Jerzy Zinkow. W zakres prac wchodzilo wykonanie tak zwanych witaczy,
konstrukeji wienncowych, réwnianek, wiech i plansz. Prace te byly realizowane przez Zrzeszenie
Wytwoércow Ludowych, Bialostocka Centrale Przemystu Ludowego i Artystycznego, spotdzielnie
Usluga, a takze grupe czterdziestu plastykow z Bialegostoku i pietnastu z Warszawy oraz pieciu
studentéw tamtejszej Akademii Sztuk Pigknych. Koordynacja prac zajeli si¢ Jan Litwin, Zygmunt
Ciesielski i Mieczystaw Janicki'’.

Wykonanie stalych rzezb plenerowych powierzono z kolei dwém mlodym biatostockim
artystom - Jerzemu Grygorczukowi'® i Albinowi Sokotowskiemu'?. Obaj byli absolwentami
Panstwowej Wyzszej Szkoty Sztuk Plastycznych w Gdansku i wspélnie prowadzili pracownie
w centrum miasta. Od 1972 roku przez kolejne trzy lata Grygorczuk piastowal réwniez stanowisko
plastyka miejskiego w bialostockim magistracie. Byla to jedna z pierwszych w kraju instytucji

w latach 60. XX wieku w zespole patacowo-ogrodowym Branickich. Kilkanascie rzezb, usytuowanych na
attyce palacu oraz w alejach ogrodowych, odkuli warszawscy rzezbiarze: Jozef Filarski, Jozef Szczypka,
Edmund Matuszek, Kazimierz Danilewicz, Henryk Wréblewski, Metody Sowa i Mirostaw Wtodarczyk,
wedlug gipsowych modeli opracowanych w 1955 roku przez Pracownie Konserwacji Zabytkow w Warszawie.
Zob. J. Siedlecki, Biatostockie rzezby, rozmawiata H. Wilk, ,Gazeta Bialostocka” 1969, nr 12 (z 15.01), s. 4.

16 M. Pietruszko, Artystyczne drapanie — szlakiem bialostockich sgraffit, ,Ananke” 2018, nr 1-4, s. 64-77.
17 (ZEN), Barwne dekoracje ozdobily ulice, place i skwery, ,Gazeta Bialostocka” 1973, nr 239 (z 31.08), . 4.

18 Jerzy Grygorczuk (1943-2022) - artysta rzezbiarz, pedagog, dr hab. sztuki, prof. Politechniki Biatostockiej.
W latach 1964-1970 studiowal na Wydziale Rzezby w Panstwowej Wyzszej Szkole Sztuk Plastycznych
w Gdansku w pracowni prof. Franciszka Duszenki oraz w Pracowni Projektowania Architektoniczno-Rzez-
biarskiego u prof. Adama Smolany. Studia ukonczyt z wyrdznieniem. Pracowal w Bialymstoku jako plastyk
miejski (1972-1975), projektant w Biurze Projektowym Przedsigbiorstwa Ustug Turystycznych (1976-1978),
doradca artystyczny w Pracowni Sztuk Plastycznych (1979-1989), wyktadowca na Wydziale Architektury oraz
Wydziale Budownictwa i Inzynierii Srodowiska Politechniki Biatostockiej (2000-2016). Uprawiat zawodowo
rzezbe monumentalng, pomnikows i plenerowg, ponadto tworzyl mate formy rzezbiarskie, zajmowat sie tez
medalierstwem i rysunkiem. Byt tworca miedzy innymi pomnika Orta Bialego w Tykocinie (1982), plaskorzez-
by na gmachu Filharmonii Bialostockiej (1983), pomnika kpt. W. Wysockiego w Bielsku Podlaskim (1983),
pomnika 600-lecia Diecezji Wileniskiej w Bialymstoku (1988), pomnika Marii Konopnickiej przy Zespole
Szkét Ogdlnoksztatcacych Mistrzostwa Sportowego im. M. Konopnickiej w Biatymstoku (1989), pomnika
Polskich Sit Zbrojnych na Zachodzie (1991), pomnika Marszatka Jézefa Pitsudskiego w Sokolce (1995),
Krzyza Katynskiego w Bialymstoku (2017) oraz wystroju wnetrz kilku $wiatyn w Bialymstoku i okolicach.
Jego tworczoé¢ byla prezentowana w kraju i za granicg w ramach 45 wystaw indywidualnych oraz ponad
100 zbiorowych. Grygorczuk uczestniczyl w plenerach rzezbiarskich, migdzy innymi w Hajnéwce. Zdobyt
wiele nagréd i wyrdznien. Szerzej o dzialalnosci i twérczosci artysty w: archiwum Galerii im. Slendzinskich
w Biatymstoku, Teczka personalna Jerzego Grygorczuka, sygn. GSL/AB/754; Stownik biograficzny. Kto jest
kim na BialostocczyZnie?, Bialystok 1997, s. 56-57; 30 lat Wydziatu Architektury Politechniki Bialostockiej
1975-2005, red. B. Czarnecki, Bialystok 2006, s. 43; Jerzy Grygorczuk. 40 lat twérczosci [katalog wystawy],
Bialystok 2010; M. Pietruszko, Poczet biatostockich rzezbiarzy 1945-2016, ,,Ananke” 2015, nr 3—4, 5. 31-32;
A. Puchalski, Historia Zwigzku Polskich Artystow Plastykow w Biatymstoku w latach 1944-1983, Bialystok
2017, passim; Jerzy Grygorczuk. RzeZba, oprac. B. Masicka-Grygorczuk, J. Hermanowicz, Bialystok 2023.

19 Albin Sokolowski (1940-1998) — artysta rzezbiarz, absolwent Panstwowej Wyzszej Szkoly Sztuk Plastycznych
w Gdansku, dyplom zrobit u prof. Stanistawa Horno-Poptawskiego w 1969 roku. Pracowal indywidualnie,
ale wspotpracowat tez ze Zwiazkiem Spotdzielni Rgkodzieta Ludowego i Artystycznego Cepelia w zakresie
zatwierdzania projektow. Tworzyt w obszarze rzezby kameralnej i plenerowej, ztotnictwa, sztuki uzytkowej
oraz bizuterii. Bral udzial w kilku konkursach pomnikowych. W latach 1971-1981 byt stalym uczestni-
kiem pleneréw rzezbiarskich w Hajnéwce. Obok wspomnianej rzezby i witaczy do jego dziel w przestrzeni
publicznej Biategostoku naleza: dekoracja sgraffitowa na elewacjach banku PKO przy Rynku Kosciuszki
(1974), kompozycja rzezbiarska na osiedlu Piasta (1979) i pomnik Henryka Sienkiewicza przy ul. Cieplej
(1987), a poza Bialymstokiem - pomnik Adama Che¢tnika w Nowogrodzie (1978) i kompozycja rzezbiarska
w Zamosciu (1979). Swoje prace prezentowal na wystawach w kraju i za granica, cz¢$¢ z nich znajduje sie
w zbiorach muzealnych w Biatymstoku, Fromborku, Oronsku i Radomiu, w instytucjach panstwowych,
obiektach uzytecznosci publicznej oraz w kolekcjach prywatnych w Polsce i poza jej granicami. Sokotow-
ski byt zdobywca kilku nagréd i wielu wyrdznien. Szerzej o twdrczosci i dzialalnosci artysty w: Stownik
biograficzny..., op. cit., s. 168-169; E. Koztowska-Swiatkowska et al., Artysci Biategostoku XVIII-XX wiek,
Bialystok 2005, s. 94; M. Pietruszko, Poczet bialostockich rzezbiarzy..., op. cit., s. 28, 31; A. Puchalski, Historia
Zwigzku Polskich Artystow Plastykéw w Bialymstoku..., op. cit., passim.
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Montaz rzezby Petniaautorstwa
Albina Sokotowskiego i Jerzego
Grygorczuka przed Teatrem
Dramatycznym im. Aleksandra
Wegierki przez pracownikdw
Kombinatu Przyrzaddw i Uchwy-
téw ,Ponar-Bial” 31 sierpnia1974
roku. Zrédto: Biatostocki Osrodek
Kultury / Centrum im. Ludwika
Zamenhofa w Biatymstoku

Installation of the sculpture
Petniaby Albin Sokotowski and
Jerzy Grygorczuk in front of the
Aleksander Wegierko Drama
Theatre by employees of Kombinat
Przyrzadow i Uchwytow Ponar-
Bial'on 31 August 1974. Source:
Biatystok Cultural Centre / Ludwik
Zamenhof Centre in Biatystok

A%

O
\
A\

s

tego typu?’. Wspdlnym dzietem Grygorczuka i Sokolowskiego jest rzezba nazywana Kompozycjg
badz Pelnig?', ztozona z wysokiego cokotu w formie odwroéconej litery U i wiericzacej go Slimacz-
nicy??, ktdéra przywodzi na mysl amonit, wykonana z zeliwa i pokryta brazem w technice natrysku,
odlana i zamontowana przez miejscowy Kombinat Przyrzadéw i Uchwytéw ,,Ponar-Bial”. Zdradza
ona wyrazne inspiracje brytyjska szkola rzezby, w szczegolnosci tworczoscig Barbary Hepworth.
Abstrakcyjna rzezba o nowoczesnej formie pozbawionej jakichkolwiek skojarzen ideowych byta
w Bialymstoku zupeing nowoscig. Ustawiono ja na dwa dni przed uroczystosciami dozynkowy-
mi?® na placu przed Teatrem Dramatycznym im. Aleksandra Wegierki? (il. 2). Lokalizacja w tak
eksponowanym miejscu — w bezposrednim sasiedztwie chetnie uczgszczanych przez bialostoczan
plant, a takze nieopodal patacu Branickich, czyli najwazniejszego zabytku miasta, mieszczacego
Akademi¢ Medyczna, oraz przy 6wczesnym gmachu magistratu przy ul. Lenina (obecnie Bra-
nickiego) - miala istotne znaczenie dla odbioru rzezby. W latach go. XX wieku zdemontowano

20 'W. Dabrowski, Plastyk w miescie, ,Kontrasty” (Bialystok) 1974, nr 1, s. 15.

2

Przez biatostoczan rzezba nazywana jest potocznie ,obwarzankiem’, ,rogalikiem’, ,,okien’, ,,pierécieniem,
»kotkiem, ,,§limakiem” czy tez ,,uchem ormowca”

22 Wymiary rzezby (bez kamiennego cokotu): ok. 300 x 92 x ok. 110 cm. Wymiary cokotu: 35 x 126 X 126 cm.

2

w

(p), Pojutrze Centralne Dozynki. Bialystok przygotowuje si¢ na przyjecie dozynkowych gosci, ,Gazeta Bialo-
stocka” 1973, nr 239 (z 31.08), s. 1; W. Wrobel, Uchwyty 1948-2014, Bialystok 2014, s. 30, 90.

24 We wrzesniu 1973 roku w foyer Teatru Dramatycznego w Bialymstoku Zwigzek Polskich Artystow Plastykow
i Biuro Wystaw Artystycznych zorganizowaly wystawe rzezb Albina Sokolowskiego, na ktérej zaprezento-
wano 11 dziel wykonanych w drewnie. Za: Kronika kulturalna. Rzezby Sokofowskiego, ,,Kontrasty” 1973,
nr 10, s. 40.
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Rzezba Petniana pl. Romana
Dmowskiego w Biatymstoku.

Fot. Urzad Miejski w Biatymstoku,
2007

The sculpture Petniaon Roman
Dmowski Square in Biatystok.
Photo: Municipal Office in Biaty-
stok, 2007

Rzezba Petnia ustawiona w pier-
wotnym miejscu. Fot. S. Wicher,
2024

The sculpture Pefniain its original
location. Photo: S. Wicher, 2024

ja w ramach modernizacji placu przed teatrem, kiedy to zmieniono jego nawierzchnie i zlikwi-
dowano sadzawke polozong migdzy gmachem teatru a Pefnig. Samg Pefnig za$ zmagazynowano
w ogrodzie patacowym Branickich?®. W 2007 roku staraniem Radostawa Dudenki, ucznia Albina
Sokotowskiego, dzieto zostalo poddane renowacji (wéwczas zmieniono jego kolor na jasnoszary),
po czym ustawione na pasie zieleni rozdzielajacej jezdnie al. Pilsudskiego nieopodal kosciota
$w. Rocha?®. Takie usytuowanie rzezby, z uwagi na liczne elementy infrastruktury drogowej, nie
zapewnialo odpowiedniego jej odbioru ani nie pozwalalo uwydatni¢ wszystkich waloréw arty-
stycznych (il. 3). Kilka lat pézniej w zwiazku z przebudowa wezta komunikacyjnego w tej czesci
miasta, z inicjatywy Stanistawa Ostaszewskiego, 6wczesnego plastyka miejskiego?’, zaplanowano

25 M. Zmijewska, Slimak gdzies pod plotem. Gdzie jest rzezba spod ,Wegierki”, ,Gazeta Wyborcza” (wydanie
Bialystok) 2003, nr 59 (z 11.03), s. 3.

26 A. Klopotowski, Wrécita ,,Kompozycja” Sokotowskiego, ,Gazeta Wyborcza” (wydanie Bialystok) 2007,
nr 202 (z 30.08), s. 4.

27§, Ostaszewski, informacja ustna z 5.07.2024.
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kolejna relokacje rzezby. Po ponownej renowacji, przeprowadzonej przez Jerzego Grygorczuka,
przy okazji ktorej powierzchnie rzezby pokryto miedzig metodg natryskowa, we wrzesniu 2014 roku
Pelnig ustawiono w pierwotnej lokalizacji?® (il. 4).

Nieco inng funkcje mialy pelni¢ witacze, rzezby i formy przestrzenne ozdobione miejskim
herbem, ktére ustawiono na rogatkach Biategostoku. Najbardziej monumentalng z nich jest eks-
presyjna rzezba Ptaki, zlokalizowana w zachodniej czg¢$ci miasta, pierwotnie na wzgorzu przy
skrzyzowaniu tras wylotowych do Warszawy i Etku (il. 5). Obiekt zlozony z dwoch blizniaczych
elementdw o syntetycznej formie przypominajacej ptaki, wspartych na cokotach w ksztalcie odwro-
conej litery V¥, zostal wykonany ze stali kwasoodpornej i aluminium przez bialostockie zaklady
Spomasz wedtug projektu Albina Sokotowskiego. Pierwotnie byt poprzedzony wolno stojacym
metalowym herbem i napisem WITAMY??, ktére w kolejnych latach skradziono®'. W 2018 roku
w zwigzku z przebudowa pobliskiego wezta komunikacyjnego rzezba zostala zdemontowana
i poddana renowacji, a w 2019 roku - z inicjatywy Stanistawa Ostaszewskiego, plastyka miejskie-
go, i wedlug wytycznych Zarzadu Drég Urzedu Miejskiego w Bialymstoku3? — przeniesiona ze
skarpy na polozony nieopodal pas zieleni rozdzielajacy jezdnie obecnej al. Jana Pawta II32 (il. 6).
Wedtug Agnieszki i Macieja Klopotowskich, badaczy architektury z Politechniki Biatostockiej:
~Calo$¢ stalowej kompozycji utrzymana w srebrnej kolorystyce stanowila zapowiedz nowoczesnej
dozynkowej przestrzeni miasta. Wspolczesno$c¢ realizowana byla w tym obiekcie réwniez poprzez
ksztalt zastosowanego liternictwa i nietypowe umieszczenie napisu — wyrastajacego ze zbocza .

Kolejng forme przestrzenna, zwang Herbem (il. 7a), zaprojektowat Albin Sokotowski wspodl-
nie z Marianem Giemulg?®. Ustawiono jg 31 sierpnia 1973 roku w potudniowej cze$ci miasta przy
ul. Kawaleryjskiej, nieopodal stadionu, na ktérym odbywaly sie uroczystosci dozynkowe. Do
wykonania witacza biatostockie Zjednoczenie Przemystu Precyzyjnego ,,Predom” uzylo stali
kwasoodpornej, aluminium i odlewanego szkta, dostarczonego z lokalnej huty*¢. Wedlug zamystu
autoréw instalacje wspartg na dwoch prostopadtosciennych stupach polaczonych potkolistymi
i kolistymi elementami zwienczono takaz forma wypelniong w centralnej czesci azurowym her-
bem miasta, otoczonym dekoracja zlozong na przemian ze szklanych gomotek w kolorze biatym,
niebieskim i z6ltym oraz negatywowych form budzacych skojarzenia z ludowa wycinanka czy

28 A, Klopotowski, ,Ucho ormowca” wréci na stare miejsce, ,Gazeta Wyborcza” 2014, nr 215 (z 16.09), dodatek
~Gazeta Bialystok’, s. 25.

N

9 Wymiary pojedynczego obiektu (bez zelbetowych podpér): ok. 650 X 550 x 300 cm.

w

° (p), To sig nam podoba, ,,Gazeta Bialostocka” 1973, nr 238 (z 30.08), s. 4; (p), Pojutrze Centralne Dozynki...,
op. cit,, s. 1; K. Prochniewcz, Pigkny plon, ,Gazeta Bialostocka” 1973, nr 240 (z 1.09), s. 2.

w

1 Ladniej? PRL w przestrzeni miasta. Biafostocka architektura lat 1945-1989, red. K. Niziolek, R. Poczykowski,
Bialystok 2009, s. 6.

32§, Ostaszewski, informacja ustna z 5.07.2024.
33 A. Ktopotowski, Ptaki juz przylecialy, ,Gazeta Wyborcza” 2019, nr 269 (z 19.11), dodatek ,,Bialystok’, s. 4.

3 A. Klopotowska, M. Ktopotowski, Przescigngc czas - modernizm kosmicznych fascynacji, ,, Architektura
i Urbanistyka. Zeszyty Naukowe Politechniki Poznanskiej” 2008, z. 15, red. P. Marciniak, G. Klause, s. 179.

w

5 Marian Giemuta, wlasc. Horst Giemulla (1927-1983) — artysta rzezbiarz. Studiowal rzezbe na uczelniach
w Anglii i w Wyzszej Szkole Sztuk Stosowanych w Hanowerze. Dyplom otrzymal w 1949 roku. Na poczatku
lat 50. XX wieku przyjechal z wizyta do Polski w sprawach osobistych, jednak zostal aresztowany i skaza-
ny na roboty przymusowe w kopalni. Po pobycie w Gdansku, Warszawie i Lomzy osiadl w Biatymstoku.
W 1983 roku powrdcil do Niemiec. Specjalizowal si¢ w rzezbie i bizuterii artystycznej. Bral udzial w wy-
stawach indywidualnych i zbiorowych w Bialymstoku, Hajnédwce, Warszawie, Zakopanem i Wiedniu. Jego
prace znajduja sie w zbiorach muzeéw sztuki wspoélczesnej we Florencji i Paryzu oraz w Galerii Arsenat
w Bialymstoku. Giemuta byt cztonkiem Zarzadu ZPAP w Bialystoku. Zostal laureatem pierwszego etapu
konkursu na pomnik polskich kombatantéw w Paryzu (1976), zdobyt tez wyréznienia w konkursach sztuki
uzytkowej w Warszawie (1966, 1968) i druga nagrode w konkursie na pomnik kombatantéw polsko-fran-
cuskich w Bialymstoku (1968). Za: archiwum Galerii im. Slendzinskich w Biatymstoku, Teczka personalna
Mariana Giemuly, sygn. GSL/AB/756; E. Koztowska-Swiatkowska et al., Artysci Bialegostoku..., op. cit., s. 78;
M. Pietruszko, Poczet biatostockich rzezbiarzy..., op. cit., s. 27-28; A. Puchalski, Historia Zwigzku Polskich
Artystéw Plastykoéw w Biatymstoku..., op. cit., passim.

36 (p), To sie nam podoba, op. cit., s. 4; (p), Pojutrze Centralne Dozynki..., op. cit., s. 1.
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Witacz Ptakiautorstwa Albina Soko-
towskiego przy trasie E12 (obecnie
al. Jana Pawta ll). Fot. R. Siertko, 1973.
Zrédto: Muzeum Podlaskie w Biatym-
stoku

Welcome sign Birds by Albin
Sokotowski on route E12 (now Jana
Pawta |l Avenue). Photo R. Sieriko,
1973 Source: Podlaskie Museum in
Biatystok

Witacz Ptakiustawiony w nowym
miejscu przy al. Jana Pawta Il.
Fot.S. Wicher, 2023

Welcome sign Birds installed in their
new location on Jana Pawta Il Avenue.
Photo: 5. Wicher, 2023

tez bizuterig®’. Projektowanie tej ostatniej stanowilo zreszta istotng cze$¢ dziatalnoéci tworczej
obu plastykéw. W 2009 roku rzezba zostala oczyszczona i poddana renowacji, tacznie z wymiana
elementow kolistych z blachy aluminiowej na kwasoodporng, przy czym zrezygnowano z odtwa-
rzania ich w dolnej czesci instalacji z uwagi na grozbe kradziezy (il. 7b).

Zdecydowanie inng forme przybral witacz Swiatowid, usytuowany w potudniowo-wschod-
niej czesci Bialegostoku, przy szosie prowadzacej w kierunku Bielska Podlaskiego (obecnie
ks. S. Suchowolca), rozdzielajgcej las komunalny od cmentarza parafialnego. Zaprojektowany

37 Wymiary obiektu (bez kamiennego cokotu): ok. 750 x 250 X 50 cm. Wymiary cokolu: 22 x 253 x 253 cm.
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Forma przestrzenna Herb autorstwa Mariana Giemuty i Albina Sokotowskiego
przy ul. Kawaleryjskiej

a) Fot. T. Olszewski, 1974. Zrodto: Archiwum Panstwowe w Biatymstoku

b) Fot.S. Wicher, 2023

Spatial form Coat of Arms by Marian Giemuta and Albin Sokatowski an Kawale-
ryjska Street

a) Photo: T. Olszewski, 1974. Source: State Archives in Biatystok

b) Photo: S. Wicher, 2023

przez Jerzego Grygorczuka3® obelisk, zlozony z graniastych, szesciennych i walcowatych bryt
zdobionych geometrycznymi rozetami i herbem miasta, zrealizowano w zelbecie i pokryto lastry-
kiem?? (il. 8a). Syntetyczna, surowa forma witacza z tanszego i tatwiej dostepnego materiatu niz
kamien nawigzuje do wezesnosredniowiecznego posagu Swiatowida, ktérym ponowne zaintere-
sowanie wérdd historykow i archeologéw przypadto na przetom lat 60. i 70. XX wieku. Obiekt od
czasOw powstania nie byl poddawany renowacji i obecnie wymaga oczyszczenia i uzupetnienia
ubytkow (il. 8b).

Wspomniane obiekty, obok funkeji dekoracyjnych i informacyjnych, odgrywaty takze role
propagandowa. Za ich pomocg promowano mozliwosci techniczne lokalnych zaktadéw przemy-
stowych, ich kooperacje ze Srodowiskiem artystycznym oraz poprawe estetyki miasta. W Ocenie
polityczno-propagandowego przygotowania i przebiegu Dozynek Centralnych w Biatymstoku,
sporzadzonej 10 wrzesnia 1973 roku, pracownicy Wydzialu Propagandy KW PZPR w Biatymstoku
podsumowali te dzialania nastgpujaco:

Zrozumienie spolecznej wagi porzadku i estetyki stanowi jedno z waznych osiagnie¢ dozyn-

kowej kampanii. [...] Wiele uwagi po$wiecono wlasciwemu przygotowaniu wystroju propa-
gandowego miast i osiedli ze szczegdlnym uwzglednieniem tras dojazdowych do Bialegostoku.

38 (p), To sie nam podoba, op. cit., s. 4; (p), Pojutrze Centralne DoZynki..., op. cit., s. 1.

39 Wymiary obiektu: ok. 650 X 100 x 100 cm.
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A TTRITTART

Forma przestrzenna Herb autorstwa Mariana Giemuty i Albina Sokotowskiego
przy ul. Kawaleryjskiej

a) Fot. T. Olszewski, 1974. Zrédto: Archiwum Panstwowe w Biatymstoku

b) Fot. S. Wicher, 2023

Spatial form Coat of Arms by Marian Giemuta and Albin Sokotowski on Kawale-
ryjska Street

a) Photo: T. Olszewski, 1974. Source: State Archives in Biatystok
b) Phato: S. Wicher, 2023

W propagandzie wizualnej akcentowano przede wszystkim olbrzymi dorobek wojewddztwa,
osiggniety dzieki zaangazowaniu ludzi pracy Bialostocczyzny. [...] Na podkreslenie zastuguje
fakt, ze wystroj propagandowy przygotowano na wysokim poziomie artystycznym. Wiele

elementéw ma charakter trwaly, gwarantujacy oddzialywanie propagandowe i dekoracyjne
w diuzszym okresie czasu“’.

Wedlug projektéw Grygorczuka w latach 70. XX wieku zrealizowano w Biatymstoku jesz-
cze dwie formy przestrzenne, wykonane na zlecenie Wojewddzkiego Przedsigbiorstwa Handlu
i Ustug. Przy nowo powstalym rondzie (obecnie rondo Reagana) w rozwidleniu ulic Zwyciestwa
i Gagarina (obecnie al. Solidarnosci), u wlotu arterii warszawskiej do centrum miasta, w 1973 roku
ustawiono instalacje Kofa (il. 9). Monumentalna konstrukcja z metalowych kolistych obreczy,

40 APB, KW PZPR, sygn. 1322, Ocena polityczno-propagandowego przygotowania i przebiegu Dozynek Cen-
tralnych w Bialymstoku, oprac. Wydziat Propagandy KW PZPR w Bialymstoku, 10.09.1973, k. 76, 80.
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Instalacja Kota Jerzego Grygorczuka przy al. Solidarnosci.
Fot.S. Wicher, 2023

Installation of Jerzy Grygorczuk's Circles on Solidarnosci Avenue.
Photo: 5. Wicher, 2023

wspartych na trzech wysokich stupach ustawionych pod katem*', pierwotnie stanowila stelaz
do zawieszania plansz reklamowych sklepéw wspomnianego przedsiebiorstwa. Dodatkowym
elementem ozywiajacym przestrzen tego miejsca miaty by¢ neonowe tecze wedtug pomystu Ewy
Stankiewicz z Akademii Sztuk Pigknych w Warszawie, zamontowane na pobliskich wiezowcach
z poczatku lat 70., jednak do realizacji nie doszto. W kolejnych latach wykonane z azbestu wy-
pelnienia konstrukeji zostaly usuniete z uwagi na ich degradacje¢*?. W 2010 roku na zamoéwienie
magistratu Jerzy Grygorczuk wraz z Krzysztofem Nowakowskim opracowali projekt nowej
aranzacji konstrukcji, polegajacy na jej iluminacji polaczonej z animacjg $wietlng. Pomyst ten
nie zostal jednak wcielony w zycie z braku $srodkéw finansowych*3.

Druga instalacje przestrzenng na zlecenie Wojewodzkiego Przedsiebiorstwa Handlu i Ustug
w Bialymstoku zamontowano na skwerze przy jednej z gléwnych arterii miasta — al. 1 Maja
(obecnie al. Pilsudskiego), nieopodal dozynkowego pawilonu baru Ruczaj i nowo wzniesionej
plywalni. Wsparta na dwdch stupach geometryczna konstrukeja skladala sie z azurowych sze-
$ciennych elementow, ktorych wypetnienie miaty stanowi¢ plansze reklamowe i propagandowe
(il. 10). Nieremontowana przetrwala zaledwie dwie dekady, po czym zostala zdemontowana, a jej
elementy zeztomowano*“.

4 Wymiary obiektu: ok. 1000 X 1200 x 600 cm. Wysoko$¢ stupéw: ok. 750 cm, $rednica stupéw: 30 cm,
$rednice obreczy: 1501 450 cm.

~

2 Ladniej? PRL w przestrzeni miasta. Bialostocka architektura..., op. cit., s. 7.

43 A. Boruch, Okregi u zbiegu alei Solidarnosci i ulicy Zwycigstwa. Projekt iluminacji, ,Kurier Poranny” 2012,
nr 25 (z 1.02), s. 2.

~

4 Ladniej? PRL w przestrzeni miasta. Bialostocka architektura..., op. cit., s. 7. Instalacja zostala uwieczniona miedzy
innymi na fotografii znanego biatostockiego fotografika Wiktora Wolkowa, zamieszczonej w jubileuszowej publikacji
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Instalacja (dzis$ juz nieist-
niejgca) autorstwa Jerzego
Grygorczuka przy al. 1 Maja.
Fot. W. Wotkow, okoto 1975
roku. Zrédto: Muzeum
Podlaskie w Biatymstoku

Installation (now defunct) by
Jerzy Grygorczuk at1Maja
Av. Photo: W. Wotkow, c.1g75.
Source: Podlaskie Museumn
in Biatystok
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Galerie bialostockich rzezb plenerowych z lat 70. XX wieku zamykaja Tancerze. Dzieto
autorstwa Jerzego Grygorczuka ustawiono okoto 1978 roku przed Domem Mlodziezy przy
ul. Wierzbowej 64° (p6zniejszy Klub Rozrywki ,,Krag”). Pelna ekspresji rzezba z zywicy poliestro-
wej przedstawia tanczacg pare, pierwotnie wzniesiong na wysokim rurowym wsporniku“® na tle
brutalistycznej drewnianej fasady budynku (il. 11). Jej nowoczesna brylowata forma stanowi swoista
fantazje na temat socrealistycznej moskiewskiej rzezby Robotnik i kotchoZnica Wiery Muchiny z lat
30. XX wieku. Po rozbidrce Klubu Rozrywki ,,Krag” w kwietniu 2022 roku rzezbe zdemontowano
i za zgoda autora ustawiono na prywatnej posesji w Cieliczance pod Bialymstokiem jako rzezbe
ogrodowa. Przywrdcono jednoczesnie jej pierwotng polichromig®’ (il. 12).

Miejskiej Pracowni Urbanistycznej w Biatymstoku. Zob. L. Bielas, Bialystok. Dwudziestolecie MPU 1958-1978, Bialystok
1977, [bez paginacji]. Nie sa znane wymiary tej instalacji.

4

@

Budowe Domu Mlodziezy, wedtug projektu architektow Henryka Toczydlowskiego i Jana Kabaca, zrealizo-
wano w latach 1975-1977, natomiast rzezba figuruje w katalogu wystawy z 1978 roku. Zob. (zj), Mlodziezowy
dom tatica na 600 par, ,Gazeta Bialostocka” 1975, nr 97 (z 29.04), s. 6; (aje), Dom Mlodziezy w Bialymstoku,
»Architektura” 1976, nr 6, s. 6; Jerzy Grygorczuk [w:] I Wystawa Srodowiskowa Biatostockiego Okregu ZPAP,
listopad 1978 [katalog wystawy], Bialystok 1978, [bez paginacji].

46 Wymiary rzezby bez wspornika: 290 x 350 cm.

4

S

B. Masicka-Grygorczuk (wdowa po J. Grygorczuku), informacja ustna z 1.02.2024 E. Trochimowicz, in-
formacja ustna z 5.02.2024. Panu Eugeniuszowi Trochimowiczowi skladam serdeczne podziekowania za
uzyczone fotografie rzezby.
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Rzezba Tancerze przed Domem Mtodziezy przy ul. Wierzbowe] 6 (pdzniejszy
Klub Rozrywki Krag" dzis juz nieistniejgcy). Fot. J. Kalinowski, koniec lat 70.
XX wieku, z kolekdji A. Trzcinskiego. Zrédto: Biatostocki Oérodek Kultury /
Centrum im. Ludwika Zamenhofa w Biatymstoku

The sculpture Dancers in front of the Youth Club at 6 Wierzbowa Street (later
the Krag'Entertainment Club, now defunct). Photo: J. Kalinowski, late 1g70s,
fromthe collection of A. Trzcinski. Source: Biatystok Cultural Centre / Ludwik
Zamenhof Centre in Biatystok

Dokumentacja, popularyzacja i formy ochrony biatostockich rzezb

Omawiane obiekty swoja nowoczesng forma od poczatku budzily zainteresowanie mediow,
srodowisk tworczych i turystow, a w ostatnich kilkunastu latach - takze historykow, historykéw
sztuki, architektow czy socjologow. Obok przyblizania dziejow i wartoéci kulturowych tych dziet
badacze zajmowali si¢ rowniez zagadnieniami zwigzanymi z ich recepcja spoleczng*®. W 2009 roku
z inicjatywy doktorantéw i studentéw Uniwersytetu w Biatymstoku, wolontariuszy Fundacji
Uniwersytetu w Biatymstoku oraz biatostockiego Klubu Krytyki Politycznej przy wsparciu finan-
sowym miasta zrealizowano projekt spoleczno-artystyczny Ladniej? PRL w przestrzeni miasta,
zorientowany na wywolanie debaty publicznej nad przemianami, ktdre zaszly w przestrzeni
miejskiej Bialegostoku po zmianach ustrojowych w 1989 roku. Projekt byt skierowany do biato-
stockiej mlodziezy szkolnej i akademickiej, mieszkaricow miasta oraz turystow. W jego ramach
przygotowano portal internetowy, przewodnik oraz wystawe*’. Osobami szczegdlnie zaanga-
zowanymi w te dzialania byli dr Katarzyna Niziofek i dr Radostaw Poczykowski, socjologowie

48 A. Klopotowska, M. Klopotowski, Przescigngc czas..., op. cit., s. 178-180; K. Niziotek, Odzyska¢ epoke. Spo-
teczne i artystyczne przetwarzanie pamieci czasow PRL-u [w:] M. Bialous et al., Wywotaé PRL - od fotografii
do opisu epoki, Bialystok 2011, s. 7-29; K. Niziotek, Przestrzer miasta - przestrzet sztuki. Sztuka publiczna
w Bialymstoku, ,Rocznik Bialostocki” 2014, t. 19, 5. 207-247.

49 Ladniej? PRL w przestrzeni miasta, ladniej.uwb.edu.pl, dostep: 22.01.2024; Ladniej? PRL w przestrzeni miasta.
Biatostocka architektura..., op. cit.; 35 lat poZniej [katalog wystawy], red. K. Niziotek, Biatystok 2010.
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Rzezba Tancerze w Cieli-
Czance po przywroceniu
jej pierwotnej kolorystyki.
Fot. E. Trochimowicz,
2022

The sculpture Dancers

in Cieliczanka after the
restoration of the original
colours. Phato: E. Trochi-

mowlcz, 2022

z Uniwersytetu w Bialymstoku. Pod opieka merytoryczng Katarzyny Niziotek studenci socjologii
opracowali w kolejnych latach strone internetowa poswiecong sztuce publicznej w Biatymstoku.
W ramach tego projektu przygotowano opisy kilku obiektow z czaséw PRL®?. Potencjal czeéci tych
dziet jako atrakcji turystycznej byt od poczatku dostrzegany takze przez lokalnych krajoznawcéw,
ktérzy wspominali je w kolejnych przewodnikach po Bialymstoku®!, a w ostatnich latach wokét
tych obiektéw stworzono tematyczne szlaki turystyczne i strony internetowe.

W 2008 roku, pie¢ lat po wejsciu w zycie przepiséw ustawy o planowaniu i zagospodarowa-
niu przestrzennym wprowadzajacych ochrone doébr kultury wspélczesnej, na zlecenie Urzedu
Miejskiego w Bialymstoku cztonkowie lokalnych oddzialéw Stowarzyszenia Architektéw Polskich
i Towarzystwa Urbanistow Polskich oraz pracownicy naukowi Wydziatu Architektury Politech-
niki Bialostockiej przygotowali wykazy dobr kultury wspotczesnej na terenie Bialegostoku®?.
W ostatnim z opracowan uwzgledniono witacze Herb i Ptaki, jednak ich ochrona jest w istocie
mozliwa tylko na podstawie ustalent miejscowych planéw zagospodarowania przestrzennego - tak
jak w przypadku witacza Swiatowid®®. Rzezba Pelnia znajduje si¢ dodatkowo na obszarze miasta

50 ‘W ramach projektu opisano rzezbe Pefnia, witacz Ptaki i instalacj¢ Kofa. Projekt studencki Sztuka publiczna
w Biatymstoku byl realizowany w 2013 roku pod opieka Katarzyny Niziotek. Koordynacja: Malgorzata
Steckiewicz, zdjgcia: Joanna Wasilewska, mapa: Katarzyna Rynkiewicz, administracja: Adam Zyskowski.
Zob. Sztuka publiczna w Biatymstoku, sztukapubliczna.wordpress.com, dostep: 22.01.2024.

51 'W. Monkiewicz, E. Duc, Szlakiem osiggniec Polski Ludowej po Bialymstoku, Bialystok 1975; W. Monkiewicz,
Bialystok i okolice. Przewodnik, Bialystok 1979, idem, Bialystok i okolice, Bialystok 1986.

o
N

Listy sporzadzone przez SARP i TUP ograniczaja si¢ w zasadzie do wykazu wartosciowych zespoléw urbani-
stycznych, obiektow architektonicznych i matej architektury. Szersze opracowanie wraz z waloryzacjg obiektow
przygotowali pracownicy naukowi z Politechniki Bialostockiej. Zob. Wykaz obiektéw architektonicznych,
zalozeri urbanistycznych oraz elementow przestrzeni miejskiej uznanych za dobra kultury wspélczesnej miasta
Biategostoku, oprac. A. Klopotowska, M. Klopotowski, W. Niebrzydowski, Bialystok 2008, komputeropis
w zbiorach Departamentu Urbanistyki Urzedu Miejskiego w Biatymstoku.

5

@

Witacz Swiatowid jest objety ochrong jako dobro kultury wspétczesnej, z dopuszczeniem wymiany tech-
nicznie zuzytych elementéw pomnika — pod warunkiem zachowania ksztattu, bryly i jego pierwotnej formy.
Za: Uchwata nr XXII/324/16 Rady Miasta Bialystok z dnia 25 kwietnia 2016 r. w sprawie miejscowego
planu zagospodarowania przestrzennego czeéci osiedla Dojlidy Gérne w Bialymstoku (w rejonie ulic:
Ks. S. Suchowolca i Zalesie), Dziennik Urzedowy Wojewoddztwa Podlaskiego (dalej: Dz. Urz. Woj. Podl.)
2016, pOZ. 2240.

41


http://sztukapubliczna.wordpress.com

Ochrona Zabytkow | 2024, nr 2 DZIELA SZTUKI

wpisanym do rejestru zabytkow, wiec wszelkie dzialania przy niej wymagaja uzgodnien z miejskim
konserwatorem zabytkéw. Z kolei instalacja Kota, cho¢ uwzgledniona w planie miejscowym, nie
zostala objeta ustaleniami ochronnymi®*. Ze wzgledu na wartosci historyczne i artystyczne rzezbe
Pelnia oraz instalacj¢ Kota wlaczono w 2015 roku do Katalogu zabytkéw sztuki w Polsce w tomie
poswieconym Bialemustokowi, ale nie uwzgledniono ich w wojewddzkiej ewidencji zabytkow®.

Podsumowanie

Rzezby plenerowe i formy przestrzenne powstate w Bialymstoku w latach 70. XX wieku na
fali dozynkowego entuzjazmu i sprzyjajacej koniunktury gospodarczej pozytywnie wplynety
na postrzeganie miasta jako preznie rozwijajacego si¢ osrodka. Nowoczesne formy ustawione
w prestizowych lokalizacjach oraz materialy uzyte do ich realizacji ozywily przestrzen publiczna
i poprawily jej estetyke, co zyskalo uznanie w skali nie tylko regionu, lecz takze kraju. Przez pot-
wiecze obecnosci w miescie wspomniane obiekty staty sie symbolami Bialegostoku z czaséw jego
gwaltownego rozwoju. Cho¢ jedne z nich wymagaja obecnie naprawy, a inne - przywrdcenia do
pierwotnego stanu zgodnego z zamystem ich tworcéw, to w znacznym stopniu zachowaty wartosci
artystyczne, ktére obok wartosci historycznych i naukowych maja istotne znaczenie dla pejzazu
kulturowego Bialegostoku. Nadal stanowig przedmiot badan specjalistéw réznych dziedzin, sa
tez tematem i inspiracjg dla lokalnych artystow®¢. Bez watpienia zastugujg na objecie ochrona
konserwatorska przez wpis do rejestru zabytkow.

mgr Sebastian Wicher

Absolwent konserwatorstwa na Wydziale Sztuk Pigknych UMK w Toruniu. Pracowat w Muzeum Podlaskim, Woje-
wadzkim Urzedzie Ochrony Zabytkow w Biatymstoku oraz w tamtejszym urzedzie miejskim, gdzie zajmowat sie
dokumentacja i ochrong zabytkéw, débr kultury wspétczesnej oraz pomnikéw i miejsc pamieci. Od 2016 roku jest
zatrudniony w miejskiej instytucji kultury - Galeriiim. Slendzinskich w Biatymstoku. Wspétpracuje z lokalnymi insty-
tucjamikultury, stowarzyszeniamiiorganizacjami pozarzagdowymi w zakresie popularyzacji lokalnego dziedzictwa
kulturowego. Autor kilku monografii, miedzy innymi Zy¢ architekturg. Zycie i twérczos¢ Stanistawa Bukowskiego
(2009) oraz Rudolf Macura (1886-1940). Portret architekta niestrudzonego(2020), a takze przewodnika Biatostoc-
ka architektura modernizmu (2013). Wspétautor Katalogu biatostockich pomnikdw, tablic pamigtkowych i miejsc
pamieci narodowej (2017) oraz wielu artykutdéw popularnonaukowych publikowanych miedzy innymiw Biuletynie
Konserwatorskim Wojewddztwa Podlaskiego”, a takze w serii opracowan monograficznych ,Biatostockie Studia
Historyczno-Koscielne"

Sebastian Wicher, MA

He studied conservation at the Faculty of Fine Arts of the Nicolaus Copernicus University in Torun. He worked in the
Podlaskie Museum, the Provincial Office for the Protection of Monuments in Biatystok and at the local municipal office,
where he was responsible for the documentation and protection of monuments, modern cultural assets and monuments
and memorials. Since 2016, he has been employed by the city's cultural institution, the Slendzinski Gallery in Biatystok.
He cooperates with local cultural institutions, associations and NGOs in popularizing local cultural heritage. Author
of several monographs, including Zy¢ architektura. Zycie i twdrczos¢ Stanistawa Bukowskiego (2009) and Rudolf
Macura (1886-1940). Portret architekta niestrudzonego (2020), and the guide Biatostocka architektura modernizmu
(2013). He is co-author of Katalog biatostockich pomnikdw, tablic pamigtkowych i miejsc pamieci narodowej (2017)
and many popular science articles published, among others, in Biuletyn Konserwatorski Wojewddztwa Podlaskiego,
as well as in the series of monographic studies Biatostockie Studia Historyczno-Koscielne.

54 Instalacja Kofa zostala oznaczona w planie jako akcent plastyczny, ale nie opracowano dla niej zalecen
ochronnych. Zob. Uchwata nr LXXII/993/23 Rady Miasta Bialystok z dnia 19 czerwca 2023 r. w sprawie
miejscowego planu zagospodarowania przestrzennego czesci osiedla Antoniuk w Bialymstoku w rejonie
ulic Alei Solidarnosci i Zwycigstwa, Dz. Urz. Woj. Podl. 2023, poz. 3395. Rzezba Ptaki nie jest uwzgledniona
w planie. Zob. Uchwata nr LXI/751/06 Rady Miejskiej Bialegostoku z dnia 25 wrzeénia 2006 r. w sprawie
miejscowego planu zagospodarowania przestrzennego czeéci osiedla Bacieczki w Bialymstoku (rejon ulic
Komisji Edukacji Narodowej i H. Koltataja), Dz. Urz. Woj. Podl. 2006, nr 259, poz. 2572.

5

@

Katalog zabytkéw sztuki w Polsce, seria nowa, t. 12: Wojewddztwo podlaskie (biatostockie), z. 2: Miasto
Bialystok, red. M. Zgliniski, A. Oleniska, Warszawa 2015, s. 258-259, 261, il. 943-944.

56 Instalacja Kofa byta przywotana w hip-hopowym utworze Dla bialostoczan autorstwa bialostockich raperéw
Ciry i Nikona. Za: K. Niziotek, Przestrzes miasta..., op. cit., s. 215-216.
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Temporalnosc rzezbiarskiego dziedzictwa
plenerow przemystowych w PRL

The temporality of the sculptural legacy of

industrial open-air workshops in the People’s

Republic of Poland

Bernadeta Stano, Temporalnos¢ rzezbiarskiego dziedzictwa plenerow przemystowych w PRL, ,Ochrona Zabytkéw”

2024, 0I 2, S. 45—62.

Abstrakt

Akcje plenerowe to specyficzna forma organizacji zycia artystycznego epoki PRL i nowy
typ kontaktéw miedzy twércami oraz migdzy nimi a spoteczenstwem. Najwicksze
natezenie ruchu plenerowego w Polsce przypadalo na tereny i o$rodki oddalone od
centrow sztuki i — co stanowi rys charakterystyczny dla tamtych czaséw - skupial si¢ on
wokot zakladow réznych gatezi przemystu. Pod mecenatem przemystowym odbyly sie
ogolnopolskie plenery i akcje lokalne. Ich poktosiem byty miedzy innymi galerie rzezb
plenerowych. Poza Oronskiem, Elblagiem czy Chorzowem, gdzie zachowaly sie cate
zestawy poplenerowych obiektéw, w innych osrodkach o tych wydarzeniach swiadcza
rozproszone i czesto nigdy niepoddawane konserwacji rzezby. Celem artykulu jest
przedstawienie kategorii trwalosci w kontekscie tego dziedzictwa na podstawie analizy
wybranych obiektéw i towarzyszacych im dyskus;ji.

Stowa kluczowe
plenery, mecenat przemystowy, Zwigzek Polskich Artystow Plastykow, Hajnowka,
Biennale Form Przestrzennych w Elblagu

Abstract

Open-air events were a specific form of organizing artistic life in the communist era and
anew type of contact between artists and also between them and the general public. The
open-air movement in Poland was most prevalent in areas and facilities far removed from
artistic centres and — which is a characteristic feature of the time — was focused around
the factories of various branches of industry. Nationwide open air and local events took
place under the patronage of industry. In consequence open-air sculpture galleries were

* Instytut Malarstwa i Edukacji Artystycznej
Uniwersytet KEN w Krakowie
ORCID: 0000-0002-3920-7944
e-mail: bernadeta.stano@op.pl
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set up. Apart from Oronsko, Elblag and Chorzéw, where complete sets of post-open-air
event artefacts have been preserved, other such events are documented by scattered
sculptures which often never underwent conservation work. The aim of this article is
to present permanence in the context of this heritage, based on an analysis of selected
objects and the discussions related to them.

Keywords
open-air events, industrial patronage, Union of Polish Artists, Hajnéwka, Biennale of
Spatial Forms in Elblag

SPECYFICZNA FORMA ORGANIZACJI ZYCIA ARTYSTYCZNEGO EPOKI PRL BYLY AKCJE PLENEROWE,
majace swoje korzenie w tradycyjnym pleneryzmie, ale obwarowane zasadami wynikajacymi
z biurokracji socjalistycznego panstwa. Z tymi akcjami wigzat si¢ nowy typ kontaktéw pomiedzy
samymi tworcami oraz miedzy tworcami a spoteczenstwem, nieco przypominajacy funkcjonowanie
kolonii artystycznej. Mozna nakresli¢ geografi¢ i chronologie ruchu plenerowego w Polsce tego
okresu'. Najwieksze natezenie przypadato na tereny i osrodki oddalone od centréw sztuki. Co
charakterystyczne dla tamtych czasow, skupial si¢ on wokoét zakladdéw roznych gatezi przemystu.
Dla rzezbiarzy postugujacych sie drewnem atrakcyjna byta blisko$¢ tartaku lub zakladu przemystu
drzewnego, dla tych, ktérzy chcieli skorzysta¢ z metalu — kombinatu metalurgicznego czy fabryki
maszyn, dla rzezbigcych w kamieniu - kamieniotomu. Pod mecenatem przemystowym odbyly sie
miedzy innymi Biennale Form Przestrzennych w Elblagu, I Sympozjum Artystéw i Naukowcow
w Pulawach oraz akcje lokalne - plenery w Oronsku, Hajnéwce, Suchedniowie, Legnicy, Bisku-
pinie, Bolestawcu i wielu innych miejscach w Polsce. O skali zjawiska moga $wiadczy¢ dane za
1977 rok zestawione przez Irene Grzesiuk-Olszewska: odbylo sie¢ wowczas 125 pleneréw, w tym
45 dla malarzy, 17 dla rzezbiarzy, 7 dla grafikéw i 9 dla projektantéw?. Efektem pracy rzezbiarzy
byly galerie rzezb plenerowych oraz rozproszone pojedyncze obiekty. Lokowano je nie tylko -
jak w calej Europie — w centrach dzielnic (na przyktad w Elblagu i Koszycach), lecz takze na ich
obrzezach, w naturalnym krajobrazie (na przyklad w parku w Oronsku, w Dunaujvéros koto
Budapesztu, gdzie w latach 1974-2001 odbywalo si¢ International Steel Sculpture Workshop and
Symposium, czy w Druzbakach Wyznych na Stowacji, gdzie w latach 1964-2003 odbywalo sie
International Sculpture Symposium) albo w miejscach pamigci (na przyktad podczas Symposion
Urbanum w Norymberdze w 1971 roku).

Tekst ten ma na celu przedstawienie stosunku decydentéw i uczestnikow akeji plenerowe;j
prowadzonej w Polsce od 1965 roku do schytku PRL do kategorii trwalosci obiektow rzezbiarskich
oraz wskazanie przyczyn jej programowego i interwencyjnego zanegowania. Przedmiotem analizy
beda wybrane teksty organizatoréw wystaw publikowane w katalogach, dokumenty sporzadzane
na potrzeby akcji, recenzje prasowe i same dziela realizowane w réznych o$rodkach pod mece-
natem zakladéw przemystowych, stanowigce materializacje wspomnianych pogladow. Zawarta
w tytule temporalnos¢ odnosi si¢ rowniez do probleméw z zachowaniem dziedzictwa poplenero-
wego, czyli materialnych skutkow akeji plenerowej w terenie. Plenery trwaly krotko® i stanowily
epizody w karierach artystow - ze wzgledu na podloze ideologiczne akcji czgsto tez przez nich
marginalizowane. Efemeryczny charakter mialy réwniez gesty krytyczne artystow czynione na
fali poszerzania si¢ pojecia rzezby i konceptualizacji obiektéw rzezbiarskich. Niniejszy artykut
bedzie zatem stanowi¢ egzemplifikacje procesu stopniowego odchodzenia srodowiska rzezbiarzy

1 B. Stano, Artysta w fabryce. Dwa oblicza mecenatu przemystowego w PRL, Krakow 2019, s. 67-167.

2 1. Grzesiuk-Olszewska, Plenery rzezbiarskie i dekoracje miast - program i rzeczywistos¢, ,,Rzezba Polska”
1987,t.2,s. 124.

3 Te przywolywane w tekscie: I Biennale Form Przestrzennych w Elblagu — miesigc, II Biennale Form Prze-
strzennych — dwa miesigce, IV Biennale Form Przestrzennych - 9 dni, IX Ogélnopolski Plener Rzezby
w Hajnéwce - 5 tygodni, przy czym czesto realizacja obiektéw na terenie zakladéw trwala o wiele dtuze;j.

46



Temporalnosc rzezbiarskiego dziedzictwa plenerow przemystowych w PRL

i sympatyzujacych z nimi przedstawicieli innych dyscyplin od programowego budowania trwatych
obiektéw przeznaczonych do estetyzowania i humanizowania przestrzeni publicznej polskich miast.
W podsumowaniu wskaze rowniez dzialania, ktdre sprzyjaja temu, by zjawisko temporalnosci
wspolczesnie nie decydowalo o losie rzezbiarskiego dziedzictwa poplenerowego.

Plenery realizacyjne jako narzedzie estetyzacji, humanizacji i utrwalenia wtadzy

Lokalni dziatacze (dzisiaj nazwaliby$my ich animatorami kultury) niejednokrotnie deklarowali,
ze ich celem jest stworzenie jakiejs trwalej jakosci w wyniku inicjowanej przez nich akgji tereno-
wej. Do takiej postawy nawolywaly tez wladze Zwigzku Polskich Artystow Plastykow (ZPAP):
»Organizatorzy pleneréw winni we wtadzach terenowych szukac nie tylko poparcia finansowego,
ale rowniez wspotdziatania w celu stworzenia skutecznych form wprowadzenia sztuki w otoczenie
tak, by efekt pracy pleneréw trwale uwidacznial si¢ w danym terenie, by sztuka istniata nie tylko
w galeriach i muzeach™. Plenery, ktére prowadzity do takich trwalych skutkéw — lub przynajmniej
takie zaktadaly - zwano ,,plenerami realizacyjnymi™. Poza rzezbami projektowano na nich réwniez
mozaiki, polichromie budynkoéw, infrastrukture placow zabaw, identyfikacje wizualng dzielnic
i zielen miejska. Zadanie zlecane lub tylko zalecane w catej Polsce polegalo na zagospodarowaniu
otoczenia czlowieka, miejsca, gdzie pracuje i odpoczywa. W to praktyczne dziatanie wlaczano tez
watek humanizacji przestrzeni miejskiej oraz przemystowej, oznaczajacy dostosowanie jej pod
wzgledem skali i funkcji do potrzeb i mozliwosci cztowieka, a co za tym idzie - budowanie po-
zytywnych relacji migdzy mieszkaficami a ich otoczeniem®. We wzmozonej aktywnosci artystow
w wybranych miastach i w sgsiedztwie osrodkow przemystowych widziano szanse na wzbogacenie
i uatrakcyjnienie zniszczonej dziataniami wojennymi przestrzeni publicznej o sztuke nowoczesna,
glownie rzezbe plenerowa, malarstwo monumentalne i malg architekture’. Nie nalezy tez zapomi-
nac, ze takie dzialania mialy inny, nie do konca jawny cel - gloryfikacje komunistycznych rzadéw,
stad faczenie punktéw kulminacyjnych akcji terenowych ze §wietami panstwowymi®. W prasie
podkreslano réwniez takie kwestie jak niewielki koszt realizacji (artysci i wspdtpracujacy z nimi
robotnicy robili to w czynie spolecznym, a materiaty pochodzily z odpadow).

Wazna role w rozwoju zjawiska pleneréw realizacyjnych odgrywaty sympozja o charakterze
artystyczno-projektowym, w ktérych brali udzial zaréwno przedstawiciele sztuki czystej, jak i ab-
solwenci kierunkéw sztuki uzytkowej, architekci, wladze lokalne i specjalisci z zakresu planowania
przestrzennego. Spotkania takie jak te w pofozonym obok Oronska Szydtowcu (w 1965 i 1968 roku),
w Opolu (Sympozjum Rzezby dla Przestrzeni Otwartej w 1966 roku) czy w Chelmie (plener Prze-
strzen Miasta w 1978 roku) mialy zacheci¢ rzezbiarzy do pracy w trwatych materiatach przy wspar-
ciu organizacyjnym samorzadéw lokalnych, finansowym panstwa, materialowo-technologicznym
zaktadéw przemystowych. Wyrazem dazenia do ponadczasowosci i niezniszczalnosci obiektow
byto uzycie odpowiedniego materialu. Za idealne uwazano stal, braz, granit, egzotyczne gatunki
drewna, ewentualnie tanszy ich zamiennik - zbrojony beton. O trwalosci na przyktad zespotu
rzezbiarskiego decydowalo takze zarezerwowanie dla niego dobrze widocznego miejsca, w cen-
trum miasta czy przy ciggach komunikacyjnych.

4 L. Okotéw, Plenery malarskie 1972, ,Biuletyn ZPAP” 1972, nr 107-108 i 109-110, 8. 31.

o

Plenery realizacyjne 1968 [w:] Ororisko. Katalog 1970-72, Kielce [1972], bez paginacji.

o

Por. B. Stano, Artysta w fabryce..., op. cit., s. 126-134; K. Chrudzimska-Uhera, Humanizacja przestrzeni
miejskiej. Rzezba plenerowa w Warszawie w latach 70. XX w. [w:] RzeZba w architekturze, red. eadem,
B. Gutowski, Warszawa 2008, s. 144-146.

~

B. Kostuch, Kolor i blask. Ceramika architektoniczna oraz mozaiki w Krakowie i Malopolsce po 1945 roku,
Krakéw 2015, s. 15-23.

©

Przykladowo I Biennale Form Przestrzennych w Elblagu rozpoczynato si¢ 22 lipca, w rocznice ogloszenia
Manifestu Polskiego Komitetu Wyzwolenia Narodowego, a I Sympozjum Artystéw i Naukowcow w Putawach
polaczono z obchodami Tysigclecia Panstwa Polskiego.
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Maciej Szankowski, £ aweczka (Forma sferyczna VI) po renowacji.
Fot. Sandpress - Artur Czarnecki, 2022

Maciej Szankowski, Bench (Spherical Form VI) after restoration.
Photo: Sandpress — Artur Czarnecki, 2022

Najwieksza miejska galeria rzezby powstaje od 1965 roku w Elblaggu. Swiadomie uzywam tu
czasu terazniejszego i aspektu niedokonanego, by pokazad, ze nie jest to projekt zamkniety, po-
dobnie jak w Oronsku. Nadal nie tylko czyni si¢ tam starania o zachowanie dziedzictwa z okresu
PRL, lecz takze projektuje sie nowe obiekty, a w niektoérych osrodkach wraca si¢ dzis do tradycji
akeji plenerowej’.

Rzezby Macieja Szarikowskiego i J6zefa Marka (studium przypadku)

Dla zobrazowania badanego zjawiska przedstawie tu dwie rzezby plenerowe: Laweczke (Forme
sferyczng VI) Macieja Szankowskiego, przygotowywana w ramach II Biennale Form Przestrzen-
nych w Elblagu, na ktérym mecenasem byly Zaklady Mechaniczne ,,Zamech”, i zespot Nieztom-
nym Jozeta Marka, stworzony na Spotkaniach Rzezbiarskich w Hajnéwce, wspomaganych przez
Hajnowskie Zaktady Przemystu Drzewnego. Obaj tworcy nalezeli do stalych bywalcow plenerow
réznego typu'.

Laweczka Macieja Szankowskiego taczy cechy rzezby plenerowej z funkeja uzytkows (il. 1).
Od poczatku istnienia, czyli od 1967 roku, znajduje si¢ obok muszli koncertowej w zabytkowym
parku le$énym Bazantarnia w Elblagu. W 2022 roku w ramach programu Centrum Rzezby Pol-
skiej w Oronsku ,,Rzezba w przestrzeni publicznej dla Niepodlegtej” Centrum Sztuki Galeria EL
otrzymalo dofinansowanie na konserwacje Laweczki ze srodkéw ministra kultury i dziedzictwa

9 B. Stano, Plenery pod skrzydtami Wielkiego Przemystu. Mity i proby ich wskrzeszenia [w:] PRL-owskie
re-sentymenty, red. A. Kisielewska, M. Kostaszuk-Romanowska, A. Kisielewski, Gdansk 2017, s. 215-236.

10 Marek jezdzil gtéwnie do Hajnéwki i do Raby Niznej, Szartkkowski byt w Putawach, Elblagu, Chelmie,
Chocianowie, kilkakrotnie w Suchedniowie i Zielonej Gorze, a od 1970 roku wyjezdzal na zagraniczne
sympozja rzezbiarskie.
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narodowego". Film dokumentujacy renowacje obiektu uwypuklit dwie kluczowe jego cechy: or-
ganiczno$¢ uzyskang w metalu oraz monumentalnos¢. Jednak gdyby zestawi¢ Laweczke z innymi
rzezbami z pierwszych dwdch edycji biennale, okazataby si¢ ona bardziej kameralna od obiektow
ustawionych w miescie. Decyduja tu nie tylko jej wymiary (3 x 4 m), lecz takze otoczenie - w tym
wypadku jest to teren zadrzewiony z widokiem na otwartg polane. Ksztalt formy i zastosowanie
metalu nie byly przypadkowe i nie wynikaty wyltacznie z oferty mecenasa. Szankowski po stu-
diach w pracowni Jerzego Jarnuszkiewicza, zakonczonych uzyskaniem dyplomu w 1963 roku,
intensywnie pracowat w technice odlewu w brazie. W 1966 roku w ramach I Sympozjum Arty-
stow i Naukowcéw w Putawach zespawal pierwsze trojwymiarowe Formy sferyczne'?. Elblaska
Laweczke rowniez przypisal do tego cyklu (jako Forme sferyczng VI)'3. Wiestaw Borowski w ten
sposob ttumaczyl zamyst tworcy: ,,[rzezba powstala] z masywnych metalowych blokéw geome-
trycznych, ktdre - zblizone do siebie niezwykle trafnie - wchodza we wzajemny kontakt nie na
zasadzie wylacznie rytmu czy wyszukanych proporcji, ale niejako przez »dodatkowe« wsparcie tego
kontrastu wysunietymi z blokéw kostkami - klawiszami skierowanymi ku sobie”'. Jako pierwszy
okiem historyka sztuki spojrzal na Laweczkg Mieczystaw Porebski. Wskazat on na jej industrialng
proweniencje i kontekst, a nastepnie powiazat to z jej funkcja: ,,Ukryta w lesnej kotlinie, stwarza
sytuacje nie dominacji, ale spotkania. Jest liryczna i fagodna, mimo ze wykorzystuje elementy
$wiata technicznego: czopy, zaczepy, regularne, obrotowe krzywizny. W naturalno-parkowym
otoczeniu stwarza szczegdlny mikroklimat poetyckiej refleksji”’®. Anna Maria Le$niewska sugeruje,
ze owa kontemplacja miata dotyczy¢ nie tylko parkowego otoczenia, lecz takze samego dziela'.
Do niematerialnych wartosci instalacji nalezaloby doda¢ wszystko to, co wigzalo si¢ z okoliczno-
$ciami jej wykonania i ustawienia w parku: ,W piatkowy poranek 28 VII hale fabryczng Zamechu
opuscil niecodzienny konwdj. Pilotowany przez archaicznego »Peugeota« samochdd cigzarowy
wiozl pierwsza forme przestrzenng — plon pracy artysty-plastyka Macieja Szankowskiego i zame-
chowskich robotnikéw”"” (il. 2). Warto tu zwréci¢ uwage na trwato$¢ mitéw o bezinteresownej
wspotpracy robotnikow i artystow przy powstawaniu form czy o ztomie jako podstawowej ofercie
mecenasa, ktore to mity dopiero w ostatnich latach zostaly poddane pod dyskusje'®.

Wréémy jednak do préb zmierzenia si¢ z temporalnoscia obiektu rzezbiarskiego na etapie
fazy realizacyjnej. Laweczka zostala od strony technologicznej przygotowana starannie, z wy-
sokogatunkowej polichromowanej stali, zgodnie z zalozeniami pleneru. Podstawowym celem
artystow zaproszonych do pierwszej edycji imprezy, w ktdorej Szankowski jeszcze nie uczestniczyt,
byto zaprojektowanie i ustawienie w dowolnie wybranych punktach miasta form przestrzennych
o wymiarach nie mniejszych niz 2 x 2 X 2 m. Zastrzezenie, ze obiekty te majg by¢ duze i umiesz-
czone na zewnatrz, wynikalo z rozpoznania przez Gerarda Kwiatkowskiego oferty mecenasa.
Zaklady Mechaniczne im. gen. K. Swierczewskiego — najwiekszy producent turbin i podzespo-
tow dla przemystu stoczniowego i energetycznego w Polsce — chlubily si¢ wowczas kluczowsa dla
rozwoju krajowej gospodarki produkcjg. Owe formy przestrzenne stuzyly im za reklame - stad

" Do konserwacji w 2022 roku wybrano pie¢ form z kategorii form parkowych, umiejscowionych w parkach
miejskich i na zielonych skwerach Elblaga. Powstaly one podczas Ii II Biennale Form Przestrzennych. Tytut
projektu: Formy ,,parkowe” — konserwacja zbioru Otwartej Galerii Form Przestrzennych. Zob. Galeria EL,
Maciej Szarikowski — Forma przestrzenna - Laweczka, 1967 . — Przed i po renowacji, tinyurl.com/2ncestps,
dostep: 20.02.2024.

12 Zob. A.M. Le$niewska, Szarikowski. Wieloprzestrzenie, Oronisko 2019, s. 113.

3 Projekt Formy sferycznej VI wykonany w zelazie jest wlasno$cia Muzeum Architektury we Wroctawiu. Szkic
realizacyjny z 1966 roku mozna znalez¢ w: A.M. Le$niewska, Szarikowski..., op. cit., s. 33.

4 'W. Borowski, Rzezby i formy przestrzenne, ,Poezja” 1968, nr 7, s. 104.
15 Formy przestrzenne w krajobrazie miasta, ,Projekt” 1968, nr 4, s. 42.

16 A.M. Lesniewska, Szarikowski..., op. cit., s. 34. Do pomystu patrzenia poprzez dzielo na krajobraz rzezbiarz
bedzie jeszcze wracal - por. Okno, Maribor 1977, reprodukgja: ibidem, s. 19.

17 ac, Poczgtek zostal zrobiony, ,Glos Zamechu” 1967, nr 77, s. 5.

18 Zob. P. Juszkiewicz, Ciert modernizmu, Poznan 2013, s. 137-138.
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Instalowanie formy Macieja Szan-
kowskiego podczas Il Biennale
Form Przestrzennych w Elblagu
w1967 roku. Fot. Z. Grabowiecki.
Zrédto: Archiwum Galerii EL

Installation of a form by Maciej
Szankowski during the 2nd Bien-
nale of Spatial Forms in Elblag
in1967. Photo: Z. Grabowiecki.
Source: Archiwum Galerii EL

wazne byly ich skala i jako$¢ - co wida¢ cho¢by w materiale fotograficznym w katalogu I edycji
biennale. Wtadze miasta wyznaczyly dla rzezb efektowng i w pewnym sensie symboliczng lo-
kalizacje - tereny sasiadujace z ruinami, postapokaliptyczna pustynia w miejscu Starego Miasta
i w dzielnicach nowej socjalistycznej zabudowy, a w ramach II edycji — miejsca rekreacji. Ten rys
propagandowy calego przedsiewziecia, ktéry rezonowal w mediach, mial kluczowy wplyw na
zapewnienie projektowi dlugowiecznosci'. W tym kontekscie catkowicie odrebnymi gestami byto
wystapienie Henryka Morela na II Biennale z obiektem Zniszczenie, przeznaczonym programowo
do samounicestwienia?®, oraz zaproszenie do Elblaga artystow takich jak Grzegorz Kowalski,
ktory przygotowywali projekty niemozliwe do realizacji.

Dyskusja po zamknieciu I Biennale i zamontowaniu form w mie$cie?' oraz to, ze cze$¢ projek-
tow z drugiej edycji nie zostala zrealizowana mimo wydluzenia terminu, potwierdzaja, ze wlasnie
wtedy dostrzezono rysy na paradygmacie trwalosci obiektow rzezbiarskich. W tym kontekscie
nalezy podkresli¢ dbatos¢ Szankowskiego, mlodego tworcy bedacego u poczatku budowy swojej
kariery, by w pelni skorzysta¢ z oferty materialowej mecenasa.

9 Regulamin uczestnictwa [w:] I Biennale Form Przestrzennych [katalog], red. M. Bogusz, Elblag 1965,
bez paginacji.

20 7 zalozenia niekonserwowana forma ulegla destrukcji w 1999 roku. Por. A.M. Le$niewska, Nowe miejsce
rzezby w sztuce polskiej lat 60. XX wieku jako wyraz przemian w sztuce przestrzeni, Warszawa 2015, S. 244—246;
J. Denisiuk, Mogloby zaczg( sig gdziekolwiek... [w:] Elblgg konceptualny, red. idem, Elblag 2010, s. 9-11.

21 Zob. J. Denisiuk, Otwarta galeria. Formy przestrzenne w Elblggu. Przewodnik, Elblag 2015, s. 14.
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Przenie$my si¢ teraz na inny obszar akcji plenerowej — w okolice Bialegostoku, gdzie plenery
odbywaly sie w kilku lokalizacjach: w Bialowiezy gtéwnie dla malarzy i w Hajnowce dla rzezbia-
rzy pracujacych w drewnie??. Ten ostatni, znany tez pod nazwg Spotkania Rzezbiarskie, powstat
z inicjatywy dziataczy Zarzadu Okregowego ZPAP w Bialymstoku przy Hajnowskich Zakladach
Przemystu Drzewnego??. Mozna zada¢ sobie pytanie, czy mogl on mie¢ charakter realizacyjny,
zwazywszy na cechy tworzywa rzezbiarskiego. Niektore jego edycje z pewnoscia tak - te, ktore
realizowaty cho¢ jedno z zadan wymienionych wczesniej, czyli estetyzacje lub humanizacje prze-
strzeni czlowieka. Jednak obiekty z drewna, nawet twardego, z eksportu, poczatkowo oferowanego
przez mecenasa, byly niezbyt odporne na warunki atmosferyczne, dlatego tylko czasowo ekspono-
wano je na miejskich skwerach czy na terenie danego zaktadu. Do przestrzeni publicznej trafialy
natomiast inne zbiorowe realizacje, na przyktad w 1976 roku uczestnicy X Spotkan Rzezbiarskich
w czynie spolecznym zaprojektowali faworzezby do parku. Mozna ten gest uzna¢ za realizacje
postulatéw zgltaszanych juz dwa lata wezedniej, by plener uczyni¢ bardziej uzytecznym, a wiec
nakloni¢ rzezbiarzy, by tworzyli obiekty do wybranych lokalizacji, inwestoréw za$ — by ztozyli na
nie konkretne zamoéwienia?4. Ustalono nawet wielko$¢ 100-150 cm dla obiektow eksponowanych
na terenach otwartych i nakazano rzezbiarzom wigkszg dbalos¢ o szlachetne opracowanie formy?®.
Swoja role w naglosnieniu idei uzytecznosci miata réwniez organizacja przez ten sam oddziat ZPAP
od 1973 roku Pleneru Architektury Wnetrz. Jednak ostatecznie tylko niewielki procent, nazwijmy
to, produkeji plenerowej stawat sie rzezbami plenerowymi w pelnym tego stowa znaczeniu.

Podczas Spotkan Rzezbiarskich w Hajnéwce w 1976 roku w Parku XXX-lecia, zwanym tez
Parkiem Miejskim, w miejscu bytej fabryki terpentyny stanal zespot rzezbiarski Jozefa Marka,
obecnie funkcjonujacy w literaturze pod nazwa Niezfomnym (il. 3). Mial on jednak upamietniac
wydarzenie utrwalone w nazwie parku dwa lata wcze$niej. To w ramach VIII Miedzynarodowego
Pleneru Rzezby w Hajnéwce w 1974 roku zaczeto promowac idee powigzania realizacji monumen-
talnej rzezby plenerowej ze swigtem panstwowym. Powstajacy z inicjatywy lokalnego $srodowiska
obiekt mial — oprdcz estetyzacji wnetrza parkowego — spelnia¢ funkcje pomnika, poczatkowo
upamietniajacego walki i poleglych w obronie Puszczy Biatowieskiej?®. Jego pierwotng wersja
byla rzezba w brazie datowana na 1973 rok. Autorem koncepcji pieciu figur z drewna sosnowego
o wysokosci okolo 12 m byt 51-letni malarz i rzezbiarz Jézef Marek (woéwczas docent na Wydziale
Architektury Wnetrz ASP w Krakowie), ktory od 1972 roku bywat na plenerach w Hajnowece.
Surowe w wyrazie, ustawione w kregu figury z zaznaczonymi jedynie proporcjami ciata, ze sche-
matycznym modelunkiem glowy, z przykreconymi z bokéw kfodami rak, czgsto takiego samego
przekroju co tuléw, mialy ostatecznie odwotywac si¢ do etosu pracy robotnikow lesnych okresu
miedzywojennego. Réwnoczesnie rzezbiarz, jak sam tlumaczyl, chcial da¢ wyraz uniwersalnej
mysli, ze istnienie ludzkie jest kruche, petne troski i trwogi, a jednak cztowiek potrafi heroicznie
walczy¢ o swoja godno$c¢?’. Kadry z filmu Franciszka Kuduka Ballada o drewnie, kamieniu i brgzie
z 1985 roku z udzialem Marka - artysty-drwala — jeszcze dosadniej ttumacza te ideg: ,,Sosny jak

22 Zarzad Okregu Bialystok zorganizowatl: Ogolnopolski Plener Rzezbiarski w Hajndwce (1966-1987, 17 edycji),
Ogdlnopolski Plener Architektury Wnetrz (Meblarski) w Hajndwce (1971-1983, 8 edycji), Ogdlnopolski
Plener Biatowieski w Bialowiezy (1965-1983, 13 edycji), Plener Augustowski w Borkach koto Augustowa
(1969-1975, 7 edycji), Plener Malarski w Nowogrodzie (1973), plener w Lomzy (1976), plener w Szepietowie
(1978-1979, 2 edycje) oiraz Plener Wiejski w Ciechanowcu (1973-1979, 6 edycji).

23 Zob. B. Stano, Artysta w fabryce..., op. cit., s. 198-219. Por. A. Puchalski, Historia Zwigzku Polskich Artystow
Plastykéw w Biatymstoku w latach 1944-1983, Bialystok 2017, s. 191-291.

24 T. Boloz, Zatozenia ideowe i informacje VIII Migdzynarodowego Pleneru Rzezby ,,Hajnowka’74”, 11.06.1974,
maszynopis w Archiwum Pafstwowym w Biatymstoku, zesp6l: ZPAP, nr 324.

2

@

Regulamin Pleneru Hajnowka 1975, maszynopis w Archiwum Pafnstwowym w Bialymstoku, zespot: ZPAP,
nr 324.

26 T. Boloz, Sprawozdanie z VIII Pleneru RzeZby w 1973 r. w Hajnéwce, maszynopis w Archiwum Panistwowym
w Bialymstoku, zespdl: ZPAP, nr 323.

2

3

Zob. Grupa poteznych 12-metrowych figur ,,Nieztomnym” w Parku Miejskim, tinyurl.com/4hmngbzw, dostep:
20.02.2024.

51


http://tinyurl.com/4hmn9bzw

Ochrona Zabytkow | 2024, nr 2 DZIELA SZTUKI

Jozef Marek, Nieztomnym z cyklu
Cztowiek, 1973-1976, sosna,

Park XXX-lecia PRL w Hajnowce.
Fot. W. Wotkow. Zrédto: Jézef Ma-
rek. Monograficzna wystawa prac
1952-1997,red. R K. Bochynski,
Ororisko 1998, il.18

Jozef Marek, Indomitable from the
cycle Man,1973-1976, pine wood,
Park to celebratre 30 years of the
Polish People's Republic in Hajnow-
ka. Photo: W. Wotkow. Source: Jozef
Marek. Monograficzna wystawa
prac1952-1997, ed. R K. Bochynski,
Oronsko19g8, fig.18

maszty okretowe, a wsrod nich milczacy, spogladajacy w niebo Jozef Marek, potem zgrzyt pily
i upadek tych gigantéw, nastepnie wielkie cmentarzysko powalonych pni i Artysta, jak mrowka
w tym morzu drewna poszukujacy najlepszego materiatu. Kolejne stupy z milczacymi twarzami
i zaci$nietymi piesciami”?8.

Juz w latach 60. XX wieku Marek nadawal postaciom ksztalt drewnianego stupa, zwykle jednak
jeden stup obejmowat cala grupe?’. Tym razem stupowa forma zespotu nawigzywata do drewnia-
nych krzyzy z klasztoru na Grabarce. Dla wybranej formy figur lokalizacja Hajnowki w bliskosci
sanktuarium byta zatem kluczowa - poza bliskoscig inspirujacej i obfitujacej w material Puszczy
Bialowieskiej. Warto pamietac, ze skala drewnianych krzyzy pokutnych odpowiadata poczuciu
winy pielgrzyma®. U Marka réwniez formy niejako rosng. Ta monumentalna skala to zapewne
skutek wzrostu zaufania do artysty, co wyrazalo si¢ w powierzeniu mu zadania spektakularnej
estetyzacji przestrzeni odpoczynku i rozrywki, z ktorej mieszkancy byli bardzo dumni®'.

N

8 J. Muszynski, Wstep [w:] J. Marek, Wiersze i rzezby. Rzezby i wiersze [katalog], Zielona Gora 1994.

N
©

Dobrze uwidacznia to Leda z fabedziem z 1962 roku czy Kolumna na temat rodziny wystawiona w 1964
roku na trawiastym wowczas placu Wita Stwosza przy ul. Grodzkiej w Krakowie na wysokosci ko$ciota
$w. Piotra i Pawla. Zob. Jozef Marek. Wystawa rzezby, Krakéw marzec 1973 [katalog], Krakéw 1973.

w
=)

Zob. J. Madeyski, O twérczosci Jézefa Marka [w:] Jézef Marek. Monograficzna wystawa prac 1952-1997,
red. R.K. Bochynski, Oronisko 1998, s. 12.

31 K. Leszczynski, Mieszkaricy Hajnowki swojemu miastu, ,Gazeta Wspolczesna’, 13.10.1976 (nr 233), s. 6.
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Wiktor Kabac i Stanistaw Zywalewski, Nieztomnym, rzezby na podstawie
zespotu Jozefa Marka, Park Miejskiw Hajnéwce. Fot. J. Perszko, 2024

Wiktor Kabac and Stanistaw Zywalewski, Indomitable, sculptures based on
Jozef Marek's ensemble, City Park in Hajnowka. Photo: J. Perszko, 2024

Ze wspolczesnej perspektywy zespdt rzezbiarski w hajnowskim parku mozna by interpretowac
jako wyraz checi wykazania humanistycznego oblicza pracy w przemysle drzewnym przez przy-
pomnienie martyrologicznych watkéw z historii regionu®2. Jednak oczywiscie w okresie, kiedy ten
zespOl powstal, spojrzenie na prace fizyczng bywalo nacechowane socjalistyczng ideologia. Przyjecie
konwencji rzezby upamietniajacej historie i okraszajacej obchody XXX-lecia PRL pociagalo za
sobg konieczno$¢ zapewnienia choc¢by kilkuletniej jej zywotno$ci w miejscu publicznym - parku.
Drewno sosnowe poddano wigc impregnacji i osadzono w metalowych czopach, by nie stykato
sie z gruntem. Projektowi nie zagrazat réwniez punkt regulaminu pleneru w 1975 roku, autorstwa
miedzy innymi jego komisarza Albina Sokotowskiego, méwiacy, ze rzezby niezakwalifikowane
w plebiscycie na wystawe nalezy odebra¢ w ciagu dwdch tygodni, a po tym terminie podlegaja
one utylizacji. Zesp6t powstawal bowiem miedzy plenerami i nie byl uwzgledniany w kosztach
ani sprawozdaniach®3. Lokalna prasa podkreslala bezinteresowno$¢ i heroizm gestu Marka, ale
réwnocze$nie krytycznie odnosila si¢ do charakteru samego daru, a szczegdlnie jego lokaliza-
¢ji*. Zdaniem Andrzeja Koziary, wiernego komentatora pleneréw na Bialostocczyznie, pomnik
nie powinien stana¢ w Parku Miejskim. Dziennikarz uznal go za obcy w tym pejzazu, a same
figury - za ,sztywne i martwe jak krzyze o opuszczonych ramionach’, pelne ,egzystencjalnej

32 Por. M. Laberschek, Monumentalne wizerunki. Pomniki jako obrazy przedsiebiorstw, ,Zarzadzanie w Kul-
turze” 2019, Nr 20, Z. 2, S. 204.

33 A. Sokotowski, Regulamin Pleneru Rzezby - ,,Hajnéwka’75”, maszynopis w Archiwum Panstwowym w Bia-
tymstoku, zespot: ZPAP, nr 324.

34 K. Leszczynski, Mieszkaricy Hajndwki swojemu miastu, op. cit.
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ekspresji, intelektualnego chtodu™®. Swojg krytyczna wypowiedz zakonczyt stwierdzeniem, ktore
niejako odbiera zespolowi funkcje upamigtniania: ,To drzewa zdeprawowane do$wiadczeniem
zbyt okrutnym, zbyt mechanicznym i zbiurokratyzowanym, zeby mogly zachowac¢ tragiczng, ale
dumna posta¢ symbolu walki lub szuka¢ ukojenia w klasycyzujacym tadzie”*¢. Ta opinia, stano-
wiaca echo uwag innych hajnowian, wynikala zapewne z tego, ze rzezba jeszcze nie zdazyla sie
opatrzy¢, a czynigcy uwagi nie dostrzegal zwigzku miedzy lokalnym przedsi¢biorstwem a bezi-
miennym wéwczas pomnikiem?”.

Niezaleznie od takich osadéw zespot przetrwat do 2016 roku. Wtedy ze wzgledu na zty stan
i zagrozenie dla 0sdb korzystajacych z gtéwnej alei parku w Urzedzie Miasta Hajnodwka podjeto
decyzje o usunigciu rzezb, a rownocze$nie zlecono wykonanie repliki miejscowym twércom: Wik-
torowi Kabacowi i Stanistawowi Zywalewskiemu. Jednak wykonanych przez nich rzezb, z uwagi
na brak zachowanej dokumentacji fotograficznej oryginatéw, nie nalezaloby nazywa¢ kopiami,
gdyz nie powtarzajg wszystkich szczegétéw i sg nizsze od pierwotnych (il. 4)*. Nie oznacza to
jednak, ze zupelnie zatracil sie pomyst Marka na organizacje¢ wnetrza parkowego — nowe rzezby
réwniez estetyzuja, za sprawg swojej skali i surowosci urealniajg i nadajg miejscu dramatyzmu,
a dzigki rozpowszechnieniu tytutu Nieztomnym w mediach i publikacjach o Hajnéwce zaczely
budzi¢ pozytywne skojarzenia z dwudziestowieczng historig Polski w miejsce upolitycznionego
dyskursu o heroizmie pracy*’.

Zrywanie z tradycja wykonywania form i krytyka kategorii trwatosci w ramach akcji plenerowej

W zwiazku z ktopotami z przechowywaniem dorobku Spotkan Rzezbiarskich w Hajnéwce Lidia
Sniatycka-Olszewska z Sekcji Architektury Wnetrz okregu ZPAP w Bialymstoku proponowata
utworzenie ,,cmentarzyska prob rzezbiarskich*®. Wladze ZPAP negatywnie ustosunkowaly sie
do tego pomystu, cho¢ ta swoista entropia — przywrdcenie rzezb z drewna lokalnemu krajobra-
zowi — wydaje si¢ propozycja rownie uzyteczng, co $mialg, wpisujaca sie w nurt sztuki konceptu-
alnej, ktory takze znalazl sobie miejsce na plenerach z zalozenia realizacyjnych, szczegolnie tam,
gdzie obok spotkania roboczego artystéw proponowano sympozjum. Na przyklad w 1970 roku
Maciej Gutowski pisal w kontekscie regulaminu sympozjum wroctawskiego: ,,Jedna przyjeta za-
sada nieco niepokoi: obowigzek realizacji w technikach trwatych. Warunek ten, ktory chyba nie
bedzie rygorystycznie przestrzegany, narzuca z gory pomnikowos$¢, koturnowosé koncepcji™'.
Po tym jak do tej opinii dolaczyly si¢ inne, ostatecznie w latach 70. na cz¢éci pleneréw juz sie
z tych zalozen wycofano i zaczgto pozyskiwa¢ konkretne obiekty do przestrzeni publicznej na
drodze konkursu lub zaméwien u danego twdrcy.

Od wigzania uczestnikéw z zadaniem prospolecznym z duzym powodzeniem odchodzily
plenery o rysie ekologicznym, na przyklad w Osetnicy, Teofilowie czy Osiekach. Kwestie te po-
ruszono rowniez w ramach Pleneru Ziemia Zgorzelecka w Opolnie-Zdroju w 1971 roku, ktory

35 A. Koziara, Pomniki i drzewa, ,Gazeta Wspolczesna” 11-12.12.1976 (nr 282).

36 Tbidem.

37 Por. M. Laberschek, Monumentalne wizerunki..., op. cit., s. 199-220.

38 E. Kope¢-Gromotowicz, Rzezby ,,Nieztomnym” powrdcily do Parku Miejskiego, tinyurl.com/me8szb4u, dostep:
20.02.2024. Podczas przygotowywania tego artykutu odbylam kilka rozméw z pracownikami Urzedu Miasta
Hajndéwka i Starostwa Powiatowego w Hajnowce oraz z Wiktorem Kabacem, aby wyjasni¢ okolicznos$ci
powstania w parku nowej rzezby. Z tych rozméw wynika, ze cho¢ takie byly plany, to zaden z rozméwcow
nie skontaktowal si¢ z J6zefem Markiem.

39 Por. Y.-E. Tuan, Przestrze# i miejsce, przel. A. Morawinska, Warszawa 1987, s. 223. Taki tytul zespotu z pew-
noécig byt juz uzywany w 1996 roku, poniewaz pojawia sie w katalogu wystawy retrospektywnej Jozefa
Marka: Jozef Marek. Monograficzna wystawa prac..., op. cit., s. 37.

40 Zob. A. Puchalski, Historia Zwigzku Polskich Artystéw Plastykéw w Bialymstoku..., op. cit., s. 251; Proto-
kot nr 16 Sekcji A i Zbiorczej ZPAP w Biatymstoku, 18.10.1973, maszynopis w Archiwum Panstwowym
w Bialymstoku, zespol: ZPAP, nr 37.

4 M. Gutowski, Wroctawskie Sympozjum, ,Wspolczesno$¢” 1970, nr 7, s. 12.
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Henryk Morel, Domy Ill, obiekt na
tle Zaktaddw Azotowych w Puta-
wach podczas | Sympozjum Arty-
stow i Naukowcdw w1966 roku;
obecnie w Muzeum Sztukiw todzi.
Fot.S. Papciak. Zrdto: Henryk
Morel (1937-1968). Rysunek,
rzezba, kompozycja przestrzenna,
red. AM. Lesniewska, Krakdw 1997,
s.48

Henryk Morel, Houses lll, object
against the background of the
/aktady Azotowe (Nitrogen Works)
in Putawy during the First Sym-
posium of Artists and Scientists
in1966; now in the Museum of
Artintodz Photo: S. Papciak.
Saurce: Henryk Morel (1937-1968).
Rysunek, rzezba, kompozycja
przestrzenna, ed. AM. Lesniewska,
Krakéw19g7, p. 48

odbyt sie u podndza Gor Izerskich, w odlegtosci kilku kilometrow od kopaln odkrywkowych
wegla brunatnego, czyli w miejscu, gdzie natura w stanie zblizonym do pierwotnego styka sie
z naturg wyksztalcong w wyniku przemystowej dziatalnosci cztowieka. To jedno z tych spotkan,
ktére dopuszczato do glosu artystow wypowiadajacych si¢ w formach nietradycyjnych, bo efeme-
rycznych, a kategoria trwalo$ci byta na nim programowo zanegowana. W katalogu organizatorzy
pisali: ,Nie jest naszym zamiarem doprowadzenie do powstania na tym plenerze trwatych reali-
zacji plastycznych w terenie. Od uczestnikéw oczekujemy przede wszystkim roznych, szeroko
pojetych propozycji artystycznych. Plener ten jest bowiem pewnego rodzaju rekonesansem™2.
Artysci mieli za zadanie odnies¢ si¢ do zmian cywilizacyjnych, a ich prace - stac si¢ ,,rama dla
sytuacji badawczej™3. Zatem wkiad w nauke zamiast produkcji przedmiotéw i wykonywania ustug.

Gesty Jerzego Beresia, Zofii Kulik i Przemystawa Kwieka (studium przypadku)

Wriasciwie na kazdym spotkaniu plenerowym zdarzaly si¢ incydenty majace charakter mniej
lub bardziej jawnego bojkotu zasad przewidzianych przez organizatoréw. Na plenerach rzezby
wydluzano czas realizacji albo rezygnowano z wykanczania dziel, zmieniano koncepcje i ekspe-
rymentowano z materiatem, co nierzadko doprowadzalo do zniszczenia obiektu, zanim zostat
publicznie pokazany. Dobrym przykladem jest tu wspomniane juz I Sympozjum Artystéw i Na-
ukowcéw w Putawach*4. Zgodnie z zalozeniami organizatoréw, by do doswiadczen artystycznych

42 J. Ludwinski, A. Dzieduszycki, ]. Chwalczyk, Nauka i sztuka w procesie ochrony naturalnego srodowiska
cztowieka [w:] Plener Ziemia Zgorzelecka - 1971 [katalog], [Wroctaw] 1972, bez paginacji.

43 Jbidem.

44 Zob. A.M. Le$niewska, Nowe miejsce rzezby..., op. cit., s. 166-213.
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Jerzy Beres, Zwid wielki,
obiekt stworzony na | Sympo-
zjum Artystow i Naukowcow
w Putawach w1966 roku;
obecnie w Muzeum Sztuki

w todzi. Fot. M. Gardulski.
Dzieki uprzejmosci Fundacji
im. Marii Pininskiej-Beres
iJerzego Beresia

Jerzy Beres, Great lllusion, cre-
atedfor the First Symposium of
Artists and Scientists in Putawy
in1966; now in the Museum of
Art intodz. Photo: M. Gardulski.
Courtesy of the Maria
Pinirska-Beres Foundation

and Jerzy Beres

wiaczaé wyspecjalizowane technologie, w ramach pleneru eksperymentowano miedzy innymi
z tworzywami sztucznymi, guma, materiatami o§wietleniowymi czy silnikami elektrycznymi,
a wiec z tym, co mogly zaoferowaé budowane wowczas Zaklady Azotowe ,,Putawy”. Tworzone tam
obiekty, na przyktad Maly rocznik statystyczny Jana Tarasina czy Zapach sztucznych tworzyw. Préby
mechanika i malarza. Zagadki Azotow Alfreda Lenicy, mialy wyraznie temporalny charakter®®.
Innym prawom podlegaly obiekty rzezbiarskie wyprowadzane na zewnatrz, na teren budowy
Azotéw. Rzezby twoércy biennale w Elblagu Gerarda Kwiatkowskiego, Macieja Szankowskiego,
Andrzeja Pawlowskiego i Henryka Morela (il. 5) wykonane zostaly z solidnych materiatéw. Zy-
skiwaly one nowe znaczenia w otoczeniu przemystowym. Morel ttumaczyl, ze prowadzi badania
relacji migdzy charakterem zorganizowanych struktur a doznaniami odbiorcéw*é. Jednak kiedy
obiekty opuscily te przestrzen, przestaly realizowa¢ wspomniany cel, podobnie jak cel humanizacji
przestrzeni pracy. Szczegélnie opozycyjne wobec jednego z zatozen sympozjum - propagowania
technicyzacji sztuki — byly cztery, juz niejednokrotnie przywotywane przez badaczy tego wyda-
rzenia, akcje performatywne. Zawieraly one elementy krytyki destrukcyjnej dla srodowiska roli
przemystu. Mowa tu o Ofiarowaniu pieca Wlodzimierza Borowskiego, akcji Liliany Lewickiej,
instalacji audiowizualnej Labirynt Feliksa Falka i Zwidzie wielkim Jerzego Beresia (il. 6). Zatrzy-
majmy sie przy tym ostatnim, bo jego materialny dokument nadal funkcjonuje w obiegu sztuki,

45 Jbidem, s. 193-194.

46 Karta sympozjum, ,,Echo Pulawskie” 1966, nr 15-16, s. 7.
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cho¢ artysta twierdzil, ze obiekt nie pasowal do koncepcji poplenerowej wystawy i nie zostat
pozytywnie przyjety w kontekscie sztuki konceptualnej®’.

Beres poza terenem Azotdéw natknal sie na porzucony dab, wyrwany z korzeniami przez
maszyny karczujace las pod kombinat. Uznal, ze drzewo powinno znalez¢ si¢ z powrotem na
terenie fabryki. Poddany nieznacznej ingerencji artystycznej pien zostal przetransportowany na
teren zaktadu, gdzie stanal na reprezentacyjnym placu. Autor na poczatku lat go. tak interpretowat
swoj gest: ,M6j Zwid Wielki, ktéry posrednio byl jedna z pierwszych proekologicznych mani-
festacji w Polsce, spowodowal ogoélng konsternacje. Olbrzymie drzewo, wyrwane z korzeniami
i odrzucone przez budowniczych fabryki na wysypisko odpadéw, powrécito jako dzieto sztuki
z powrotem na jej teren, by zaprotestowa¢ przeciw swojemu losowi’®. Dopelnieniem realizacji
byta utrwalona przez fotoreporteréw akcja przewiezienia (trudny zabieg logistyczny) i wyekspo-
nowania obiektu®’. W przeciwienstwie do innych autoréw biorgcych udzial w sympozjum Beres,
réwniez w gescie sprzeciwu, nie przekazat swojej pracy fundatorom. Zapewne nie wierzyl, ze po-
zostawiony w tym wymuszonym kontekscie przemystlowym obiekt bedzie mégt zachowac status
dzieta sztuki. Po latach artysta ttumaczyt: ,\W trakcie sympozjum stalo si¢ wyrazne, ze jest to jeden
z tych - nielicznych zreszta — pozornych gestéw wspaniatomyslnosci PRL-owskiego mecenatu
wobec awangardy. W swojej istocie gest ten byl bardzo podszyty obluda. Artysci i sztuka zostali
wykorzystani jako oprawa w propagandowej kampanii przedstawiajacej sukcesy socjalistycznego
panstwa w dziedzinie przemystu”s°.

Wszystkie przywolane powyzej gesty — czasowa ekspozycje obiektu w plenerze, uzycie
materialow uniemozliwiajacych przechowywanie obiektu czy ustanowienie go narzedziem ak-
¢ji — wskaza¢ mozna réwniez w Elblagu, gdzie od 1969 roku eksperymenty i akcyjnos¢ uchodza
za pozadane, réwniez poza plenerami, we wszelkich dziataniach wokét Galerii EL. Przed uczest-
nikami studyjnego III Biennale Form Przestrzennych postawiono jedno konkretne zadanie:
zerwac z ,rzezbg statyczng’, a zamiast tego zwrocic si¢ ku ,,sztuce aktywnej”, czyli zaprojektowac
zdarzenie artystyczne dla mieszkancéw miasta. Z regulaminu zniknal zapis o koniecznosci
wykonania formy o konkretnych wymiarach. ,Zamiarem naszym - ttumaczyl dziennikarzowi
Gerard Kwiatkowski — jest przeksztalcenie galerii z tradycyjnego salonu wystawowego w studio
synkretyczne, faczace wszystkie elementy wspoltczesnej sztuki, a wiec np. plastyke, teatr, dzwiek,
$wiatto — bez tradycyjnego podziatu na dyscypliny”®'. Wprowadzanie w zycie tych zalozen i po-
wotlanie Laboratorium Sztuki sprawilo, ze wigekszo$¢ uczestnikéw tamtej edycji biennale zerwata
z praktyka tworzenia rzezb plenerowych®?. Grzegorz Kowalski wprawdzie zaprojektowat taka, ale
juz z jego komentarza wynikalo, Ze samo jej wykonanie stanowifo dla niego kwesti¢ drugorzed-
ng. Zdecydowanie wazniejsze byto symboliczne zaplanowanie jej umiejscowienia przy Kanale
Elblaskim, ,na krawedzi dwdch $wiatéw: przyrody (perspektywa na pola zutawskie) i przemystu
(Zamech)”, oraz pokazanie ich wzajemnego przenikania sie, z uwzglednieniem przemian oto-
czenia — wody, wiatru i por roku®3. Niektore prace rozpoczete w marcu 1969 roku byly w fazie
realizacji jeszcze we wrzes$niu 1970 roku.

47 J. Beres. Rzezby [katalog], red. A. Gierymska, M. Panek, Czestochowa 1993. Poczatkowo Zwidy trafily do
pracowni Beresia w Krakowie. Zwid wielki (od 1977 roku) i Zwid putawski II (od 1979 roku) znajduja si¢
w kolekgji sztuki XX i XXI wieku Muzeum Sztuki w Lodzi.

48 J. Beres, O awangardzie w Polsce i w Krakowie [w:] Grupa Krakowska (dokumenty i materialy), cz. 7,
red. J. Chrobak, Krakéw 1992, s. 9-10.

49 Dokumentacja tej akgji: Archiwum Eustachego Kossakowskiego, tinyurl.com/5n8sk678, dostep: 20.02.2024.
50 Jbidem.

5

G. Kwiatkowski, Koniec z obrazami dla bogatych wdow..., rozmawial A. Kiszkis, ,Dziennik Battycki’,
23-24.11.1969 (nr 279), s. 3, 6.

52 Do wyjatkow nalezala kompozycja grafiki w przestrzeni Zbigniewa Ksigzkiewicza. W ramach Laboratorium
Sztuki, czyli utworzonego warsztatu pracy tworczej, realizowano projekty, ktére wymagaly dluzszego czasu
i specjalistow, miedzy innymi plenery studenckie.

a1

3 R. Tomczyk, Uczestnicy 111 Biennale: Grzegorz Kowalski, ,Glos Elblaga” 1969, nr 226, s. 4.
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Przemystaw Kwiek, Zofia Kulik, Sztuka pasozytnicza, wykorzystano prace:
Wtodzimierza Borowskiego, Pawta Freislera, Jarostawa Koztowskiego, Tomasza
Kawiaka, Gerarda Kwiatkowskiego, Henryka Morela, Leszka Przyjemskiego,
Roksany Sokotowskiej, Kazimiery Szymanskiej i Anastazego Wisniewskiego,

[V Biennale Form Przestrzennych ,Zjazd Marzycieli" w Elblagu w 1971 roku.
Dzieki uprzejmosci Fundacji Kulik-KwieKulik

Przemystaw Kwiek, Zofia Kulik, Parasitic Art, works used: Wtodzimierz Borowski,
Pawet Freisler, Jarostaw Koztowski, Tomasz Kawiak, Gerard Kwiatkowski, Henryk
Morel, Leszek Przyjemski, Roksana Sokotowska, Kazimiera Szymanska and
Anastazy Wisniewski, a4th Biennale of Spatial Forms ‘Dreamers’ Convention'in
Elblag in1g71. Courtesy of the Kulik-KwieKulik Foundation

Niepowodzenia realizacyjne - tak bowiem srodowisko i obserwatorzy zewnetrzni oceniali
przeciagganie si¢ i niemozno$¢ wcielenia w zycie projektéw — wplynely na zmiane koncepcji spo-
tkan w Elblagu i zwrdcenie si¢ w kierunku sztuki pojeciowej. W ramach IV Biennale Form Prze-
strzennych, nazwanego ,,Zjazdem Marzycieli’, trwajacego dziewie¢ wrzesniowych dni w 1971 roku,
organizatorzy zaoferowali uczestnikom (27 artystom) minimalne wsparcie socjalne®*. Podtrzymano
sugestie, by nie planowac¢ trwatych form, a caly czas poswigci¢ na faze projektowania, prezento-
wania swoich pomystéw i dyskutowania. Program IV Biennale w ten sposdéb ttumaczyl obrany
kierunek: ,,Pora zwrdci¢ si¢ ku ulotnej, koncepcyjnej sferze dzialania twoérczego, nim stezeje
i znieruchomieje w materialnym ksztalcie przedmiotu artystycznego. Dorobkiem zjazdu beda
wiec koncepcje twdrcze, pomysly rzutowane w przysztos¢, juz to z nadziejg na realizacje w przy-
szto$ci, juz to jako autonomiczne sprawy mysli i przedmioty wyobrazni...”®. Do realizacji tych
zalozen mecenas przemyslowy przestal by¢ potrzebny, cho¢ czes¢ odczytéw, manifestow, akcji,
ekspozycji fotografii czy projekcji filmowych odnosita si¢ do tego srodowiska.

54 Zatozenia ideowe IV Biennale Form Przestrzennych Elblgg 1971, ,,Biuletyn ZPAP” 1970, nr 87-88, s. 30.

55 Ibidem, s. 29-30.
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Zofia Kulik, Dziatania na hatdzie
fabrycznych odpaddw (fragment serii),
Zaktady Mechaniczne ,Legmet’, Legni-
ca1971. Dzieki uprzejmosci Fundacji
Kulik-KwieKulik

ZofiaKulik, Activities on a factory
waste heap (fragment of the series),
Legmet’' Zaktady Mechaniczne (mech-
anical works), Legnica1gy1. Courtesy of
the Kulik-KwieKulik Foundation

Zofia Kulik, Ze ztosciz serii chaotycz-
nych zdje¢ wykonanych bez patrzenia
w wizjer aparatu, Legnica1g71. Dzieki
uprzejmosci Fundacji Kulik-KwieKulik

ZofiaKulik, Out of Anger from a series
of chaotic photographs taken without
looking into the camera’s viewfinder,
Legnicaig7. Courtesy of the
Kulik-KwieKulik Foundation

Idea zapozyczania juz raz wykorzystanych akcesoriow z przemystowego otoczenia, podobna
do gestu Beresia i Borowskiego w Putawach, zostala podtrzymana réwniez przez debiutantéw
na biennale - Przemystawa Kwieka i Zofie Kulik. Utwierdzajac publicznos¢ w przekonaniu, ze
nie nalezy mnozy¢ przedmiotéw w sztuce, z obiektow innych artystow budowali co$ na ksztalt
dekoracji okolicznosciowej (il. 7)*¢. Dodajmy, ze Zofia Kulik podjeta ten watek réwnolegle
w Legnicy na II Ogdlnopolskim Plenerze Mlodej Rzezby wroclawskiej Panstwowej Wyzszej
Szkoty Sztuk Plastycznych przy Zakladach Mechanicznych , Legmet”. Uczestnikom postawiono
podobne zadanie jak na pierwszych dwoch biennale w Elblagu — wykonanie trwatych form do
umieszczenia w przestrzeni miasta®”. Zofia Kulik, wowczas mtoda absolwentka ASP z pracowni
Jerzego Jarnuszkiewicza, nie podjeta sie tego, podobno dlatego, ze zaobserwowata ,,absurdy ad-
ministracyjne” wokol wydarzenia. Starajac si¢ wykorzysta¢ pobyt do wlasnych celéw, wykonata
kilka efemerycznych dziatan artystycznych. Powstal wtedy cykl poetycko-katastroficznych zdjeg¢
ztomowisk i rozlewisk zaktadowych (il. 8)%8. Forma przestrzenna z fabrycznego zlomu, ktéra

56 Kwiekulik. Zofia Kulik ¢ Przemystaw Kwiek, red. L. Ronduda, G. Schollhammer, Wieden 2012, s. 85.

57 Takie rzezby rzeczywiécie powstaly. Obecnie trwaja prace nad ich atrybucja i restauracja. Zob. Czterdziestoletnia
rzezba odrestaurowana, tinyurl.com/5chen4jm, dostgp: 20.02.2024.

58 Zob. Kwiekulik..., op. cit., s. 82—-83. Jeden z cykli czarno-biatych fotografii Kulik zatytulowala: Studium form
powstatych w rozlewisku smoty. Przemystowy kontekst Legnicy artystka wykorzystata réwniez do wykonania
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ostatecznie Kulik zrealizowatla, zwana przez nig ,domem”, nie miata znamion trwatosci (il. 9).
Oceniona przez autorke negatywnie, pozostala w formie réwnie nacechowanych ironig przy-
padkowych kadrow fotograficznych. Gest ten, podobny do gestu Beresia, Kulik po latach uznata
za kontestacyjny wobec idei pleneru realizacyjnego i swojego, jak to okreglita, ,,bezsensownego”
w nim udziatu®.

Podsumowanie

Moim celem byto zegzemplifikowanie procesu odchodzenia od budowania trwatych form prze-
znaczonych do przestrzeni publicznej, a tym samym podwazania statusu dzieta jako obiektu
»solidnego, niewzruszonego, zdolnego oprze¢ sie niszczacej sile czasu”®?, budowanego w sym-
biozie z przemystem i ideologicznie uzytecznego w ramach akcji plenerowej. Mozna wska-
za¢ kilka przyczyn tych zmian w mysleniu o rzezbie, zaréwno artystycznych — w tym bardzo
istotne szukanie dla niej szerszej formuty niz pomnik, statuetka czy medal, narazone na ma-
nipulacje ideologiczne - jak i pozaartystycznych, takich jak oszczednosci oraz potrzeba wy-
stepowania przeciw propagandowym nakazom i ograniczeniom (cenzurze), za ktérymi stata
6wczesna wladza.

Wykonane przez Kulik fotografie metalowych spirali ze zlomu z Legnicy zostaly przez nig
zaanektowane w 1989 roku do kompozycji Autoportret z flagg, zatem zaistnialy powtdrnie w postaci
industrialnego ornamentu, by uzyska¢ inny wymiar niezniszczalnosci. Zesp6t wykonany rekami
Jozeta Marka i ekipy lesnikéw w sensie materialnym nie istnieje, ale w Hajnéwce podtrzymuje
sie idee aneksji przestrzeni rekreacyjnej do celéw upamigtniania, cho¢ przedmiot upamietnienia
ulegl zmianie, a spos6b wykonania nowego obiektu budzi kontrowersje. Nowa rzezba przypo-
mina tez o kilku dekadach pleneréw rzezbiarskich w tym miejscu, szczegélnie ze tradycja ta
w ostatnich latach zostala odnowiona. Z kolei renowacja £aweczki Szankowskiego to najprost-
szy z mozliwych, cho¢ i najkosztowniejszy sposob sprzeciwu wobec temporalnosci dziedzictwa
poplenerowego.

dr Bernadeta Stano

Historyczka sztuki. Stopien naukowy doktora nauk humanistycznych w zakresie nauk o sztuce uzyskataw 2004 roku
na Uniwersytecie Jagielloriskim w Krakowie na podstawie rozprawy Wystawy zapamietane, wystawy zapomniane.
Zycie artystyczne Krakowa, Nowej Huty, Rzeszowa | Zakopanego w okresie Odwilzy. 0d 1998 roku jest zwigzana
zawodowo z Uniwersytetem KEN w Krakowie. Publikuje recenzje z wystaw na tamach periodykow o sztuce, arty-
kuty i ksigzki naukowe, redaguje tez wybrane tomy rocznika ,Annales Universitatis Paedagogicae Cracoviensis.
Studia de Arte et Educatione” oraz prace zbiorowe z obszaru swoich zainteresowan badawczych. Dotychczas
ukazaty sie trzy publikacje jej autorstwa: ksiazka napisana na kanwie dysertacji doktorskiej (2007), Odwilz w Za-
kopanem. Salony Marcowe 1958-1960 (2009) oraz Artysta w fabryce. Dwa oblicza mecenatu przemystowego
w PRL (2019).

Bernadeta Stano, PhD

Art historian. She obtained her doctoral degree inart history in 2004 from the Jagiellonian University in Krakdw based
on the dissertation Wystawy zapamietane, wystawy zapomniane. Zycie artystyczne Krakowa, Nowej Huty, Rzeszowa
i Zakopanego w okresie Odwilzy. Since 1998, she has been professionally associated with the KEN University in
Krakéw. She publishes exhibition reviews in art periodicals, articles and academic books, and edits selected volumes
of Annales Universitatis Paedagogicae Cracoviensis. Studia de Arte et Educatione as well as collective works in the
field of her research interests. She has published three works so far: abook based on her doctoral thesis (2007), Odwilz
w Zakopanem. Salony Marcowe 1958-1960 (2009) and Artysta w fabryce. Dwa oblicza mecenatu przemystowego
w PRL (2019).

bardzo osobistego cyklu fotografii, w ktérych kontrastowo taczyta motywy krajobrazu przemystowego
z kolorowg bibulg.

59 Kwiekulik..., op. cit., s. 85-86.

60 R. Socha, Przemystowe rzezby, ,Wybrzeze” 1985, nr 31, s. 26.
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Abstrakt

Lata 60. i 70. XX wieku to okres szczegélny, jesli chodzi o polska rzezbe plenerows. To
wowczas w polskich miejscowosciach pojawilo si¢ wyjatkowo duzo prac rzezbiarskich,
réwniez takich, ktore powstawaty w $cistej wspotpracy z zaktadami produkeyjnymi. Ar-
tykut porusza temat przemystowych rzezb plenerowych, ktére eksponowano w otoczeniu
polskich przedsiebiorstw dzialajacych w tamtym czasie. Celem jest wyszczegolnienie
i omowienie przestanek, ktére staly za eksponowaniem prac rzezbiarskich w przemy-
stowych przestrzeniach. By zrealizowac ow cel, zostaly przeprowadzone badania, ktére
polegaly na zgromadzeniu stosownego materialu i jego pdzniejszej analizie. W rezultacie
wyszczegdlniono teoretyczne i praktyczne okolicznoéci pojawiania si¢ rzezb plenerowych
na terenie i w najblizszej okolicy fabryk. Do teoretycznych przestanek autor zaliczyt ide¢
spolecznego zaangazowania przedsigbiorstw i humanizacje miejsca pracy. Natomiast
w grupie przestanek praktycznych znalazly sie: wydarzenia artystyczne, dziatalnos¢ pla-
styka zakladowego, wspotpraca przedsigbiorstwa z wybranymi artystami, uruchomienie
zakladu pracy oraz pozyskanie dziela przez przedsiebiorstwo. Jednym z wazniejszych
wnioskow jest ten, ze przestanki nierzadko wystepowaly wspdlnie, a kazda praktyczna
okolicznos¢ miata umocowanie w szerszych zalozeniach teoretycznych i z nich wynikata.

* Instytut Kultury Uniwersytetu Jagiellonskiego
ORCID: 0000-0002-1081-5073
e-mail: marcin.laberschek@uj.edu.pl
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Abstract

The 1960s and 1970s witnessed a notable surge in the presence of outdoor sculpture in
Poland. At that time a significant number of sculptural works appeared in Polish locali-
ties, including those created in close collaboration with factories. This article addresses
the subject of industrial outdoor sculptures that were displayed in the vicinity of Polish
companies operating at the time. The objective is to provide a detailed and comprehen-
sive discussion of the the rationale behind the display of sculptural works in industrial
spaces. To this end, research was carried out, which consisted of the collection of per-
tinent materials and their subsequent analysis. As a result, the theoretical and practical
considerations for the appearance of outdoor sculptures on the premises of factories
and in their immediate vicinity were outlined. The theoretical premises included the
idea of corporate social commitment and the humanization of the workplace, while
the practical rationales encompassed artistic events, the activities of the enterprise’s artist,
the enterprise’s cooperation with selected artists, the launch of the workplace and the
acquisition of the work by the enterprise. One of the more important findings is that
the aforementioned premises frequently occurred together, and that each practical
circumstance was grounded in and derived from broader theoretical assumptions.

Keywords
outdoor sculpture, industrial outdoor sculpture, industrial art, industrial heritage, history
of industry

ISTNIEJE WIELE PRAC NAUKOWYCH POSWIECONYCH POLSKIM RZEZBOM PLENEROWYM Z LAT 60.
i70. XX wieku, zwlaszcza dotyczacych inicjatyw artystycznych (w tym pleneréw, sympozjow, bien-
nale), w ramach ktérych te rzezby powstawaly — miedzy innymi w Osiekach', Elblagu?, Oronsku
i Kielcach?, Pulawach?*, Zielonej Gorze®, Lublinie® czy Chelmie’. Sg tez inne opracowania, ktdre
wykraczajg poza lokalnos¢ okreslonych wydarzen i obiektow artystycznych i podejmujg probe
uchwycenia zjawiska w szerszym kontekscie, cho¢by zmian w sztuce w podejéciu do przestrzeni®
czy tez udziatu przemystu w realizacji przedsiewzie¢ tworczych’. Ta ostatnia perspektywa — po-
wigzania sztuki i dzialalnos$ci produkeyjnej - stanowi tlo réwniez niniejszego opracowania. Jesli
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Zob. Awangarda w plenerze — Osieki i Lazy 1963-1981. Polska awangarda II potowy XX wieku w kolekcji
Muzeum w Koszalinie, Koszalin 2008; M. Lachowski, Plenery w Osiekach i granice nowoczesnego obrazu,
»Sztuka i Dokumentacja” 2018, nr 18, s. 29-35.

Zob. Formy przestrzenne jako centrum wszystkiego, red. K. Breguta, Warszawa 2013; W obliczu jubileuszu
50-lecia I Biennale Form Przestrzennych w Elblggu, red. K. Dzieweczynska, Elblag 2015.

Zob. P. Suliga, Kielce miastem wspodlczesnej rzezby polskiej, ,Studia Muzealno-Historyczne” 2014, t. 6,
S. 217-240.

Zob. A.M. Le$niewska, Putawy 66, Lublin-Pulawy 2006.

Zob. K. Schiller, Awangarda na Dzikim Zachodzie. O wystawach i sympozjach Ztotego Grona w Zielonej

Gorze, Warszawa 2015; Przestrzeni spoleczna. Historie mowione Zlotego Grona i Biennale Sztuki Nowej,
red. Piotr Stodkowski, Zielona Gora 2014.

Zob. E. Blotnicka-Mazur, Kreowanie przyjaznej przestrzeni — Lubelskie Spotkania Plastyczne *76 [w:] Paragone.
Rzezba na granicy, red. eadem, L. Lamenski, M. Pastwa, Warszawa-Lublin 2016.

Zob. E. Blotnicka-Mazur, Plener Przestrzen miasta — Chetm 1978, ,Miejsce” 2017, nr 3, s. 233-265.

A.M. Les$niewska, Nowe miejsce rzezby w sztuce polskiej lat 60. XX wieku jako wyraz przemian w sztuce
przestrzeni, Warszawa 2015.

B. Stano, Plenery pod skrzydtami Wielkiego Przemystu. Mity i proby ich wskrzeszenia [w:] PRL-owskie
re-sentymenty, red. A. Kisielewska, M. Kostaszuk-Romanowska, A. Kisielewski, Gdansk 2017, s. 215-235;
eadem, Artysta w fabryce. Dwa oblicza mecenatu przemystowego w PRL, Krakow 2019.



Przemystowa rzezba plenerowa

Rzezba Magdaleny Wiecek 21962
roku przedstawiajgca symbol siarki,
zlokalizowana na terenie Kopaln

i Zaktadow Przetwdrczych Siarki
,Machéw" Fot. MichalinaSabliki1/
Wikimedia Commons (CC-BY-5A-4.0)

Sculpture by Magdalena Wiecek from
1962 depicting the symbol of sulphur,
located onthe site of the Machow
Sulphur Mines and Processing Plant
(Kopalnie i Zaktady Przetwdrcze Siarki
‘Machow'). Photo: MichalinaSablikii/
Wikimedia Commons (CC-BY-SA-4.0)

jednak dla Bernadety Stano przemyst jest kontekstem potrzebnym do zrozumienia dzialan arty-
stycznych w okresie Polski Ludowej, to dla mnie stanowi on punkt wyjscia. Celem tego artykutu
jest przedstawienie okoliczno$ci i zrozumienie tego, dlaczego na terenie zaktadéw pracy w okresie
PRL-u pojawialy si¢ rzezby plenerowe, a takze jakie znaczenie dla funkcjonowania przedsiebiorstw
mialy tego typu inicjatywy. Podkreslenie tej przemyslowej perspektywy powoduje, ze 6w tekst
wpisuje si¢ w wigkszym stopniu w sfere¢ nauk o zarzadzaniu niz nauk o sztuce (cho¢ nierozerwalnie
taczy sie z oboma polami). Mowa tutaj o szczegdlnym nurcie zarzadzania, a wlasciwie o dwoéch:
zarzadzaniu humanistycznym (humanistic management)'® i historii przedsiebiorstw (business
history)"'. Zgodne z tym ujeciem byly tez wcze$niejsze moje opracowania'?.

10 Zob. Zarzgdzanie humanistyczne, red. B. Nierenberg, R. Batko, L. Sutkowski, Krakow 2015.

" Zob. P. Gorski, Perspektywa historyczna w badaniach organizacji i zarzgdzania. Zagadnienie strategii ba-
dawczych, ,Prakseologia” 2020, nr 162, s. 115-130.

12 Np. M. Laberschek, W cieniu fabryki. Wizja katastrofy Zakladéw Azotowych w Moscicach w pomniku Wil-
helma Sasnala, ,,Zarzadzanie w Kulturze” 2020, t. 21, r 4, s. 325-346; idem, Organizacje idealne. Tworzenie
mitéw przedsiebiorstw Polski Ludowej z wykorzystaniem pomnikow, ,,Zarzadzanie w Kulturze” 2022, t. 23,
nr 2, s. 187-216; idem, Abstrakcja i rzeczywistos¢. Przedsigbiorstwa PRL-u jako fabryki sztuki, ,Zarzadzanie
w Kulturze” 2022, t. 23, nr 4, s. 357-379.
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Niniejszy artykul koncentruje si¢ na szczegoélnej kategorii rzezb plenerowych, a mianowicie
przemystowych rzezbach plenerowych. Przemyslowa rzezba plenerowa to taka rzezba, ktéra
stanowi rezultat $cistej wspotpracy srodowisk sztuki i przemystu oraz/lub jest powigzana (na
przyklad tematycznie, lokalizacyjnie) z funkcjonowaniem okreslonego przedsiebiorstwa. Przykta-
dem moze by¢ praca Magdaleny Wiecek z 1962 roku przedstawiajaca litere S — chemiczny symbol
siarki — postawiona na terenie Kopalni i Zaktadéw Przetwdrczych Siarki ,,Machéw” (fot. 1). Zeby
zrealizowac zaloZony cel, a wigc znalez¢ przestanki i zrozumie¢, dlaczego na terenie i w okolicach
zakladow pracy w okresie PRL-u pojawialy sie rzezby plenerowe, zebratem i przeanalizowalem
materialy zrodtowe oraz publikacje specjalistyczne i naukowe, a takze przeprowadzitem badania
terenowe oraz wywiady z artystami, osobami powigzanymi z okreslonymi przedsigbiorstwa-
mi i pasjonatami lokalnej historii. Na podstawie przeprowadzonych badan zidentyfikowalem
28 przedsigbiorstw, na ktorych terenie lub w ktérych bliskim otoczeniu w latach 60. i 70. XX wieku
eksponowano przemystowe rzezby plenerowe — zatem tylko o tych zakladach pracy i obiek-
tach przestrzennych jest tutaj mowa. Ponadto w niniejszym artykule skoncentrowatem si¢
wylacznie na rzezbach stworzonych przez samych artystow lub przez artystéw we wspotpra-
cy z robotnikami. Oczywiscie pojawialy sie réwniez rzezby tworzone tylko przez pracow-
nikow, jednak ten temat wymaga odrebnego omdwienia i nie bedzie on przedmiotem tego
opracowania.

W wyniku przeprowadzonej analizy wyréznitem dwie teoretyczne (spoleczne zaangazowanie
przedsiebiorstw i humanizacja miejsca pracy) oraz pig¢ praktycznych (wydarzenia artystyczne,
dziatalnos¢ plastyka zakladowego, wspodtpraca przedsiebiorstwa z wybranymi artystami, uru-
chomienie zakladu pracy, pozyskanie dziela przez przedsi¢biorstwo) okolicznosci tworzenia
i eksponowania przemystowych rzezb plenerowych.

Okolicznosci teoretyczne stawiania przemystowych rzezb plenerowych

Spoteczne zaangazowanie przedsiebiorstw

Poniewaz w czasach Polski Ludowej przedsigbiorstwa funkcjonowaly jako jednostki panstwowe,
byly one zobowigzane do realizacji zadan opracowywanych i zlecanych przez organy wiadzy.
Oczywiscie chodzilo przede wszystkim o to, aby zaklady produkcyjne realizowaly cele okresla-
ne w planach gospodarczych, ktore ustalano i wdrazano w zycie w latach 1947-1990". Jednak
przedsiebiorstwom socjalistycznym, w ktérych masowo zatrudniano ludzi z réznych srodowisk,
wladze panstwowe przypisywaly réwniez innego rodzaju zadania, w tym misje ideologiczng —
wychowywania w duchu komunistycznym - oraz spoleczna, polegajaca na integrowaniu robot-
nikow, edukowaniu i podnoszeniu ich kompetencji, takze kulturalnych. Ta idea spotecznego
zaangazowania przedsiebiorstw byla wdrazana w praktyce w rézny sposéb, w tym za sprawa
podejmowania rozmaitych inicjatyw kulturalnych z zakresu literatury, sztuki, teatru, kina czy
muzyki. W tym celu na terenie wielu przedsi¢biorstw powotywano kluby, biblioteki, galerie,
domy kultury i szereg innych przedsiewzie¢. Realizacja tej idei polegata réwniez na zapraszaniu
do zaktadéw produkcyjnych przedstawicieli $wiata kultury, w tym sztuki. Poza innymi artystami
pojawiali si¢ takze rzezbiarze, ktorzy dawali pracownikom mozliwos¢ oderwania sie od monotonii
produkcji przez udzial w tworzeniu prac artystycznych.

Misja panstwa polskiego czaséw PRL-u bylo jednak sprawowanie ,,opieki” nad kazda grupa
spoleczna, a nie tylko robotnikami. W polu zainteresowania znalezli si¢ réwniez sami artysci,
ktérym nalezato zapewni¢ odpowiednie warunki rozwoju. Takze w tym zakresie szczeg6lna role
odgrywaly przedsigbiorstwa panstwowe. Ich spoleczne zaangazowanie polegato na podejmowa-
niu wspolpracy ze sSrodowiskami tworczymi. Nie bylo to jednak dobrowolne dziatanie zaktadow
produkcyjnych, pelnily one bowiem funkcj¢ mecenasa przemystowego, ktéra wynikata z podpisa-
nego w 1962 roku porozumienia pomiedzy Centralng Rada Zwigzkéw Zawodowych a Zarzagdem

13 M. Laberschek, Abstrakcja i rzeczywistosc..., op. cit.
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Gléwnym Zwiazku Polskich Artystéw Plastykéw's. Zgodnie z ustaleniami przedsigbiorstwa miaty
miedzy innymi zapewni¢ twércom miejsce, pomoc i $rodki na organizacj¢ wystaw. Byly tez zobo-
wigzane do nabywania dziet sztuki i prezentowania ich w przyzaktadowych galeriach oraz innych
przestrzeniach i budynkach, ktérymi dysponowaly'®. Porozumienie przetozylo si¢ na rzeczywiste
dzialania. Po jego podpisaniu zaklady pracy nie tylko organizowaty wystawy i nabywaly prace
artystyczne, lecz takze nierzadko stawaly si¢ swoistymi pracowniami dla tworcow. Wiele dziet,
w tym rzezb plenerowych, pozostawalo pozniej na terenie zakladéw, a tym samym stanowito
swego rodzaju pamigtke owej wspotpracy.

Zaangazowanie spoleczne przedsiebiorstw zostalo wzmocnione w latach 70. XX wieku, w tak
zwanej dekadzie gierkowskiej. Byto ono efektem programu Sojusz Swiata Pracy z Kulturg i Sztuka'®,
zainicjowanego w 1974 roku przez Wydziat Kultury KC PZPR" i rozszerzonego na wszystkie duze
zakltady przemyslowe na VII Zjezdzie PZPR w 1975 roku'®. Postawa zaangazowania spotecznego
stanowita wigc istotng okoliczno$¢ umieszczania obiektow rzezbiarskich w przestrzeni fabryk.

Humanizacja miejsca pracy

Drugg przestanka ideowg pojawiania sie rzezb plenerowych wokét zakladéw produkceyjnych
w Polsce Ludowej jest koncepcja humanizacji miejsca pracy. Skladaja sie na nig dwa nurty: huma-
nizacji pracy (zwiazany z teoria zarzadzania) i humanizacji przestrzeni lub otoczenia (wpisujacy
sie w pole teorii sztuki). Koncepcja humanizacji pracy dotyczy podejmowania wszelkich dziatan
zmierzajacych do tego, by stworzy¢ jak najlepsze warunki dla oséb pracujacych. Koncentruje
sie ona na czterech aspektach: przebiegu pracy, materialnym $rodowisku pracy, spotecznym
$rodowisku pracy i mozliwoéciach cztowieka'. Umieszczanie prac artystycznych w przestrzeni
przedsiebiorstw jest zwigzane z drugim ze wskazanych zagadnien — odpowiednim aranzowa-
niem materialnego srodowiska pracy. Idea humanizacji pracy pojawita si¢ w Polsce Ludowej
w latach sze$¢dziesigtych?®. W 1966 roku Kazimierz Doktor wyrdznil dwie perspektywy: ,wielka”
i ,malg” humanizacje pracy?'. O ile wielka dotyczyla przede wszystkim tworzenia odpowiednich
relacji miedzyludzkich w przedsigbiorstwach i wymagata zmian strukturalnych wprowadzanych
z poziomu panstwa, o tyle mata koncentrowata si¢ na poprawie warunkéw pracy w konkretnym
zakladzie. W zalozenia matej humanizacji wpisywaly si¢ takze kwestie podnoszenia estetyki miej-
sca pracy??, co realizowano w rézny sposob, w tym chociazby przez umieszczanie rzezb i innych
prac artystycznych na terenie fabryk czy tez dzieki odpowiednio zaprojektowanym budynkom
przemystowym?.

Drugim ze wskazanych nurtéw jest humanizacja przestrzeni lub otoczenia. Polegata ona na
estetyzacji przestrzeni spoltecznej przez eksponowanie dziet artystycznych w réznych miejscach

% Porozumienie zawarte pomiedzy Centralng Radg Zwigzkéw Zawodowych a Zarzgdem Glownym ZPAP
w sprawie udostepniania i upowszechniania sztuk plastycznych, AAN Warszawa, zesp6t ZPAP, nr 1/104.

15 B. Stano, Artysta w fabryce..., op. cit., s. 45.

16 Informacja o Programie Sojusz Swiata Pracy z Kulturq i Sztukg, WAP Bialystok, zesp6t ZPAP, nr 246.

17 B, Stano, Artur Zmijewski - Plener rzezbiarski. Swiecie 2009. Artysta na polu nauk spolecznych wobec zjawisk
w przestrzeni industrialnej, ,,Annales Universitatis Paedagogicae Cracoviensis. Studia de Arte et Educatione”
2016, t. 11, s. 50.

18 VII Zjazd Polskiej Zjednoczonej Partii Robotniczej 8-12 grudnia 1975. Podstawowe materialy i dokumenty,
Warszawa 1975; J. Kossak, Spofeczna rola kultury, ,Nowe Drogi” 1977, nr 8, s. 165.

19 M. Skiba, Idea humanizmu we wspélczesnym zarzgdzaniu [w:] Spoleczne, psychologiczne i prawne uwa-
runkowania zarzgdzania wspélczesng organizacjg. Wybrane zagadnienia, cz. 2, red. A. Bazan-Bulanda,
A. Kwiatek, M. Skiba, Czestochowa 2020, s. 10.

2

o

J. Sztumski, Jaka humanizacja pracy jest mozliwa przy duzym bezrobociu?, ,Humanizacja Pracy” 2013,
nr 3, s. 49.

21 K. Doktor, Kierunki dziatania [w:] Z probleméw humanizacji pracy, Warszawa 1966, s. 13-16.
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J. Sztumski, Jaka humanizacja pracy..., op. cit., s. 53.
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1. Katuza, Nowa tozsamos¢. Przyczynek do badavi na przykladzie architektury Paristwowej Fabryki Wagonéw
»Pafawag” we Wroctawiu, ,Quart” 2022, nr 3, s. 60-61.
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Rzezba przedstawiajaca cewki przedzalnicze, stojgca przed dawnymitddzkimi
Zaktadami Cewek Przedzalniczych ,Cetech” w todzi przy ul. Pabianickiej 119-131.
Fot. M. Laberschek

Sculpture depicting spinning bobbins, standing in front of the former ‘Cetech’
Works intod? at ul. Pabianickiej 119-131. Photo: M. Laberschek

zycia ludzi, ale przede wszystkim za sprawa integralnego polaczenia tych dwdch sfer: sztuki
i otoczenia. W tym podejsciu chodzilo z jednej strony o upodmiotowienie zwyklego czlowieka,
by magt stac sie odbiorcg sztuki; by przestrzen, w ktorej przebywa stala sie dla niego bardziej in-
teresujgca i przyjemniejsza. Z drugiej strony zas — o zmiane funkcji, jakie ma petnic¢ sztuka. Otéz
w mysl tego podejscia sztuka ma by¢ egalitarna, dostepna kazdemu, ma zatem wyjs$¢ z zamkniecia
(galerii i muzedw) i wlaczy¢ sie w dyskurs codziennosci, sta¢ sie stalym elementem zycia ludzi.
Dzialania artystyczne w przestrzeni publicznej miaty swoj poczatek w potowie XX wieku?. Istotna
role w tym zakresie odegral Oskar Hansen. W 1959 roku stworzyl on ide¢ formy otwartej, czyli
filozofie dotyczacg architektury i sztuki, w ktdrej potozyl nacisk na przestrzen, a nie na obiekty.
One mialy stanowi¢ tylko kontekst dla zwyklych wydarzen dziejacych sie¢ w otoczeniu, mialy
czyni¢ widocznymi wlasnie je, a nie siebie. Podkreslona miata by¢ takze rola zwyklych ludzi, a nie
artystow. W my$l owych zatozen humanizacji przestrzeni w latach 6o0. i 70. XX wieku w wielu
miejscowosciach w Polsce zaczely sie pojawiac rzezby plenerowe i inne akcenty z obszaru sztuk
wizualnych. Umieszczano je w miejscach, gdzie czesto przebywali ludzie. Nie dziwi wigc, Ze zaczeto
je réwniez stawial w przestrzeni zaktadow produkcyjnych, gdyz czas spedzany w pracy stanowit
bardzo istotny element zycia cztowieka. W ten sposdb starano sie uczynic prace mniej ucigzliwag.
Zwraca na to uwage Bartosz Stepien, ktory wskazuje, ze procesy humanizacyjne ,w efekcie miaty
przynies$¢ polepszenie warunkow pracy”?°.

24 E. Domanowska, Z gfowg w chmurach. Projekty artystyczne Thorstena Goldberga na tle niektérych aspektéw
sztuki w przestrzeni publicznej, ,, Architecturae et Artibus” 2013, nr 2, s. 6.

25 B, Stepien, Lodzkie mozaiki i inne monumentalne akcenty plastyczne czaséw PRL-u, £6dz 2021, s. 37.
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Maria Nowakowska prowadzaca badania nad 16dzkimi obiektami rzezbiarskimi podaje kilka
przykladéw przemystowych rzezb plenerowych wyeksponowanych przed przedsiebiorstwami
dziatajagcymi w Lodzi jej zdaniem wpisujacych sie w ide¢ humanizacji. Dotyczy to miedzy innymi
rzezby nieznanego autorstwa stojacej przed dawnymi L.édzkimi Zaktadami Cewek Przedzalni-
czych ,Cetech” (fot. 2).

Okolicznosci praktyczne stawiania przemystowych rzezb plenerowych

Wydarzenia artystyczne

Na mocy wspomnianego porozumienia miedzy Centralng Rada Zwiazkéw Zawodowych a Zarza-
dem Gléwnym Zwigzku Polskich Artystow Plastykéw oraz pézniejszego programu Sojusz Swiata
Pracy z Kulturg i Sztuka przedsiebiorstwa w czasach Polski Ludowej nawigzywaly wspotprace
z tworcami, ktdra nierzadko przyjmowala bardziej rozbudowang forme pleneréw czy sympozjow.
Czes$¢ z nich miata charakter wydarzen rzezbiarskich. Niektore z powstatych w ich ramach rzezb
stawiano na terenie lub w najblizszej okolicy zaktadéw pracy zaangazowanych w proces tworczy.
Takie dziatania podejmowano w Bydgoszczy, Elblagu, Lesznie, Ostrowcu Swietokrzyskim oraz
Warszawie.

W 1973 roku odbyl si¢ I Bydgoski Ogdélnopolski Plener Rzezbiarski. Wzieto w nim udziat
15 artystow, ktorzy podjeli wspolprace z lokalnymi przedsigbiorstwami?® — mecenasami wydarzenia.
Ich zadaniem byta pomoc artystom w przygotowaniu prac i w pdzniejszej ich instalacji w plenerze.
Jednym z mecenaséw byly Bydgoskie Zaktady Sprzetu Okretowego ,,Famor”, w ktérych powstata
prawie szesciometrowa aluminiowa rzezba Skrzydta morza (fot. 3) Anny Szalast, warszawskiej
artystki i absolwentki stolecznej Akademii Sztuk Pigknych, autorki wielu innych rzezb i pomnikéw
wyeksponowanych w przestrzeni publicznej. Nazwa Skrzydfa morza, znajdujaca swoje odzwier-
ciedlenie réwniez w formie rzezby w postaci dwoch skrzydel, w symboliczny sposéb odwotywala
sie do dzialalnosci przedsiebiorstwa, ktére miedzy innymi zajmowalo si¢ produkcja sprzetu dla
stoczni. Te przemystowg rzezbe plenerowa wyeksponowano jesienig 1973 roku nieopodal Famo-
ru na placu Tadeusza Kosciuszki w Bydgoszczy, gdzie stoi do dzis. Jest zarazem przestrzennym
obiektem artystycznym i industrialng pamiatka.

Z kolei w Elblagu mig¢dzy 1965 a 1986 rokiem, w ramach pigciu edycji Biennale Form Prze-
strzennych i pdzniejszych mniejszych przedsiewzie¢, ktérym patronowaty miejscowe Zaktady
Mechaniczne ,,Zamech”?, stanelo 51 abstrakcyjnych rzezb plenerowych?®. Najwiekszym wydarze-
niem bylo I Biennale Form Przestrzennych. Wzieto w nim udziat 40 tworcéw i powstato wowczas
40 obiektow??. Rzezby umieszczano w roznych czesciach Elblaga, w tym w poblizu Zamechu,
tak jak te, ktore wyeksponowano na otwartym terenie Galerii EL sgsiadujacej z zaktadem pro-
dukcyjnym. O przemystowym charakterze rzezb z Elblaga $wiadczy jednak przede wszystkim to,
gdzie i w jaki sposob powstawaly. Artysci tworzyli je mianowicie na terenie elblaskich Zaktadow
Mechanicznych ,,Zamech” przy czynnym udziale pracownikéw fabryki. Ta ,,forma wlaczania
sztuki w codzienne zycie’®° zakladu pracy byla jednym z najwazniejszych zatozen Biennale Form
Przestrzennych w Elblagu, o czym mozna przeczyta¢ w katalogu wystawy z 1965 roku:

~

¢ Towarzystwo Milo§nikéw Miasta Bydgoszczy, Pomnik Mikotaja Kopernika, tinyurl.com/ycewcdn2, dostep:
4.02.2024.

27 W. Baraniewski, The Biennale of Spatial Forms in Elblgg — between Form and Structure [w:] The other
Transatlantic. Kinetic and Op Art in Eastern Europe and Latin America, ed. M. Dziewanska, D. Roelstraete,
A. Winograd, Warsaw 2017, s. 199-222; E. Blotnicka-Mazur, The Image of Art between Ideology and Modernity.
Elblgg Biennales of Spatial Forms in 1960s Poland, ,,ARTis ON” 2019, no. 9, s. 97-106; K. Dzieweczynska,
Mechanizmy partycypacji w dzialalnosci Gerarda Kwiatkowskiego, ,Powidoki” 2020, nr 3, s. 76-87.

28 K. Bregula, Wstep [w:] Formy przestrzenne jako centrum wszystkiego, op. cit., s. 7.

N
°

I Biennale Form Przestrzennych. Elblgg 23 VII - 22 VIII 1965 [katalog wystawy], Elblag 1965.
30 Jbidem.
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Przemystowa rzezba plenerowa Anny Szalast Skrzydta morzaz 1973 roku,
wykonana w Bydgoskich Zaktadach Sprzetu Okretowego ,Famor” Fot. Pit1233/
Wikimedia Commons (CCo 1.0 Universal Public Domain Dedication)

Industrial outdoor sculpture by Anna Szalast Wings of the Sea from1g73, made
at the 'Famor' Sailing Equipment Works in Bydgoszcz (Bydgoskie Zaktady Sprzetu
Okretowego 'Famor’). Phato: Pit1233/Wikimedia Commons (CCo 1.0 Universal
Public Domain Dedication)

W fazie projektowania, a przede wszystkim w fazie realizacji juz w zakltadzie pracy, odbywaly
sie stale konsultacje z inzynierami, technikami, robotnikami, ktérzy dotychczas traktowa-
ni jako odbiorcy, teraz stali si¢ wspottworcami formy przestrzennej, uczestniczacymi we
wszystkich problemach nurtujacych plastyka. [...] Wyprowadzenie plastyka z pracowni
i wprowadzenie go w centrum produkgcji zaktadu przemystowego oraz wiaczenie go w prace
calej zalogi uksztaltowalo nie tylko nowe kryteria, ale i nowe pojecia sztuki wspodtczesne;j.
Byl to nowatorski eksperyment, ksztaltujacy nowoczesng forme mecenatu socjalistycznego
i forme wigczania sztuki w codzienne zycie®'.

Z kolei w Lesznie, przed Leszczynska Fabryka Pomp stoi abstrakcyjna rzezba plenerowa Prze-
stworza Adama Graczyka. Wykonana jest z betonu osadzonego na stalowym szkielecie. Mozna
w niej dostrzec inspiracje brytyjska abstrakcja organiczng, w tym pracami Henryego Moorea czy
Barbary Hepworth. Nie udato mi si¢ uzyska¢ informacji, z jakim przedsigbiorstwem artysta na-
wigzal wspolprace, by stworzy¢ swoja rzezbe, wiadomo natomiast, ze powstata ona w 1976 roku

31 Ibidem.
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podczas pleneru, w ktérym wziglo udziat 17 artystéw, organizowanego przez lokalne biuro wy-
staw artystycznych, wojewddzki dom kultury oraz wladze Leszna. W 1979 roku dziewig¢ rzezb
wykonanych podczas tego wydarzenia, w tym obiekt Graczyka, rozmieszczono na terenie miasta.
Przestworza trafity przed budynek Leszczynskiej Fabryki Pomp i do dzi$ nie zmienity lokalizacji,
a w 2016 roku przeszly renowacje®?. Adam Graczyk, rzezbiarz zwigzany z Poznaniem, znany jest
z wielu innych prac obecnych w przestrzeni publicznej. Jedng z najstynniejszych jest Pomnik
Poznanskiego Czerwca 1956 stojacy na placu Adama Mickiewicza w stolicy Wielkopolski.

Réwniez z 1976 roku pochodzi ceramiczna rzezba Jozeta Opali Robotnik, bedaca abstrakeyj-
nym przedstawieniem torsu czlowieka pracy. Powstala wraz z pracami innych artystéw podczas
pleneru w Ostrowcu Swigtokrzyskim organizowanego przez tamtejszy wydziat kultury i sztuki
urzedu miasta. Prezentowane w ramach wydarzenia rzezby wypalano w piecu Ostrowieckich
Zaktadéw Materiatow Ogniotrwatych. Po zakonczeniu pleneru Robotnik Opali trafit przed
brame wejéciowa tegoz przedsiebiorstwa, gdzie stat do 2015 roku, do czasu likwidacji budynkow
zakladu. Obecnie znajduje si¢ poza ogolnodostepng przestrzenig??. Interesujace jest to, ze praca
Jozefa Opali nawigzujaca do popularnego w Polsce komunistycznej motywu pracy odcinata si¢
od realistycznych zalozen socrealizmu. Robotnik Opali byt znieksztalcony, zdeformowany. Byt
to wizerunek nie herosa, tytana pracy, ale raczej czlowieka wycienczonego praca. Jézef Opala
jest absolwentem warszawskiej Akademii Sztuk Pieknych (dyplom uzyskal w 1976 roku), ale
zwiazany byl przede wszystkim z regionem $wietokrzyskim, gdzie (miedzy innymi w Kielcach
czy Sandomierzu) stoi wiele jego rzezb plenerowych.

W 1977 roku plener artystyczny i wystawe zorganizowata dawna Huta Warszawa (obecnie
ArcelorMittal Warszawa), we wspolpracy z Zarzadem Okregu Warszawskiego Zwiazku Polskich
Artystow Plastykow. W wydarzeniu wzieto udziat 26 artystéw, ktérzy wykonali ponad 200 prac
réznego rodzaju. Czes¢ z nich pozostala na terenie przedsiebiorstwa. Rzezbe wykonanag przez
Terese Brzoskiewicz z nierdzewnej blachy stalowej, przedstawiajaca mtoda dziewczyne w tanecz-
nym ruchu i z r6z3 w dfoni, wyeksponowano w 1978 roku przed siedzibg przedsiebiorstwa, gdzie
znajduje si¢ do dzi$. Praca nosi tytul Hymn Warszawianka, cho¢ przez pracownikéw zwyczajowo
nazywana jest ,Hutnicza Nike™34. Rzezba stala si¢ ikona, symbolem zaktadowym. W przestrzeni
miejskiej Warszawy znajduje sie tez wiele innych rzezb pochodzacej z Siedlec Teresy Brzoskie-
wicz, chocby Wiosna czy Wista i Wolga. W 1968 roku artystka uczestniczyta w I Biennale Rzezby
w Metalu w Warszawie, w ramach ktdrego stworzyta dwie rzezby plenerowe: Motyla i Jutrzenke.
Ta druga istnieje do dzis.

Wspomniane warszawskie biennale rozpoczeto sie 28 wrzesnia 1968 roku. Wzieto w nim
udziat 35 artystow, ktérzy stworzyli 60 prac. Ich wykonanie stalo sie¢ mozliwe dzigki wspoéipracy
z prawie 20 zakladami produkcyjnymi majacymi swoje siedziby w réznych czesciach Warszawy.
40 sposrod wszystkich dziel przygotowanych podczas wydarzenia przybralo posta¢ abstrakcyjnych
rzezb o rozmaitych ksztaltach i duzych gabarytach®®. Metalowe obiekty wyeksponowano razem
w plenerze wzdluz ul. Kasprzaka, na odcinku 3 kilometréw od skrzyzowania z ul. Towarowa do
miejsca polaczenia z ul. Wolskg. Cato$¢ nazwano Ekspozycjag Duzych Rzezb®. W ten sposdb
niektdre z tych form przestrzennych znalazty si¢ w bezposrednim otoczeniu mecenasa I Bien-
nale Rzezby w Metalu, czyli Zaktadéw Radiowych im. Marcina Kasprzaka w Warszawie, ktorych
siedziba miescila sie przy ul. Kasprzaka 18/20. Podkredlito to przemystowy charakter rzezb. Do
dzisiaj zachowalo si¢ 17 z nich. Zadna z nich nie stoi w pierwotnej lokalizacji, wszystkie je zgro-
madzono i wyeksponowano na pobliskim skwerze im. ptk. Zdzistawa Kuzmirskiego-Pacaka na
warszawskiej Woli. Sg artystyczng i przemyslowg pamiatka tego miejsca.

32 Urzad Miasta Leszna, RzeZby odzyskujg blask, tinyurl.com/yusntrfs, dostep: 4.02.2024.
33 W. Mazan, Wystawa rzezby, tinyurl.com/2s9vxw34, dostep: 4.02.2024.

34 E. Karpinska, Trzydziestoletnia Warszawianka, ,, ArcelorMittal Warszawa” 2009, nr 1, s. 7.

w

5 B. Stano, Artysta w fabryce..., op. cit.

w

¢ Pojawia si¢ rowniez okreslenie ,,galeria samochodowa’, ktére mialto zwigzek z tym, ze rzezby mozna bylo
swobodnie obserwowac z okien pojazdow.

Al


http://tinyurl.com/yu5ntrf5
http://tinyurl.com/2s9vxw34

Ochrona Zabytkow | 2024, nr 2 DZIELA SZTUKI

Dziatalnos¢ plastyka zaktadowego

Druga praktyczng okolicznoscig pojawiania si¢ przemystowych rzezb plenerowych w otoczeniu
przedsiebiorstw byta aktywnos¢ pracujacych w nich plastykéw (lub projektantéw), czyli ludzi
z wyksztalceniem artystycznym zatrudnionych w przedsigbiorstwach do wykonywania dziatan
wpisujacych sie w zakres ich umiejetnosci. Spektrum przydzielonych im zadan bywalo bardzo
szerokie. Obejmowaty one na przyktad wprowadzanie wizualnych zmian w danym miejscu czy
organizacje wydarzen artystycznych zgodnych z ideg faczenia $wiata pracy z kulturg i sztuka.
Praca na stanowisku plastyka zakladowego byla nierzadko konsekwencja przydziatu pracy, jaki
otrzymywali absolwenci szkol artystycznych. Na pewno dawala artyscie stabilnos¢ finansows,
jednakze czesto wigzata sie z wykonywaniem czynnosci, ktdre nie zaspokajaly ambicji artystow
i ktore czesto ,,uznawano w srodowisku profesjonalistow za zajecia uwtaczajace absolwentowi
ASP”?. Tymczasem dla przedsigbiorstw obecnos¢ plastyka zakladowego odgrywala istotna role
z punktu widzenia nie tylko produkcji jako takiej, lecz takze realizacji waznej w okresie PRL-u misji
spolecznej, jaka byla humanizacja miejsca pracy. Jak wskazuje Bernadeta Stano:

Obecnos¢ artystow na terenie samego zaktadu miala zawsze pewien posmak egzotyki
i eksperymentu. [...] Zakladano, ze przystuzg si¢ [oni] nadrzednemu celowi — wzrostowi
wydajnosci pracy, rozwojowi gospodarki i zahamowaniu niepokojéw spotecznych. Ich
praktyki mialy inspirowa¢ uzdolnionych pracownikéw do podejmowania samodzielnych
prob w zakresie plastyki®®.

Sladem dziatalnosci niektérych plastykow zaktadowych w czasach PRL-u s3 réwniez stojace
w otoczeniu przedsiebiorstw przemystowe rzezby plenerowe. W ramach niniejszej pracy ziden-
tyfikowano cztery takie przypadki: w Chocianowie, Elblagu, Jeziérku i Zielonej Gorze.

W Chocianowie na Dolnym Slasku, w tamtejszej Fabryce Urzadzen Mechanicznych ,,Chofum’,
od lat 70. XX wieku dzialal rzezbiarz Zbigniew Fraczkiewicz. Byt zatrudniony na stanowisku pro-
jektanta zaktadowego®’, a za jego pracownie stuzyta oranzeria mieszczgca si¢ w parku przy palacu
w Chocianowie. Wykonywat dla przedsiebiorstwa wiele prac tworczych. Jednym z wiekszych
jego projektow jest stworzenie malatury (lub muralu, zgodnie z bardziej wspdlczesnym nazew-
nictwem) na murze okalajagcym przedsigbiorstwo, ktéra tematycznie nawigzywala do profilu jego
dzialalnosci. Fraczkiewicz zapraszat takze artystow, ktorzy tworzyli rzezby, korzystajac z pomocy
fabryki. Niektore z nich zaktad pracy nabywat i eksponowat na swoim terenie. Obecnie znajduja
sie tam dwie prace Krzysztofa Bednarskiego. Pierwsza, kamienna, przedstawia pies¢ sciskajaca
wykonany z metalu bilet kolejowy z dziurkg (charakterystyczny dla czaséw PRL-u). Druga nie
zachowala si¢ w calosci, pozostata tylko kamienna gtowa, ktéra pierwotnie byta wkomponowana
w postawiony pionowo zeliwny cylinder. Tego typu cylindry wytwarzano w Fabryce Urzadzen
Mechanicznych ,,Chofum”™?. Mozna wiec powiedzie¢, Ze rzezba tematycznie faczyta sie z dzia-
talnoscig przedsigbiorstwa.

Organizacja Biennale Form Przestrzennych w Elblagu przez Zaklady Mechaniczne ,,Zamech”
nie bylaby mozliwa, gdyby nie posta¢ zatrudnionego w przedsiebiorstwie plastyka zaktadowego,
Gerarda Kwiatkowskiego. Na poczatku lat 60. XX wieku Kwiatkowski zwrdcil sie do przedstawicieli
wladz miasta z wnioskiem o mozliwos$¢ wykorzystania graniczacego z Zamechem nieczynnego
gotyckiego budynku koscielnego, dawnego kosciota Mariackiego, na potrzeby galerii sztuki. Galerie
otwarto w marcu 1962 roku. Jej dziatalno$¢ pozwolita Kwiatkowskiemu nawigzaé liczne kontakty
z artystami, ktorych pozniej zapraszat na kolejne odstony biennale'. W ich efekcie powstaly ple-
nerowe rzezby przemystowe, rowniez te wyeksponowane w okolicach zakladu przemystowego,
o czym wspomnialem juz wczesnie;j.

37 B. Stano, Artysta w fabryce..., op. cit., s. 337.

38 Ibidem, s. 336.

39 Wywiad ze Zbigniewem Fraczkiewiczem przeprowadzony przez autora w styczniu 2024 roku.
40 Jbidem.

4 M. Laberschek, Abstrakcja i rzeczywistosc..., op. cit.
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Obiekt przestrzenny
przedstawiajgcy sopel siarki,
stojacy na terenie bytej
KopalniSiarki, Jezidrko”

Fot. Wojtek-Rajpold/
Wikimedia Commons
(CC-BY-3.0)

Spatial object depicting
a sulphur icicle; standing
on the site of the former
Jeziorko' Sulphur Mine
(Kopalnia SiarkiJeziorko').
Photo: Wojtek-Rajpold/
Wikimedia Commons
(CC-BY-3.0)

W Jeziérku niedaleko Tarnobrzega funkcjonowata Kopalnia Siarki ,,Jezidrko”, w ktorej w okre-
sie PRL-u na stanowisku plastyka zakladowego pracowala Zofia Maslak. W 1972 roku otrzymata
zlecenie stworzenia obiektu przestrzennego, ktory nawigzywalby do dziatalnosci zakltadu. Kie-
rownictwo nad projektem objat trzyosobowy zespdt, réwniez sama Maslak. Mierzacg 6,5 metra
forme przestrzenng wykonano przede wszystkim z krotkich odcinkéw rur wiertniczych, ktore
po polaczeniu pokryto z6ltg farba (fot. 4). Calo$¢ miata przypominac sopel siarki, podobny do
tych, ktore tworzyly sie naturalnie na koncéwkach rurociagu stuzacego do pozyskiwania tego
surowca. Forme mozna postrzega¢ jako abstrakcyjng, rzezba w sposob symboliczny nawigzuje
jednak do charakteru dziatalnosci zaktadu. Konstrukcje pierwotnie postawiono nieopodal kopalni,
w poblizu wsi Stale*?. W 2009 roku zmieniono jej lokalizacje i zainstalowano w Jeziérku na terenie
nieczynnej od 2001 roku kopalni. Od tamtego czasu stoi w tym miejscu.

Z kolei w Zielonej Gorze w okresie Polski Ludowej dziataly Zaodrzanskie Zaklady Przemystu
Metalowego ,,Zastal”, w ktérych jako plastyk zaktadowy zatrudniony byt Stefan Stocki. Ten poza
obowigzkami zawodowymi angazowal sie w wiele inicjatyw artystycznych w miescie®. Jak wskazuje
Marta Klaczkowska, na terenie Zastalu istnialy dwie rzezby plenerowe*4. Wiadomo, ze autorem

42 Informacje uzyskanych przez autora od ks. Adama Kaminskiego - wikariusza parafii Chrystusa Kréla
w Tarnobrzegu.

43 1. Myszkiewicz, Signum temporis. Zielonogérskie pomniki i rzezby plenerowe, Zielona Géra 2015, s. 30.

4 M. Klaczkowska, ,Sojusz Swiata pracy z kulturg i sztukg”. Zachowane realizacje rzezbiarskie dla zakladu
»Novita” w Zielonej Gorze, ,Lubuskie Materialy Konserwatorskie” 2017, t. 14, s. 154.
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przynajmniej jednej z nich - wykonanej z metalu, abstrakcyjnej, sktadajacej si¢ z czterech dtugich
ramion pokrytych tréjkatnymi zebami - byl Stefan Stocki*®. Poza terenem Zastalu, w poblizu
placu Kolejarza, stala tez inna rzeZba plenerowa artysty“. We wspomnianych rzezbach odnalez¢
mozna inspiracje konstruktywistyczne®’, jak bowiem wskazuje Leszek Kania, Stocki ,,[p]robowat
przektada¢ swoje wrazenia i uczucia na jezyk syntetycznych form geometrycznych™®.

Wspétpraca przedsiebiorstwa z wybranymi artystami

Kolejng sposobnoscia do stawiania przemystowych rzezb plenerowych przy przedsigbiorstwach
bylto nawigzanie wspolpracy przez dane przedsigbiorstwo z okreslonym artysta (lub grupa twor-
cow). W niektorych przypadkach owa wspdtpraca polegata na zlozeniu u twoércy zamoéwienia
na przygotowanie i wyeksponowanie konkretnej rzezby w przestrzeni zakladu pracy; w innych
chodzilo o stworzenie okreslonemu rzezbiarzowi odpowiednich warunkéw do pracy tworczej,
w efekcie ktorej artysta pozostawial czes¢ swoich prac na terenie zakladu. Przyklady takiej
wspolpracy mozna wskaza¢ w Jelczu-Laskowicach, Koninie, Lodzi, Mielcu, Radomiu, Rzeszowie,
Suchedniowie, Swidnicy, Machowie, Wroclawiu i Zielonej Gorze.

Przypadek z Jelcza-Laskowic z Dolnego Slaska jest szczegdlny, gdyz warunki wspdlpracy
pomiedzy Jelczaniskimi Zakltadami Samochodowymi a rzezbiarzem Zbigniewem Fraczkiewiczem
zostaly ustalone, ale ostatecznie nie doszto do stworzenia rzezby. W wyniku owego uzgodnienia
artysta zdazyt tylko przygotowa¢ model rzezby. Przyczyng odstapienia od porozumienia mogtly
by¢ problemy finansowe zakltadu - jest to jednak wylacznie przypuszczenie. Zgodnie z koncepcja
artysty obiekt mial nawigzywac¢ do profilu dzialalnosci fabryki i przedstawia¢ dwie postaci ,,geonau-
tow” podrozujacych rydwanem osadzonym na oryginalnych kotach pojazdéw produkowanych
w przedsiebiorstwie. To metaforyczne ujecie podrdzy stuzylo zbudowaniu wokét zaktadu i tego,
czym on sie zajmuje, specyficznego mitu o ponadczasowym znaczeniu, nadaniu glebszego sensu
temu, co przemystowe i uzyteczne. Dzielo mialo by¢ wyeksponowane przed budynkiem admi-
nistracyjnym przedsiebiorstwa*. Zwigzany z Dolnym Slaskiem Zbigniew Fraczkiewicz wykonat
wiele prac rzezbiarskich, ktére s3 wyeksponowane w przestrzeni publicznej. Do wazniejszych
jego dziel mozna zaliczy¢ pomnik Pamieci Ofiar Lubina ’82 z 1992 roku czy tez stworzony w 2013
roku pomnik upamietniajacy ofiary obozu koncentracyjnego Gross Rosen w Jelczu-Laskowicach.
Jedna z najbardziej znanych prac artysty jest cykl Ludzie z Zelaza, przedstawiajacy humanoidalne
posagowe postaci po6l ludzi, pét robotow.

W Koninie w czasach PRL-u dziatata Fabryka Urzadzen Goérnictwa Odkrywkowego ,,Fugo”
(obecnie Fugo sp. z 0.0.), ktora nawigzala wspdtprace z Wlodzimierzem Hablem, absolwentem
owczesnej Panstwowej Wyzszej Szkoty Sztuk Plastycznych w Poznaniu, artysta zajmujacym si¢
przede wszystkim fotografig. Do wspodlpracy doszlo najprawdopodobniej w latach 1974-1978,
poniewaz to wlasnie w tym czasie Habel mieszkal w Koninie i wspotpracowat z lokalnym Domem
Kultury ,,Oskard”. Do pomocy w stworzeniu rzezb plenerowych przedsigbiorstwo wytypowalo
odpowiednich pracownikéw wydziatu konstrukeji stalowych, a takze plastyka zaktadowego Jozefa
Szyka, ktéry pomagal w malowaniu powierzchni rzezb®. Fabryka prawdopodobnie dostarczyla
réwniez material do ich wykonania. W rezultacie powstala grupa kilku kolorowych obiektow
nawigzujacych do idei konstruktywizmu. Koninskie rzezby sa wyraznie inspirowane formami
przestrzennymi powstalymi w ramach pleneréw w Elblagu (w 1965 roku i pdzniej) oraz w Warszawie

45 1. Myszkiewicz, Signum temporis..., op. cit., s. 32.

46 T. Myszkiewicz, Stefan Stocki - artysta i pionier lubuskiego srodowiska plastycznego, ,Ziemia Lubuska” 2016,
or 2, s. 219.

47 Jbidem.

L. Kania, Plastyka lubuska w dekadzie lat 70. [w:] 100 lat Zwigzku Polskich Artystow Plastykéw. Monografia
Okregu Zielonogorskiego, Zielona Géra 2011, s. 35.

I
©

49 Wywiad ze Zbigniewem Fraczkiewiczem przeprowadzony przez autora w styczniu 2024 roku.

50 Wywiad z Monika Marciniak-Krzesinska z Muzeum Okregowego w Koninie przeprowadzony przez autora
w listopadzie 2023 roku.
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Zniszczone przemystowe rzezby plenerowe na terenie przedsigbiorstwa Fugo
w Koninie. Fot. M. Szafranski, 2021. Zrédto: tinyurl.com/2r4crdb2

Destroyed industrial outdoor sculptures on the site of the Fugo company in
Konin. Photo: M. Szafranski, 2021. Source: tinyurl.com/2r4crdb2

(w 1968 roku). Wraz z uplywem czasu rzezby niszczaly. W 2023 roku Muzeum Okregowe
w Koninie pozyskalo od przedsigbiorstwa piec rzezb plenerowych, odnowito je i wyeksponowato
na swoim terenie (fot. 51 6).

Przyklad t6dzki dotyczy Fabryki Transformatoréw i Aparatury Trakcyjnej ,,Elta”, dla ktorej
w latach 1977-1978 Jan Grodek i Kazimierz Karpinski niezaleznie od siebie stworzyli dwie rzezby
plenerowe z metalu. Oba obiekty zlokalizowano przed siedziba zakladu. Praca Grodka zostata
zatytutowana Elton, co stanowito nawigzanie do nazwy zakladu. Jej forma byta inspirowana
jednym z elektronicznych elementéw wykorzystywanych w procesie produkcyjnym w fabryce.
Zadna z tych rzezb sie nie zachowata. Jan Grodek i Kazimierz Karpinski to rzezbiarze zwigza-
ni z Lodzig. Do najwazniejszych prac tego ostatniego, ktére do dzi§ znajdujg si¢ w przestrzeni
publicznej Lodzi, mozna zaliczy¢ wykonany w 1975 roku i stojacy w parku im. Marszalka Jozefa
Pilsudskiego pomnik Czynu Rewolucyjnego czy tez projekt frontonu oddziatu Muzeum Tradycji
Niepodlegtosciowych na Radogoszczu z 1976 roku.

Dziesieciometrowa zelbetowa przemystowa rzezba plenerowa Lot sprzed Panstwowych
Zakladéw Lotniczych w Mielcu powstata w latach 1964-1966 wraz z pigcioma innymi, umiej-
scowionymi w réznych czesciach miasta. Autorem wszystkich tych prac jest Henryk Burzec. Lot
byt z zalozenia wykonany dla Panstwowych Zakladéw Lotniczych, o czym $wiadczg i forma,
i nazwa pracy. W tym miejscu nalezy podkresli¢, ze co prawda zakwalifikowano ja do kategorii
owocow wspolpracy przedsiebiorstwa z wybranymi artystami, jednak nie jest do konca jasne,
czy Burzec wspdlpracowal bezposrednio z zaktadami czy tez z innym podmiotem zlecajacym
artys$cie wykonanie wszystkich pieciu mieleckich rzezb. Lot istnieje do dzi$ i wciaz stoi w pobli-
zu przedsiebiorstwa. W tworczo$ci Burzeca®, nie tylko w Locie, da si¢ zauwazy¢ nawigzania do
tworczosci Henryego Moore’a. Widoczne sg takze inspiracje surrealizmem.

51 Artysta sugerowal, aby jego nazwisko odmienia¢ w ten sposob.
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Odrestaurowane przemystowe rzezby plenerowe wykonane dla
przedsigbiorstwa Fugo w Koninie, od 2023 roku stojace na terenie Muzeum
Okregowego w Koninie. Fot. M. Jurgielewicz. Zrodto: tinyurl.com/4pvxnz6a

Restored industrial outdoor sculptures made for the Fuga company in Konin,
installed on the grounds of the Regional Museum in Koninin 2023.
Photo: M. Jurgielewicz. Source: tinyurl.com/4pvxnzba

Podobny tematycznie obiekt o takiej samej nazwie powstal w kolejnej dekadzie, a doktad-
nie w 1973 roku. Stanat w poblizu éwczesnej Wytwdrni Sprzetu Komunikacyjnego w Rzeszowie
(obecnie Pratt & Whitney Rzeszow SA). Rzezba powstala na zlecenie 6wczesnego kierownictwa
zakltadu, a wykonali jg studenci Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie pod opieka prof. Stefana
Borzeckiego. Betonowy obiekt w sposéb niedostowny, symboliczny przedstawia dwie postacie na
poktadzie pojazdu latajacego, co jest nawigzaniem do profilu dziatalnos$ci przedsiebiorstwa, ktdre
w czasach PRL-u produkowalo podzespoty do samolotéw. W 2015 roku dziatajacy w tym samym
miejscu zaklad Pratt & Whitney Rzeszoéw odrestaurowat rzezbe, jak bowiem podkreslano, stanowi
ona wazny element jego historii. Zmieniono réwniez jej lokalizacje — obecnie stoi na bulwarach
przy Wistoku, w niewielkiej odlegtosci od rzeszowskiego przedsiebiorstwa.

Réwniez w latach 70. XX wieku w Radomiu powstala rzezba przedstawiajaca tucznika, ktéra
dla Zaktadéw Metalowych ,,Lucznik” wykonalo dwdch twoércéw — Aleksander Sliwa i Wiestaw
Jelonek, absolwenci krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych. Rzezba, ktéra w sposéb bezposredni
nawigzywala do nazwy i znaku firmowego przedsiebiorstwa, pierwotnie stata na jego terenie,
pozniej przeniesiono ja na pobliski skwer, okolo 100 metréw od zakladu. Tam tez stoi do dzis.
Obaj artysci sg autorami réwniez innych rzezb plenerowych wyeksponowanych w przestrzeni
publicznej. Jedna z bardziej znanych realizacji Aleksandra Sliwy jest takze odtworzenie w latach
1978-1980 zniszczonych detali architektoniczno-rzezbiarskich w sali Senatorskiej Zamku Kroé-
lewskiego w Warszawie.

Praca rzezbiarska z Radomia nie jest wyjatkowa. Podobnego rodzaju rzezba - jesli chodzi
o0 zwigzek pomiedzy nig a zakladem pracy — powstala w 1977 roku w Swidnicy przed tamtejszymi
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Dolnoélaskimi Zaktadami Bialoskérniczymi-Rekawiczniczymi ,Renifer”, ktore — jak sama nazwa
wskazuje - specjalizowaly sie migedzy innymi w produkgji skdrzanych rekawiczek, zwlaszcza dam-
skich. Praca Marii Bor réwniez zostala zatytutowana Renifer. Cho¢ przedstawienie zwierzecia nie
bylo dostowne, to tematyka zelbetowej rzezby w czytelny sposéb nawiazuje do przedsigbiorstwa.
Mimo ze fabryke zlikwidowano, rzezba wcigz stoi. Wymaga jednak gruntownej renowacji. Maria
Bor ukonczyla Panstwowa Wyzszg Szkote Sztuk Plastycznych w Gdansku, ale jej Zycie i tworczosé
byly zwigzane z Dolnym Slaskiem. Z jej inicjatywy w latach 70. XX wieku powstata Watbrzyska
Galeria Rzezby Plenerowej, ktora poczatkowo sktadata si¢ z 52 rzezb wyeksponowanych w roz-
nych miejscach Walbrzycha i 10 - w pobliskim Szczawnie-Zdroju. Wiele z tych prac stoi do dzis.

Z kolei kielecki rzezbiarz Stefan Maj w okresie PRL-u przez wiele lat wspotpracowat z juz
nieistniejacymi Zakltadami Wyrobéw Kamionkowych ,Marywil” w Suchedniowie. Przed wjaz-
dem na teren przedsiebiorstwa byly wyeksponowane dwie jego kamionkowe abstrakcyjne prace
o futurystyczno-organicznej formie, powstale w suchedniowskiej fabryce. Nie ma pewnosci, czy
te obiekty pochodzg z lat 70., czy moze juz z kolejnego dziesi¢ciolecia, wiadomo natomiast, ze
usunieto je pod koniec drugiej dekady XXI wieku. Przyczyng byta likwidacja przedsi¢biorstwa.
Wrhascicielem rzezb stalo si¢ miasto, ktore po renowacji planuje wyeksponowac je w odnowionym
parku miejskim nad zalewem w Suchedniowie.

Interesujacym przykladem wspolpracy artystow z zakltadem pracy jest przypadek wroctaw-
skiego przedsiebiorstwa, ktére w PRL-u nosito nazwe Zaktady Hutniczo-Przetwdrcze Metali
Niezelaznych ,,Hutmen”. Z jednej strony dlatego, ze wpisywalo si¢ ono w realizowana od polowy
lat 70. XX wieku polityke humanizacji miejsca pracy, z drugiej dlatego, ze do dzisiaj na jego tere-
nie stoi pie¢ plenerowych obiektow rzezbiarskich, ktére powstaly w ramach wspotpracy fabryki
z rzezbiarzami. Nie ma, niestety, precyzyjnych informacji na temat tych rzezb. Najbardziej znana
jest miedziana rzezba-fontanna Jagusia Mobile z 1974 roku autorstwa Tadeusza Tellera, w ktorej
stworzenie zostali zaangazowani pracownicy zaktadu®?. Z lat 70. pochodzi réwniez obiekt z wi-
doczng nazwa przedsigbiorstwa (to prawdopodobnie ten obiekt Agata Gabi$ nazywa totemem®?)
oraz kompozycja z rur (by¢ moze to jej autorem jest Alojzy Gryt®). Pod koniec lat 70. lub na po-
czatku nastepnej dekady powstaly natomiast Skrzydta (abstrakcyjny obiekt z charakterystycznymi
zebami) Wladyslawa Trojana oraz wysoka miedziana rzezba inspirowana greckimi kolumnami.

Ostatni przyklad wspotpracy zakladu pracy z artysta rzezbiarzem pochodzi z Zielonej Gory.
Mowa o Fabryce Dywanéw ,,Novita’, dla ktérej w latach 1977-1978 Marek Przectawski — wraz
z towarzyszacym mu Tadeuszem Doboszem - stworzyl pie¢ plenerowych obiektéw rzezbiarskich.
Najbardziej charakterystyczng i powigzang tematycznie z profilem dziatalnosci przedsiebiorstwa
jest ceramiczna rzezba Widkniarka (nazwa zwyczajowa), przedstawiajaca 2,5-metrowg abstrak-
cyjna postac kobiety w towarzystwie dwdch wrzecion tej samej co ona wysokosci. Widkniarka,
podobnie jak wspomniany wczesniej Robotnik Jozeta Opali, zrywa z realistycznym przedstawie-
niem czlowieka pracy charakterystycznym dla rzezby pierwszej potowy lat 50. XX wieku. Posta¢
kobiety stworzona przez Przectawskiego nie ma jednak wymiaru propagandowo-ideologicznego,
ma natomiast w subtelny, ikoniczny sposob podkresla¢ znaczenie branzy wtokienniczej i samego
zakladu oraz - zgodnie z ideg humanizacji miejsca pracy - przemieni¢ §rodowisko przemysto-
we w bardziej ludzkie. Widkniarka wciaz stoi przed Novita. W ztym stanie jest natomiast jedna
z fontann Przectawskiego, ktorg artysta wyeksponowal przed hotelem robotniczym. Z kolei po-
zostale trzy fontanny jego autorstwa, ktére zainstalowano na otwartych przestrzeniach na terenie
fabryki®, juz nie istnieja.

52 A. Gabis, Pytania i konkrety. Dolnoslgska architektura przemystowa po 1945 roku, ,Quart” 2022, nr 3, s. 23.
53 Ibidem.

4 Malgorzata Osiak w swojej pracy magisterskiej wskazuje, ze w 1977 roku przed Hutmenem staneta rzezba
Alojzego Gryta, nie jest jednak jasne, ktdra z rzezb (eadem, Rzezbiarze i ich rysunki na podstawie wybranych
tworcow srodowiska wroctawskiego [praca magisterska], ASP we Wroctawiu, Wroclaw 1997, s. 26).

o

55 M. Klaczkowska, ,,Sojusz swiata pracy z kulturg i sztukg”..., op. cit.
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Rzezba plenerowa Ktebek Michata Gatkiewicza, wyeksponowana w1973 roku
przed Przedzalnig Czesankowa Anilany ,Polanil” w £odzi. Fot. M. Laberschek

Outdoor sculpture Ball of Yarn by Michat Gatkiewicz, on display in1g73in front
of the Polanil Acrylic Spinning Mill in £6dz (Przedzalnia Czesankowa Anilany
'Polanil). Photo: M. Laberschek

Uruchomienie zaktadu pracy

Kolejng przestanka do stawiania rzezb plenerowych w okolicach polskich zakladéw pracy byto
rozpoczecie dzialalnosci przedsigbiorstwa. Rzezby, ktdre stawiano przy tego typu okazjach,
z jednej strony mialy podkresla¢ range tego wydarzenia, czyni¢ je bardziej doniostym, a z drugiej
strony podnosi¢ wartos¢ estetyczng nowego miejsca, prezentowac je jako nowoczesne, zwlaszcza
gdy obiekty artystyczne przyjmowaly abstrakcyjne, futurystyczne formy. Udalo mi si¢ stwierdzi¢
dwa przypadki stawiania rzezb przy tego rodzaju okazjach — w Jastrzgbiu-Zdroju oraz w Lodzi.

Kopalnia Wegla Kamiennego ,,Moszczenica” w Jastrzgbiu-Zdroju rozpoczeta dziatalnos¢
w Barborke, 4 grudnia 1965 roku. Otwarcie zaktadu mialo mie¢ uroczysty charakter. Teren kopalni
nalezalo wigc odpowiednio przygotowac. Zaangazowano przedstawicieli $wiata sztuki, ktérych
zadaniem byto stworzenie prac artystycznych: ptaskorzezby, nasciennej malatury, a takze rzezby
plenerowej o tematyce goérniczej. Te ostatnig wykonat Stanistaw Stodowy. Rzezba, ktorej autor
nadal nazwe Duet, przedstawiala tanczacych w parze gornika i kobiete. Abstrakcyjna, niefigura-
tywna forma ponad 6-metrowej zelbetowej rzezby nie zostala zrozumiana przez zaloge kopalni -
wzbudzita kontrowersje i decyzja dyrekeji zrezygnowano z jej ekspozycji podczas uroczystosci.
Ostatecznie przeniesiono jg z terenu kopalni do parku Zdrojowego w Jastrzebiu-Zdroju, gdzie
wcigz stoi. W 2015 roku przeszta gruntowng renowacje. Duet byl powigzany z okreslonym za-
ktadem pracy, ale nie jest jedyna plenerowa pracg Stanistawa Stodowego, zwigzanego z Gérnym
Slaskiem absolwenta krakowskiej ASP. Nalezy tu wspomnie¢ choéby o Macierzyristwie, rzezbie
z 1977 roku stojacej na skwerze Doncaster w Gliwicach, czy tez o pomniku Nieujarzmionych
z 1978 roku zlokalizowanym w dzielnicy Jaworzna Wilkoszyn, stworzonym przez Stodowego
wedlug projektu Adama Styrylskiego.
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Rzezba StowiankaMariana Kuriaty z 1957 roku, postawiona w 1975 roku
przed Fabryka Dywanéw ,Dywilan” w todzi. Fot. M. Laberschek

Sculpture Slavic Girl by Marian Kuriata from 1957, installed in 1975
in front of the Dywilan' Carpet Factory (Fabryka Dywanow Dywilan') in todz.
Photo: M. Laberschek

Drugim przypadkiem powstania przemystowej rzezby plenerowej przy okazji uruchomienia
nowego zakladu pracy jest dzieto Michata Galkiewicza z 1973 roku (fot. 7) wyeksponowane przed
nieistniejaca juz Przedzalnig Czesankowa Anilany ,,Polanil” w Lodzi. Zaklad powstal w okresie
uruchamiania w miescie nowych przedsigbiorstw, zwlaszcza przemystu lekkiego. Polanil miat by¢
symbolem nowoczesnosci. Wytwarzano w nim syntetyczne, welnopodobne widkno - anilane.
Betonowa rzezba Gatkiewicza nawigzywala do profilu dziatalnosci przedsigbiorstwa: przedstawiata
ktebek anilany. Nosita zresztg nazwe Kfebek. Organiczna forma rzezby kontrastuje z modernistyczng
architekturg budynku przedsiebiorstwa, wchodzi z nig w specyficzng dyskusje. Podobnie jak inne
prace artysty — ceramiczne plaskorzezby wewnatrz zaktadu i donice stojace przed budynkiem
(wykonane wspdlnie z Janem Martyka) — ta rowniez miata podkresla¢ innowacyjnos¢ produk-
cji i oryginalno$¢ nowo powstalego zaktadu Polanil jako miejsca pracy. Michat Gatkiewicz jest
jednym z najwazniejszych 16dzkich rzezbiarzy. Poza Kfgbkiem w przestrzeni miasta znajduja sie
chociazby jego Macierzyrnistwo i Bociany powstale w latach 70. XX wieku.

Pozyskanie dzieta przez przedsiebiorstwo

Ostatnig okolicznoscig pojawiania sie rzezb w otoczeniu zaktadow produkeyjnych w Polsce Ludowej
bylo pozyskanie dzieta przez okreslone przedsigbiorstwo, czyli méwiac w duzym skrocie, wejscie
w ich posiadanie (na przyktad w drodze zakupu) bez podejmowania bezposredniej wspotpracy
z artystami. Socjalistyczne zaklady produkcyjne najczesciej nabywaly prace artystyczne w wyniku
nawigzania okreslonej relacji z artystg, na przyklad objecia mecenatu nad wydarzeniem artystycz-
nym, w ktérym tworca brat udzial, czy tez zlecenia mu wykonania okreslonego dzieta (nierzadko
przy wspoétudziale danego oddzialu ZPAP). Jednak zdarzaly sie¢ tez inne przypadki pozyskiwania
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przez przedsiebiorstwo prac bez bezposredniego kontaktowania si¢ z artysta badz wchodzenia
z nim okreslong kooperacj¢. Mowa tu cho¢by o nabywaniu prac rzezbiarskich od instytucji re-
prezentujacych artystow, na przyklad galerii sztuki. W wyniku przeprowadzonych badan udalo
sie stwierdzi¢ dwa takie przypadki. Oba zwigzane s3 z Lodzig i przemystem lekkim.

Pierwszy z nich dotyczy Fabryki Dywanéw ,,Dywilan” w Lodzi, ktérej powstanie réwniez
datuje sie na koniec XIX wieku. W czasach koniunktury przemystowej w Lodzi przedsi¢biorstwo
zmienilo siedzibe i w 1974 roku rozpoczgto produkeje w nowo powstatych budynkach. To wlasnie
przed nowa siedziba Dywilanu pojawila si¢ rzezba Mariana Kuriaty Sfowianka, przedstawiaja-
ca lezacg nagg kobiete (fot. 8). Tematyka rzezby nie ma nic wspélnego z profilem dzialalnosci
przedsigbiorstwa, najprawdopodobniej zostata wyeksponowana w zgodzie z ideg humanizowania
miejsc pracy. Na cokole posagu widnieja dwie daty: 1957 i 1972. Maria Nowakowska przedstawia
dwa mozliwe sposoby ich odczytania. Nie ma tutaj miejsca na glebsza dyskusje na ten temat,
niemniej sam sklaniam si¢ ku wersji, zgodnie z ktdrg rzezba powstala w 1957 roku i przeszta mo-
dyfikacje w 1972 roku. Natomiast Dywilan nabyt ja i postawit przed swoja siedziba w 1975 roku
po jej wczesniejszej plenerowej prezentacji przez Lodzka Galerie Rzezby®¢. Pozyskanie dzieta
Kuriaty odbylo sie wigc nie za sprawa bezposredniej wspotpracy z tworca, ale dzieki dziatalnosci
Lodzkiej Galerii Rzezby i wskutek organizowanej przez nig wystawy. Prace artystyczne ekspo-
nowane przez te instytucje byly kupowane przez réznych odbiorcow (nie tylko zaklady pracy),
a nastgpnie stawiane w calej Lodzi®’.

Calkiem mozliwe, ze w podobny sposéb w posiadanie rzezby plenerowej weszlo réwniez inne
przedsiebiorstwo, a mianowicie Zaktady Przemystu Dziewiarskiego ,Olimpia’, ktorych historia siega
konca XIX wieku. W czasach PRL-u przedsigbiorstwo zanotowato dynamiczny rozwéj i podobnie
jak Dywilan zmienilo swoja siedzibe. Rzezba Haliny Wincior-Ozerskiej pojawita si¢ juz w tym
nowym miejscu i w 1978 roku stanela przed budynkiem administracyjnym przedsiebiorstwa®®.
Stworzona byta w klasycyzujacym stylu i przedstawiala postacie dwoch kobiet. Interesujace jest
to, ze praca Wincior-Ozerskiej rowniez nosita nazwe Olimpia, tak samo jak fabryka, chociaz nie
powstala na skutek bezposredniego zamoéwienia zlozonego artystce przez Zaklady Przemystu
Dziewiarskiego, tylko istniala wcze$niej i stala w innym miejscu. Przedsigbiorstwo weszto wigc
w posiadanie juz istniejacej rzezby plenerowej. Obiekt wcigz znajduje si¢ przed budynkiem
Olimpii, jednak jest teraz zupelnie niewidoczny - zardst galeziami krzewdw, ktére dawniej po-
sadzono w celach ozdobnych.

Podsumowanie

W Polsce Ludowej panstwowe zaktady pracy byly traktowane przez wladze i dzialaly nie tylko
jako miejsca produkcji i realizacji planéw gospodarczych, lecz takze jako o$rodki odgrywajace
role spofeczno-kulturows: dbajace o byt ludzi i ksztaltujace ich postawy i kompetencje. Realizu-
jac te misje przedsiebiorstwa nawigzywaly wspolprace z artystami, w tym rzezbiarzami, ktérzy
nierzadko tworzyli swoje prace w ramach kooperacji z robotnikami. Odbywato si¢ to w mysl idei
sojuszu sztuki i przemystu. W ten sposéb pracownicy z jednej strony nabierali przekonania, ze
pracuja w wyjatkowym miejscu, z drugiej za$ nabywali szczeg6lnego rodzaju manualne i mentalne
umiejetnosci. Owa misja spotecznej odpowiedzialnosci przedsigbiorstw dziatajacych w czasach
komunistycznych byla realizowana nie tylko wzgledem wiasnych pracownikoéw, lecz takze wzgle-
dem $rodowisk zewnetrznych, w tym artystow. Zaktady produkcyjne pelnigce funkcje mecenasow
sztuki stawaly sie tymczasowymi miejscami pracy dla tworcéw, zapewnialy im narzedzia, maszyny
czy pomoc zalogi. Nierzadko stawaly si¢ takze organizatorami wydarzen artystycznych (plenerdw,
biennale), w ramach ktérych powstawaly réznego rodzaju prace artystyczne, w tym rzezbiarskie.

5 M. Nowakowska, Tyle pickna. O tédzkiej rzezbie w przestrzeni miejskiej 2, L6dz 2020, s. 116.
57 Ibidem, s. 73.

58 C. Jaworska-Mackowiak, T. Ma¢kowiak, Pomniki tédzkie. Historia w brgzie i kamieniu, £1.6dz 2008.
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Przedsigbiorstwa czaséw PRL-u zapraszaly artystéw i stawialy na swoim terenie rzezby
plenerowe, odwolujac si¢ réwniez do koncepcji humanizacji miejsca pracy. Zgodnie z tym po-
dej$ciem rzezby (ale tez inne prace artystyczne), ktore pelnig funkcje dekoracyjng®? i kreacyjna®?,
mialy tworzy¢ oryginalny i atrakcyjny mikroklimat przemystowy i w ten sposéb przyczyniac sie
do budowania wewnetrznego poczucia zadowolenia wérdd pracownikéw, do tworzenia lepszej
atmosfery pracy, a w konsekwencji pozytywnie wplywa¢ na motywacje i nastawienie do pracy.

Wznoszenie przemystowych rzezb plenerowych petnilo dla przedsiebiorstw réwniez inne
funkcje. Po pierwsze, tozsamosciowe. Zarzadzanie tozsamoscig w kontekscie przedsigbiorstwa
to podejmowanie dzialan polegajacych na wysuwaniu na pierwszy plan tych elementow, ktére sa
dla niego charakterystyczne i kluczowe, ktére komunikuja i utrwalaja to, czym ono jest. Opisane
w niniejszym tekscie rzezby przemystowe nierzadko odwotywaly si¢ do symboliki danego zakla-
du lub byly powiazane z profilem jego dzialalnos$ci. Po drugie, stawianie rzezb przy zakladach
pelnilo funkcje narracyjne. Niektore rzezby stuzyty budowaniu wokot przedsiebiorstw swoistych
opowiesci, tworzyly bowiem mitologie organizacyjne, cho¢by o zaktadach otwartych na sztuke
i kierujacych sie glebszymi wartosciami niz tylko produkeja, o dyrektorach, ktorzy pragna tworzy¢
wyjatkowe miejsca pracy, czy tez o samych pracownikach zaangazowanych w tworcze inicjatywy.
Po trzecie wreszcie, z takimi rzezbami wigzaly sie funkcje wizerunkowe. Stawianie przy zaktadach
produkcyjnych rzezb plenerowych podnosito bowiem ich status spoteczny.

Nalezy tu podkresli¢, ze potrzeba eksponowania obiektéw rzezbiarskich w miejscach pracy
byta istotna nie tylko dla przedsiebiorstw, lecz takze dla samych twércéw oraz chocby dla przed-
stawicieli wladz. Zagadnienia te wykraczajg jednak poza cel i tematyke niniejszego artykulu, ale
moga stac sie punktem wyjscia do napisania kolejnego.

Jest jeszcze inne zagadnienie, ktére mozna by bylo zglebi¢ w ramach odrebnego opracowania -
mianowicie stawianie omawianych tutaj rzezb przemystowych rozpatrywane w szerszym, gospo-
darczo-politycznym kontekscie czaséw PRL-u. Pojawia sie tutaj kilka watkéw, ktore zastuguja na
uwage. Przede wszystkim zmiana formy rzezb stawianych przy zakladach pracy. Otéz w pierwszej
polowie lat 50. XX wieku na terenie przedsiebiorstw pojawialy sie socrealistyczne rzezby ludzi
pracy, co byto zwigzane z szerzeniem propagandy postepu przemystowego i wspotzawodnictwa
pracy. Po zakonczeniu planu szescioletniego w 1955 roku i okresie odwilzy (1953-1957) zmienifa
sie polityka rozwoju gospodarczego i rownocze$nie zmniejszyla presja ideologiczna panstwa®’.
W $lad za tym pojawil sie tez inny typ rzezb stawianych przy zakladach produkcyjnych. Te
socrealistyczne stracily na znaczeniu, pojawily si¢ natomiast inne, chocby rzezby abstrakcyjne,
ktérych wezesniej nie byto.

Wigaze sie to z drugim watkiem, o ktérym mozna tutaj wspomnie¢. Mianowicie ta abs-
trakcyjno-modernistyczna forma rzezb (i innych rozwiazan architektoniczno-rzezbiarskich)
wytwarzala wokét polskich zakltadéw produkcyjnych tamtych czaséw aure nowoczesnosci i in-
nowacyjnosci. Bylo to istotne przede wszystkim w sytuacji, gdy wznoszono nowe zaktady pracy.
Otwierane fabryki mialy bowiem wpisywac si¢ w lansowang przez wiladze lini¢ propagandowa
moéwigcg o rozwoju innowacyjnego przemystu. Wiele takich rozwigzan pojawilo si¢ w czasach
gierkowskich, cho¢by w Lodzi, gdzie budowano nowe przedsigbiorstwa, a przy okazji wdrazano
modernistyczne rozwigzania rzezbiarskie (o czym wczes$niej wspomnialem). Ta nowoczesnos$¢
polskiego przemystu w rzeczywistosci byta fikcja. Polskie produkty czaséw PRL-u ustepowaty
tym wytwarzanym w krajach zachodnich, a zaklady pracy mierzyly sie z wieloma problemami.
Ich kondycja byta daleka od oczekiwanej.

59 B. Kucharczyk-Brus, Rzezba plenerowa-dekoracyjna w urbanistyce wybranych miast Slgska, ,,Zeszyty Naukowe
Politechniki Slaskiej. Architektura” 1996, z. 34, s. 79-117.

60 K. Izdebska, Sztuka publiczna. Od obiektéw do praktyk postartystycznych. Brikolaz socjologiczny, Warszawa
2021, S. 206.

¢t H. Wilk, Kto wyrgbie wigcej ode mnie? Wspélzawodnictwo pracy robotnikéw w Polsce w latach 1947-19535,
Warszawa 2011, s. 13.
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Z ta zta kondycja wiaze sie trzeci watek, na ktory warto zwrdci¢ uwage, a ktory wiaze si¢

z rzezbami przemyslowymi. Chodzi o to, ze wiele inicjatyw artystycznych tamtych czaséw (ple-
neréw, biennale), w ramach ktdrych rzezby powstawaly, byto przede wszystkim wynikiem odgor-
nie narzuconego mecenatu, a nie rzeczywistych mozliwosci przedsiebiorstw. Te byly zazwyczaj

znacznie mniejsze niz oczekiwania artystow i przedstawicieli wladz. Ograniczenia kolejnych
edycji elblaskiego biennale (od 1967 roku) i brak kontynuacji warszawskiego (doszta do skutku
tylko jedna edycja, w 1968 roku) s3 tego dobrg ilustracja.
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Sojusz panstwa, spoteczenstwa i sztuki.
Geneza powstania wybranych rzezb
plenerowych w Nowej Hucie

w latach 60. i 70. XX wieku

Alliance of the State, Society and Art.
The genesis of selected outdoor sculptures
in Nowa Huta created in the 1960s and 1970s

Monika Koziol-Sumera, Sojusz patistwa, spoteczeristwa i sztuki. Geneza powstania wybranych rzezb plenerowych
w Nowej Hucie w latach 60. i 70. XX wieku, ,Ochrona Zabytkéw” 2024, nr 2, s. 85-100.

Abstrakt

Celem artykulu jest prezentacja genezy powstania wybranych rzezb plenerowych
w Nowej Hucie. Obecnie w tej dzielnicy Krakowa znajduje si¢ ponad 20 takich rzezb.
W wiekszosci zostaly one zrealizowane w latach 60. i 70. XX wieku. Ich powstanie
taczy sie z planem estetyzacji nowo powstajacych osiedli oraz szeroko zakrojong akeja
zaprzyjazniania mieszkancéw Nowej Huty ze sztuka wspoélczesng. Na tle Polski Nowa
Huta nie jest wyjatkowa, rzezby plenerowe montowano chociazby w Tychach czy Lubli-
nie. Na przykladzie tej dzielnicy mozna jednak oméwi¢ trzy interesujace zjawiska, jak
w soczewce skupia ona bowiem pewne ogolnopolskie tendencje. Pierwsze z tych zjawisk
to mecenat pafistwowy i bardzo konsekwentna dzialalnos$¢ Spotdzielni Mieszkaniowej
»Hutnik”, ktéra we wspoétpracy z innymi podmiotami (mi¢dzy innymi Zwiagzkiem
Polskich Artystéw Plastykow) przyczynita si¢ do wprowadzenia rzezb w przestrzen
Nowej Huty w latach 70. XX wieku. Wymiar edukacyjny tego dzialania faczy! sie z re-
alnym wsparciem krakowskich twdrcow. Drugie zjawisko to wspdtpraca srodowisk
artystycznych z przemystowymi. Takze w latach 70. na Nowej Hucie zamontowano trzy
rzezby autorstwa Stanistawa Malka i Lucjana Orzecha, ktdre zostaly zrealizowane przy
wsparciu Huty im. Lenina (ta zapewnita materialy oraz pomoc wykwalifikowanych
pracownikow). Trzecie zjawisko to czyn spoteczny, omdwiony na przykladzie rzezby
Delfin (funkcjonujacej pierwotnie jako fontanna), ktora jest dowodem na aktywny udziat
mieszkancow w ksztaltowaniu swojego najblizszego otoczenia.

* Uniwersytet Komisji Edukacji Narodowej w Krakowie
ORCID: 0009-0002-7926-924X
e-mail: koziolmonika@doktorant.uken.krakow.pl

85



Ochrona Zabytkow | 2024, nr 2 DZIELA SZTUKI

Stowa kluczowe
Nowa Huta, rzezba plenerowa, Spoétdzielnia Mieszkaniowa ,,Hutnik’, mecenat artystyczny

Abstract

The objective of this article is to present a detailed account of the genesis of the creation
of selected outdoor sculptures in Nowa Huta. There are currently more than 20 such
sculptures in this district of Krakéw. The majority of these were made during the 1960s
and 1970s. Their creation was connected with a plan to enhance the aesthetic appeal of
the newly emerging housing estates and a wide-ranging initiative to make Nowa Huta’s
residents aware of contemporary art. It should be noted that the installation of outdoor
sculptures in Nowa Huta was not a unique phenomenon in Poland; similar initiatives
were undertaken in Tychy, Lublin and other cities. However, based on the example of
this district we can examine three interesting phenomena, as it serves as a microcosm for
certain nationwide trends. The first of these phenomena is the state’s patronage and the
consistent activities of the ‘Hutnik’ Housing Cooperative, which, in collaboration with
other entities (including the Association of Polish Artists), contributed to the introduc-
tion of sculptures in Nowa Huta during the 1970s. Moreover, the educational dimension
of this initiative was combined with tangible assistance for Krakdw-based artists. The
second phenomenon is the collaboration between the artistic and industrial commu-
nities. Three sculptures made by Stanistaw Matek and Lucjan Orzech were installed in
Nowa Huta during the 1970s with the assistance of the Lenin Steelworks which provided
the necessary materials and the expertise of skilled workers. The third phenomenon
is communal work, as evidenced by the sculpture Delfin (Dolphin) — which originally
functioned as a fountain — which demonstrates the active participation of residents in
shaping their immediate surroundings.

Keywords
Nowa Huta, outdoor sculpture, ‘Hutnik’ Housing Cooperative, artistic patronage

NA PRZESTRZENI OSTATNICH 20 LAT JEST ZAUWAZALNY WZROST ZAINTERESOWANIA NOWA HUTA
zar6wno w debacie publicznej, jak i w dyskursie akademickim. Tendencj¢ te mozna faczy¢ z kilkoma
znaczacymi dla tej dzielnicy wydarzeniami, takimi jak wpisanie ukladu urbanistycznego Nowej
Huty do rejestru zabytkéw (2004), obchodami siedemdziesieciolecia powstania dzielnicy (2019)
oraz nadaniem jej statusu pomnika historii (2023). W literaturze przedmiotu mozna wyréznic¢
kilka najczesciej podejmowanych przez badaczy tematéw. Sg to miedzy innymi kwestia klopot-
liwego dziedzictwa kulturowego i jego ochrona, a takze architektura oraz uktad urbanistyczny
dzielnicy. Temat rzezb plenerowych znajdujacych si¢ w nowohuckiej przestrzeni publicznej nie
doczekal si¢ do tej pory opracowania monograficznego. Byl on jedynie wzmiankowany w tekstach
dotyczacych zycia kulturalnego dzielnicy' lub monografiach autoréw rzezb?. Sytuacja ta ulegla
zmianie w 2018 roku, kiedy Osrodek Kultury Norwida wraz z Towarzystwem Ratowania Kultury
w Nowej Hucie zainicjowatl powstanie szlaku plenerowych rzezb i instalacji nowohuckich?®. Pro-
jekt ten byl o tyle istotny, ze do tamtego momentu wiele realizacji funkcjonowato jedynie pod
nadanymi przez mieszkannicOw nazwami, a ich oryginalne tytuly, podobnie jak autorzy, zostaly
wyparte z oficjalnego obiegu. Kwerenda przeprowadzona przeze mnie w ramach tego projektu
zostata podsumowana w artykule Rzezby plenerowe w Nowej Hucie, zamieszczonym w tomie Nowa
Huta w kulturze - kultura w Nowej Hucie®. Ponadto w 2021 roku na famach zeszytéw naukowych

1 Zob. A. Siatkowska, Zycie kulturalne Nowej Huty w latach 1949-1980, Krakéw 1997; Dziedzictwo kulturowe
Nowej Huty w rozwoju obszaru strategicznego Krakow-Wschoéd. Materialy konferencyjne, 13-15 marca 1997,
Krakow 1997.

2 Zob. S. Papp, Marian Kruczek, Krakéw 1978.
3 Szlak plenerowych rzezb i instalacji nowohuckich, tinyurl.com/suranxch, dostep: 5.10.2024.

4 M. Koziot, Rzezby plenerowe w Nowej Hucie [w:] Nowa Huta w kulturze - kultura w Nowej Hucie, red. J. Klas,
M. Wachala-Skindzier, Krakéw 2019, s. 186-198.
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Geneza powstania wybranych rzezb plenerowych w Nowej Hucie. ..

»Krzysztofory” ukazal si¢ tekst Kingi Tarasek zatytutowany Rzezby plenerowe z lat szescdziesigtych
i siedemdziesigtych XX wieku na terenie dawnej dzielnicy Nowa Huta®, koncentrujacy si¢ miedzy
innymi na umieszczeniu nowohuckich realizacji w szerszym kontekscie historii rozwoju dzielnicy
oraz sztuki polskiej. Natomiast gtéwnym problemem badawczym, ktéry zostal nakreslony w ni-
niejszym artykule, jest geneza powstania 10 wybranych nowohuckich rzezb plenerowych z lat 60.
i 70. XX wieku. Ich poczatki zostaly omdéwione z podzialem na trzy odrebne tematy, powigzane
z ogolnopolskimi tendencjami widocznymi w zyciu kulturalnym tamtego okresu. Posrednim
problemem badawczym jest wskazanie czynnikow wspierajacych rozwdj sztuki w przestrzeni
publicznej dzielnicy.

Artykul powstal przede wszystkim na podstawie kwerendy przeprowadzonej w prasie co-
dziennej (gléwnie tygodnik ,,Glos Nowej Huty”) oraz Archiwum Narodowym w Krakowie, jak
réwniez na podstawie wywiaddéw przeprowadzonych z tworcami zwigzanymi z Nowg Hutg oraz
publikacji ukazujacych dzialalno$¢ srodowiska artystycznego tej cze¢sci Krakowa. Zebranie oraz
analiza rozproszonych materiatéw zrédtowych pozwolily przyblizy¢ historie powstania czesci
z wigkszego zespolu rzezb plenerowych, ktére przez wiele dekad funkcjonowaty pod zmienionymi
tytulami, bez wlasciwej atrybucji.

Na szlaku rzezb plenerowych w Nowej Hucie znajduje si¢ obecnie ponad 20 obiektow.
W przesztosci byto ich wiecejé. Zdecydowana wiekszo$¢ nowohuckich realizacji zostata wyko-
nana w latach 60. i 70. XX wieku (wéréd nich znajdziemy jednak takze takie, ktére powstaty
w XXI wieku). Ich pojawienie sie w przestrzeni miejskiej Iaczylo sie z akcja estetyzacji osiedli
oraz szeroko zakrojong misjg zaprzyjazniania mieszkancow Nowej Huty ze sztuka wspolczesna,
co potwierdzaja stowa Lecha Kmietowicza — prezesa Spoldzielni Mieszkaniowej ,,Hutnik”™: ,Wy-
chodzac naprzeciwko spolecznym potrzebom krzewienia kultury w Nowej Hucie, sprébowano
stworzy¢ system statego oddziatywania twércéw na swoje srodowisko. [...] Jest to przede wszyst-
kim staly kontakt mieszkanca ze wspolczesna sztuka bezposrednio na osiedlu™. Co istotne, na tle
Polski Nowa Huta nie jest wyjatkowa, rzezby plenerowe montowano tez w innych miastach. Na
jej przyktadzie mozna jednak omowic trzy interesujace zjawiska, ta dzielnica bowiem jak w so-
czewce skupia pewne ogdlnopolskie tendencje. Pierwsze z tych zjawisk to mecenat panstwowy
i bardzo konsekwentna dzialalno$¢ Spoldzielni Mieszkaniowej ,,Hutnik’, ktéra we wspotpracy
z innymi podmiotami (miedzy innymi Zwigzkiem Polskich Artystéw Plastykow) przyczynita
sie do wprowadzenia rzezb w przestrzen Nowej Huty w latach 70. XX wieku. Drugie zjawisko to
wspotpraca srodowisk artystycznych z przemystowymi, w tym przypadku dwojki artystow z Huta
im. Lenina. Trzecie za$ to czyn spoleczny, ktory jest dowodem na aktywny udzial mieszkancow
w ksztattowaniu swojego najblizszego otoczenia.

Mecenat Spétdzielni Mieszkaniowej ,Hutnik”

Spoldzielnia Mieszkaniowa ,,Hutnik” powstata w 1958 roku (dokladnie 14 maja 1958 roku odbyto
sie pierwsze walne zebranie czlonkéw zatozycieli®) w odpowiedzi na potrzeby mieszkaniowe
nowej dzielnicy Krakowa:

W obrebie stale rozwijajacego si¢ Kombinatu metalurgicznego — Huty im. Lenina - rosto
nowe miasto. Dla setek, tysiecy mlodych przybylych tu z calego kraju poczatkowo wystarczat
wspolny pokoéj w hotelu robotniczym. Pdzniej sprowadzali najblizszych, zaktadali wlasne
rodziny. Wowczas, w miare postepujacej stabilizacji nowo formujacej sie klasy robotniczej
Krakowa i rozrostu Huty o potezne wydzialy, potrzeby mieszkaniowe wysunety sie na czoto

5 K. Tarasek, Rzezby plenerowe z lat szes¢dziesigtych i siedemdziesigtych XX wieku na terenie dawnej dzielnicy
Nowa Huta, ,,Krzysztofory. Zeszyty Naukowe Muzeum Historycznego Miasta Krakowa” 2021, t. 39, 5. 123-134.

6 Zob. ibidem oraz M. Koziol, Rzezby plenerowe w Nowej Hucie, op. cit.

7 L. Kmietowicz, [wstep w:] Wystawa malarstwa Ireny Dembowskiej. Grudzier 1974 rok, przedm. A. Pollo,
Krakéw 1974, [bez paginacji].
8 H. Rosiek, L. Mikrut, Spétdzielnia mieszkaniowa , Hutnik” 1958-1978, Krakow [1979], [bez paginacji].
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spraw socjalno-bytowych hutniczych i budowlanych zalég. Konieczne stalo si¢ powolanie do
zycia preznego koordynatora w dziedzinie budownictwa mieszkaniowego i towarzyszacego’.

Jednak aktywnos¢ tej jednostki wykraczata poza standardowe dzialania spotdzielni miesz-
kaniowej. ,Hutnik”, z wieloletnim prezesem Lechem Kmietowiczem na czele, bardzo aktywnie
wlaczyl sie we wspieranie srodowiska artystycznego Nowej Huty i edukacje kulturalng mieszkan-
cow. Te decyzje Lech Kmietowicz argumentowal tak:

SM ,,HUTNIK” dziata w §rodowisku szczegolnie potrzebujacym kazdej inicjatywy kulturalno-
-tworczej, w srodowisku szczegdlnie chlonnym, sktadajacym sie z ludzi, ktérzy najczesciej
niedawno trafili do miasta, niedawno przyszli ze swoich wsi i miasteczek, tworzac nowg
spoleczno$¢ miejska. Mieszkancy Nowej Huty, zyskujac awans zawodowy i spoleczny, na
pewno potrzebuja szerokiej, popularyzatorskiej dzialalnosci w zakresie upowszechniania
dorobku naszej kultury. Przez ostatnie 15 lat spotdzielczo$¢ mieszkaniowa w Nowej Hucie
obok faktu wybudowania osiedli i stworzenia warunkéw do wypoczynku po pracy potrafita
jednocze$nie prowadzi¢ szeroka dziatalno$¢ spoteczno-wychowawcza'.

Do wspolpracy w zakresie edukacji mieszkancow Nowej Huty spotdzielnia zaprosita miedzy
innymi Stowarzyszenie Tworcze ,Nowa Huta” (zalozycielem i wieloletnim prezesem tej grupy byt
Janusz Trzebiatowski — artysta, ale takze aktywista nowohucki). Skutkami tej wspotpracy byly:
organizacja wystaw, wydawanie albumoéw z pracami nowohuckich twércéw, wieszanie reprodukcji
prac lokalnego srodowiska artystycznego na klatkach schodowych blokéw czy tez przekazywanie
tych reprodukcji, wraz z kluczami do mieszkania, nowym czlonkom spotdzielni''. Wymienione
dziatania nie zamykaja katalogu zastug spotdzielni dla lokalnej spotecznosci, takze tej artystycz-
nej. Jednak w kontekscie niniejszego artykulu najwazniejsze sg inicjatywy podejmowane na rzecz
wprowadzania rzezb plenerowych w przestrzen Nowej Huty'?, ktére Lech Kmietowicz wyjasniat
nastepujaco:

Czy ja to wszystko musze robi¢? Oczywiscie, Ze nie. Nie mam obowigzku zamawia¢ rzezby
przestrzennej, projektow plastycznych, bawic¢ sie¢ w tworzenie punktéw informacyjnych, ma-
lowanie plansz i planéw osiedli, wydawanie broszur. Nie musiatem wybudowa¢ dwudziestu
kilku pracowni dla artystéw plastykow. Ale dlaczego nie mam tego robi¢? Nie ksztaltuje
$wiadomos$ci moich mieszkancow repertuarem kin ani teatrem. Nie dostarczam strawy
duchowej. Ja tylko stwarzam warunki i to, wydaje mi sie, jest moim obowiazkiem'.

Proces fundowania rzezb plenerowych przez spétdzielnie rozpoczat si¢ w pierwszej potowie
lat 70. XX wieku. Jedng z pierwszych realizacji byta Zdobyta przestrzeri Mariana Kruczka, ktora
ksztaltem przypomina zagiel, a zostata wykonana z poprzemystowych odpadéw' (il. 1). Pelny
opis jej pierwotnej wersji znajdujemy w tekscie prasowym Stefana Cieplego:

9 Ibidem.

10 L. Kmietowicz, [wstep w:] Wystawa malarstwa Janusza Trzebiatowskiego. Grudzieni 1973 rok, przedm.
A. Pollo, Krakéw 1973, [bez paginacji].

" L. Kmietowicz, [wstep w:] Wystawa malarstwa Ireny Dembowskiej..., op. cit., oraz wywiad z Januszem
Trzebiatowskim, Krakéw, 25.08.2018, materialy wlasne autorki.

~

Dziatalno$¢ nowohuckiej spétdzielni mieszkaniowej nie jest odosobnionym w Polsce przypadkiem, podob-
ne inicjatywy odnajdujemy miedzy innymi w Tychach (podejmowane przez Spoétdzielnie Mieszkaniowa
»Oskard” - zob. P. Oczko, Tychy. Sztuka w przestrzeni miasta, Tychy 2015) czy tez w Warszawie (podejmo-
wane przez Spoldzielnie Mieszkaniowa ,,Osiedle Mtodych” — zob. Warszawa mniej znana. Rzezby na osiedlu
Ostrobramska, 20.08.2021, tinyurl.com/yhhx3trz, dostep: 6.10.2024).

13 K. Banachowska, A. Ogorzalek, Czy jestes normalny dyrektorze?, ,,My$li Tygodnia” (dodatek do ,Gazety
Krakowskiej”) 1974, nr 16, [bez paginacji].

4 Material, z jakiego rzezba zostala wykonana, niestety sprawil, ze byla ona atrakcyjna dla zbieraczy ztomu.
Gdy si¢ poréwnuje zdjecia aktualne z archiwalnymi, wida¢ liczne ubytki. Zob. S. Papp, Marian Kruczek,

Krakow 1978, s. 72—-73; Marian Kruczek. Malarstwo, grafika, rzezba, oprac. J. Gosciej-Lewinska, P. Sieprawski,
Krakéw 2009, s. 15.
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Marian Kruczek, Zdobyta
przestrzen. Zrédto:,Gtos
Nowej Huty"1977,nr 33, 5.6 (a).
Fot. M. Koziot, 2018 (b-c)

Marian Kruczek, Conquered
Space. Source: Gtos Nowej Huty

1977.10.33,p.6(a).
Photo: M. Koziot, 2018 (b-c)

Zgadnij co to fest: -
"'mm Ja'm s“:m s
szcxyt namiotu ezy selukf
n’.mﬁm rotlosujemy ksiadkl, H

»Zdobyta przestrzen” — taka nazwe nadal artysta swemu dzietu. Usytuowana na kilkume-
trowym postumencie kompozycja tanicuchowa kojarzy si¢ jakby z powietrznym zaglowcem,
dumnie przecinajacym powietrze. Trudno zresztg opisac te prace, tak jak i wszystkie inne
rzezby Mariana Kruczka wykonane ze starych zelastw, taicuchdw, rupieci, zda sie na nic
niepotrzebnych, a ozywajacych pod reka artysty w oryginalny, zawsze komunikatywny
ksztalt. Bo Kruczek to zwolennik form zwigzanych z naszym zyciem, a jedynie tworzywo
jest u niego nietradycyjne'®.

Rzezba swoja premier¢ miata w ramach indywidualnej wystawy artysty w Palacu Sztuki
w Krakowie. Odstoniecie pracy przybrato forme performance’u, ktérego opis zamieszczono na
tamach ,,Gazety Krakowskiej™: ,,A potem zagrala cyganska kapela, mlodzi chwycili si¢ za rece

15 S. Cieply, Stawa i chwata Marianowi Kruczkowi, ,Gazeta Krakowska” 1973, nr 302, s. 4.
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AntoniHajdecki, Spirala kosmiczna.

Ni os. Ty- Fot. J. Brozek, ,Gtos Nowej Huty"
siaclecia gh- 1974, nr1g, s.8 (a); M. Koziot, 2018 (b);
iy ustawione H
ety Mt M. Koziot, 2024 (c)
:;';:;:‘:' w::_' Antoni Hajdecki, Space Spiral.
sirzed™ | Anto- Photo: J. Brozek, Gtos Nowej Huty
niego Hajdee- 1974, n0.19, p. 8 (a); M. Koziot, 2018 (b);
kiege pn. ,Spi- M.Koziot, 2024 (c)
rala kosmicz-
na”. Inicjaty-
. wie tej patro-
¥ nowala Bpél-
| deielnia Miesz-
kaniowa . Hut-
nik™.

Fot. J. Broiek

i odprawili wokot rzezby $wietojanskie tance, a kiedy w puchary nalano wina - a puchary byly
jak z czasow Zagtoby - prysnely réwniez wszystkie mrozy]...]”"¢. Uzupelnieniem tej relacji sa
stowa Stefana Pappa, ktory pisal:

[...] Kruczek odstania Przestrzen. Przemoéwienie (Kruczek lubi méwi¢). Formuje si¢ korowdd.
Taniec dookota Przestrzeni. [...] Krazy wielki kielich z winem. Prawie wiadro. Dostrzegam
ozywienie w grupie Kruczkowych studentéw (okrutnie milujg ,,swoje Kruczatko”). Artysta
jest przejety. Przypomina mi kowboja, ktory z narazeniem zycia przeprowadzit stado przez
Czerwong Rzeke i teraz odbywa uroczysty miting na swoja czes¢'’.

16 Ibidem.
17 S. Papp, Marian Kruczek, op. cit., s. 69.
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Wiestaw Bielak, Ksztatt przestrzeni.
Fot.M.Koziot, 2018

Wiestaw Bielak, The Shape of Space.
Phota: M. Koziot, 2018

Rzezba zostala zainstalowana na osiedlu Tysigclecia 29 kwietnia 1974'®. Jednak jak dowodzit
Stefan Papp, azurowa forma pracy nie sprawdzita si¢ w zderzeniu z otoczeniem: ,,Zbyt koronkowa
i filigranowg kompozycje zmiazdzyta przestrzen wielkich blokéw mieszkalnych. Kruczek jest
w dalszym ciagu kameralny”"”.

Tego samego dnia w innej czesci osiedla Tysiaclecia zainstalowano takze druga rzezbe —
Spiralg kosmiczng Antoniego Hajdeckiego?® (il. 2). Jest ona wykonana z metalu i sklada si¢
z pierscieni tworzacych forme spirali. Pierwotnie rzezba miata kolor brazowy, co jest widoczne
na zdjeciach archiwalnych?'. Obecnie jednak, po przeprowadzonej w 2023 roku konserwacji,
powierzchnia rzezby ma kolor ciemnoszary??. Tytul pracy wpisuje si¢ w widoczng w latach
70. XX wieku tendencje¢ do nawigzywania do popularnego tematu podboju kosmosu. Antoni
Hajdecki byt na przyklad zaangazowany we wspolprace, jaka zawigzala si¢ miedzy Akademia
Sztuk Pieknych w Krakowie a Spotdzielnig Mieszkaniowg ,,Oskard” w Tychach, ktdéra zaowocowata
takimi tyskimi realizacjami rzezb plenerowych, jak Kosmonada i Kosmolot II Stefana Borzeckiego
czy Doznania kosmiczne Jerzego Nowakowskiego?3.

W 1974 roku przestrzen Nowej Huty zostala wzbogacona o kolejne dwie rzezby plenerowe - au-
torstwa Wiestawa Bielaka, ktdre zostaly wybrane w ramach konkursu srodowiskowego?“. Pierwsza,
zatytulowana Ksztalt przestrzeni, znajduje si¢ na osiedlu Bohateréw Wrzesnia (il. 3). Wykonana
w wapieniu pinczowskim, zostala osadzona na betonowym postumencie. Praca wpisuje si¢ w nurt
abstrakcji organicznej, a jej forma jest charakterystyczna dla rzezb artysty powstajacych w latach
70. XX wieku?®. Na powierzchni realizacji widoczne sg liczne wglebienia i zniszczenia powstale
na skutek warunkow atmosferycznych. Wiedzy o tym, jaka byla jej oryginalna forma, dostarcza
model odlany w brazie, ktory jeszcze w 2018 roku znajdowal si¢ w pracowni artysty. Pierwotnie
integralng czgscig struktury byty drobne elementy, ale ulegly one zniszczeniu.

18 (j.r.), Rzezba wkracza triumfalnie do Nowej Huty, ,,Echo Krakowa” 1974, nr 101, s. 1.
19 S. Papp, Marian Kruczek, op. cit., s. 69.

20 (j.r.), Rzezba wkracza triumfalnie do Nowej Huty, op. cit.

21 Zob. ,Krakowski Informator Kulturalny”1979, nr 12.

22 W 2023 roku praca zostala poddana gruntownej konserwacji, dofinansowanej ze rodkéw programu wiasnego
Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku ,Rzezba w przestrzeni publicznej dla Niepodleglej”, pochodzacych
z budzetu Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego.

N

3 P. Oczko, Tychy..., op. cit.
24 Wywiad z Wiestawem Bielakiem, Krakow, 13.08.2018, materialy wlasne autorki.
5 Ibidem. Zob. tez: Wiestaw Bielak. Rzezba, Krakow 1998.

N
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Wiestaw Bielak w czasie pracy
nad rzezba Macierzyristwo, 1974.
Fot. zarchiwum W. Bielaka

Wiestaw Bielak while working on
the sculpture Motherhood, 1974.
Photo: from the archives of

W Bielak

Druga nowohucka rzezba plenerowa Wiestawa Bielaka, zatytulowana Macierzyrstwo, znaj-
duje si¢ na osiedlu Piastow (il. 4). Tym razem artysta zwrdcil si¢ w strone¢ przedstawiania figura-
tywnego i w wapieniu pinczowskim wyrzezbit matke z dzieckiem. Kobieta o masywnej sylwetce
zostala ukazana w pozycji siedzacej. Lewa reka podtrzymuje dziecko. Forma rzezby jest oszczedna
i schematyczna. Dzielo to, ze wzgledu na bardzo zty stan, poddano pracom konserwacyjnym,
ktore w znacznej mierze mialy charakter rekonstrukcyjny?e.

W 1974 roku wszystkie wczesniej podjete dziatania majgce na celu sfinansowanie rzezb
plenerowych zostaly usankcjonowane porozumieniem zawartym pomiedzy przedstawicielami
Spotdzielni Mieszkaniowej ,,Hutnik” a reprezentantami krakowskiego oddzialu Zwigzku Polskich
Artystow Plastykow. W podpisanym 14 wrze$nia 1974 roku dokumencie znajdujemy nastepujacy
zapis: ,Zarzad Okregu Zwigzku Polskich Artystéw Plastykéw zobowigzuje sie do: udzielania po-
mocy fachowej w realizacji konkursu na rzezby plenerowe w osiedlach spétdzielczych™?’. Konkurs
zostal ogloszony jeszcze w tym samym miesigcu i byt skierowany do cztonkéw krakowskiego
okregu ZPAP. Projekty rzezb mogly by¢ skltadane w dowolnej formie i materiale w skali 1: 10.
Termin zgloszen uptywal 30 listopada 1974 roku?®, jednak na prosbe artystow zostal on prze-
suniety na 10 stycznia 1975 roku?’. Finalnie zgloszono 29 projektéw, z ktdrych jury wybralo do

N
o~

Nowohuckie instalacje odzyskaty dawny blask, 14.02.2018, tinyurl.com/3vmhszy4, dostep: 15.01.2024.

27 Archiwum Narodowe w Krakowie, Wojewddzki Zwiazek Spétdzielni Mieszkaniowych w Krakowie,
sygn. 29/1334/275.
(R), Konkurs na rzezbg w plenerze, ,Gtos Nowej Huty” 1974, nr 38, s. 2.

N
©

N
°

Przedtuzono termin konkursu na rzezbe, ,,Glos Nowej Huty” 1974, nr 48, s. 6.
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Wincenty Ku¢ma, Dojrzewanie Il. Fot. M. Koziot, 2018

Wincenty Ku¢ma, Maturation /. Photo: M. Koziot, 2018

Jozef Sekowski, Rozkwitajaca. Fot. M. Koziot, 2018
Jozef Sekowski, Blossoming. Phaoto: M. Koziot, 2018

realizacji siedem?®’. Wérdd nich znalazty si¢ miedzy innymi koncepcje Wincentego Ku¢my, Jozefa
Sekowskiego oraz Jerzego Nowakowskiego. Jedynie rzezby pierwszych dwoch autoréw doczekaty
sie realizacji*'. Reszta, prawdopodobnie z przyczyn finansowych??, nie miata takiego szcze$cia.
Wspomniany konkurs stuzyt wyltonieniu rzezb, ktére w zalozeniu powinny by¢ zamontowane
w dzielnicy Mistrzejowice®, jednak prace Wincentego Kuémy i Jézefa Sekowskiego zostaly za-
instalowane na Plantach Bienczyckich®:. Brak informacji, skad taka zmiana.

Rzezba Wincentego Kuémy Dojrzewanie II powstata w 1975 roku (il. 5). Zostala wykonana
w sztucznym kamieniu. Jej ksztalt inspirowany jest formami biologicznymi i przywoluje skojarzenie
ze stragczkiem groszku (stad obiegowa nazwa tej rzezby — Groszek — nadana przez mieszkancow

30 Plon konkursu SM ,,Hutnik”, ,Gtos Nowej Huty” 1975, nr 5, s. 2.
3

Archiwum Narodowe w Krakowie, Wojewo6dzki Zwiazek Spoldzielni Mieszkaniowych w Krakowie,
sygn. 29/1560/10, Sprawozdanie Spétdzielni Mieszkaniowej ,, Hutnik” z 1975 roku.

32 Korespondencja elektroniczna z Jerzym Nowakowskim z 9.09.2019 oraz wywiad z nim z 7.09.2019, materialy
wlasne autorki.

33 Do 1991 roku Mistrzejowice wchodzily w sktad dzielnicy administracyjnej Nowa Huta.

34 Teren Biefczyc, ktére podobnie jak Mistrzejowice do 1991 roku wchodzily w sklad dzielnicy administra-
cyjnej Nowa Huta.
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Nowej Huty). Wyglad roéliny zostat jednak zmodyfikowany - boki s3 mocno splaszczone, a gérna
cze$¢ — ostro zakonczona. O$ centralng rzezby wyznacza pekniecie, ktore odkrywa umieszczone
we wnetrzu okragle formy przypominajace owoce. Rzezba wymaga konserwacji, w wielu miejscach
widoczne s3 ubytki materiatu odstaniajace wewnetrzny szkielet. W pracowni artysty znajduje sie
model Dojrzewania II odlany w brazie, majacy wysokos¢ 39 cm, datowany na 1969 rok. Réznice
miedzy nim a pelnowymiarowa rzezbg widac przede wszystkim w ksztaltowaniu zewnetrznej
powtoki (w modelu jest falista) oraz w gornej partii (praca w brazie zakonczona jest rozwidleniem,
ktore w pelnowymiarowej rzezbie prawdopodobnie zostalo zniszczone)**.

Nowohucka realizacja to czes¢ wiekszego cyklu. Pierwsza — Dojrzewanie I (1974) — znajduje
sie w parku Krakowskim. Artysta zamknal jej ksztalt w prostokacie, w ktérego srodku umiescit
kule nadajace powierzchni falistg strukture. Trzecia natomiast — Dojrzewanie I1I (1975) — znajduje
sie w ogrodzie przylegajacym do pracowni Wincentego Ku¢my. Ten wariant pracy poruszajacej
temat dojrzewania ma obly ksztalt, przypominajacy jajko. Faktura jest chropowata i poszarpana.
Ujawnia wnetrze, w ktérym widac slady po okragtych formach - owocach. To swoiste zakonczenie
cyklu dojrzewania.

Praca Rozkwitajgca autorstwa Jozefa Sekowskiego, pochodzaca z 1975 roku, takze zostata
wykonana w sztucznym kamieniu, ale z dodatkiem metalowych elementéw (il. 6). Usytuowana
jest na niskim postumencie. Jest to kompozycja abstrakcyjna, mocno zgeometryzowana, ktorej
ksztatt moze przywodzi¢ na mysl gitare stojaca na gryfie (stad tez potoczna nazwa ,,Gitara” nadana
przez nowohucian). Historig¢ jej powstania artysta opisuje tymi stowami:

Spoldzielnia mieszkaniowa w Nowej Hucie zamdwila u mnie rzezbe duzg na 3 metry, to
miala by¢ rzezba w trwalym materiale. Pienigdze byly nieduze, wigc wymyslitem sobie, ze
wykopie w ziemi negatyw, zbrojenia zespawaltem (juz umiatem spawac), zalatem to betonem
[...]. W ten sposob powstal polski eksperyment tak zwanego land artu, czyli sztuki ziemi
[...], wtedy jeszcze po prostu jak ten literat nie wiedziatem, Ze proza méwig. [...] Notabene
ona [rzezba] nie miala tej podstawy, ta podstawa zostala juz pdzniej zrobiona, [wczesniej]
ona tak naturalnie wyrastala z ziemi®.

Wspétpraca srodowisk artystycznych i przemystowych

W latach 60. XX wieku Ministerstwo Kultury i Sztuki zdecydowato o zintensyfikowaniu dziatan,
ktére mialy na celu wychowanie nowych odbiorcéw kultury w warstwie robotniczej. Jednym
z narzedzi w tym procesie byl mecenat zakladéw przemystowych, ktore wspolnie z artystami
mialy upowszechnia¢ sztuke wspodlczesng przez organizacje wydarzen (sympozjow, biennale)
czy zakup dziet sztuki do zakladow pracy®’. Jednymi z bardziej spektakularnych wydarzen byly
Biennale Form Przestrzennych w Elblagu (1965-1973) czy tez Biennale Rzezby w Metalu w War-
szawie (1968). Takze w Nowej Hucie odnajdujemy $lady po tego typu dzialaniach. Co ciekawe,
wszystkie trzy przypadki byly oddolnymi inicjatywami samych artystow.

Pierwszym z takich obiektow jest praca Stanistawa Matka Wzlot z 1977 roku (il. 7). Znajduje
sie ona przy ulicy Bulwarowej, w sasiedztwie Zalewu Nowohuckiego. Wykonana jest z metalo-
wych rur pomalowanych na czerwono. Kompozycja przypomina dwie poléwki wachlarza wygiete
na koncach. Przez wiele lat praca ta funkcjonowata pod dwoma, wymiennie uzywanymi przez
mieszkancow Nowej Huty, tytulami: Piszczatki i Organy. Jednak wraz z ozywieniem medialnym
wokot nowohuckich rzezb tworca Wzlotu udzielit wywiadu jednemu z krakowskich dziennikow,
w ktérym przytoczyt historie powstania rzezby, tym samym przywracajac jej pierwotny tytul

35 Zob. Wincenty Ku¢ma, red. J. Chrobak, J. Michalik, Krakéw 2010, s. 95.

36 Wywiad z Jozefem Sekowskim w filmie do wystawy Tychy - Nowa Huta. Przestrzeti dla sztuki, realizacja:
B. Solecka, K. Ridan, O$rodek Kultury Norwida w Krakowie, 2023.

37 A.M. Le$niewska, Nowe miejsce rzezby w sztuce polskiej lat 60. XX wieku jako wyraz przemian w sztuce
przestrzeni, Warszawa 2015, 8. 153-154.
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' Stanistaw Matek, Wzlot.
Fot.M.Koziot, 2018

Stanistaw Matek, Rising.
Photo: M. Koziot, 2018

i autorstwo®. W 2017 roku praca zostala poddana konserwacji. Jej powstanie taczy sie z przy-
dzieleniem Stanistawowi Matkowi pracowni na osiedlu Jagielloniskim w 1977 roku. W dowéd
wdziecznosci artysta postanowil wykonac rzezbe plenerows. Za posrednictwem Spoldzielni
Mieszkaniowej ,Hutnik” skontaktowat sie z Wydzialem Kultury Urzedu Dzielnicowego w Nowej
Hucie, ktdry zwrdcit si¢ 0 pomoc do rady zakladowej kombinatu®’. Ze wzgledu na wymiary pracy
oraz technike (spawanie) konieczna byla pomoc pracownikéw huty z wydziatu walcowni drobnej
i drutu®®. Prace trwaty ponad miesiac. Do powstania Wzlotu uzyto 72 rurek, ktore ze wzgledow
bezpieczenstwa umieszczono na czterech zespawanych ze soba rurach. Dodatkowo wzmocniono
fundamenty. Ze wzgledu na zaangazowanie huty ukazaly si¢ liczne artykuly, w ktérych podkreslano
znaczenie wspoltpracy miedzy artystg a zakladem przemystowym?*'. Nie zabraklo takze argumentu

38 Zob. M. Rogozik, Nie dtutem, a regkami hutnikéw stworzyl kultowe dzis ,,Piszczatki”, ,Dziennik Polski’,
15.07.2017, tinyurl.com/3cyfcwsv, dostep: 5.08.2018.

39 Wywiad ze Stanistawem Malkiem, Krakdow, 13.08.2018, materialy wlasne autorki.
40 m-gi, Huta wykonala... rzezbe!, ,Gazeta Potudniowa” 1977, nr 124, s.4.

4 M. Gil, Stal w reku rzezbiarza, ,Glos Nowej Huty” 1977, nr 22, s. 1-2.
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Lucjan Orzech, Mate organy. Fot. M. Koziot, 2018 (a) i 2023 (b)

finansowego — wartos¢ tego czynu spotecznego wyceniono bowiem na 195 tysiecy ztotych. Loka-

Lucjan Orzech, Small organ. Photo: M. Koziot, 2018 (a) and 2023 (b)

lizacje Wzlotu Stanistaw Matek wybrat sam. Uznal, ze skoro w realizacji rzezby pomoga hutnicy,
to powinna ona znajdowac si¢ niedaleko kombinatu, tak aby jego pracownicy mogli ja oglada¢
w drodze do pracy oraz w czasie wypoczynku nad Zalewem Nowohuckim*2.

Kolejne dwie realizacje zostaly zaproponowane przez Lucjana Orzecha jako rekompensata
dla administracji osiedla Wandy za uzytkowanie przez artyste poddasza. Poczatkowo mial to by¢
pomnik mitycznej Wandy. Jednak w rezultacie poszukiwan artystycznych powstaly dwie kom-
pozycje: Mate organy oraz Ptaki (1978). Ich wykonanie zostalo poprzedzone stworzeniem dwoch
modeli w skali 1 : 10, ktdre zostaly przedstawione do akceptacji specjalnej komisji. W jej sktad
weszli miedzy innymi 6wczesny plastyk miejski oraz profesor Stefan Borzecki. Material, z ktérego
wykonano rzezby, zostal pozyskany z kombinatu. W spawaniu poszczegélnych elementéw po-
magal artyscie pracownik Huty im. Lenina®3. Rzezba Mafe organy znajduje sie na osiedlu Wandy
(il. 8). Do jej realizacji uzyto metalowych elementéw. Praca sktada si¢ z dwdch pionowych profili
w ksztalcie litery H, miedzy ktore wbijaja sie wierzcholki 12 ptasko ulozonych tréjkatéw. Kolejne
cztery zostaly przyspawane do jednego z profili. Wsréd mieszkancow rzezba znana jest pod tytulem
Choinka lub Organy. Pierwotnie byta pokryta rudawa farbg antykorozyjng. Zdaniem artysty ta
barwa najlepiej podkreslala charakter pracy*4. Nastepnie zostala pomalowana na zielono. Obecnie,

42 Wywiad ze Stanistawem Matkiem, op. cit.
43 Korespondencja elektroniczna z Lucjanem Orzechem, 18.01.2019.

4 Tbidem.
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Lucjan Orzech, Ptaki. Fot. M. Koziot, 2018 (a) i 2023 (b)

po przeprowadzonej w 2023 roku konserwacji*®, jest pokryta farba w kolorze ciemnoszarym.
Taki sam los, jesli chodzi o kolor polichromii, spotkat tez drugg rzezbe Lucjana Orzecha — Ptaki
(il. 9). Ta praca takze zostala wykonana w metalu. Sklada si¢ z postumentu w ksztalcie wygietego
ostrostupa oraz z osadzonych na nim tréjkatow, ktore utozone pod réznymi katami przypominaja
drzewko. Mieszkaricy okolicznych osiedli nazywaja te kompozycje Choinkg lub Zaglami.

Lucjan Orzech, Birds. Photo: M. Koziot, 2018 (a) and 2023 (b)

Oddolne inicjatywy mieszkancow

W przestrzeni Nowej Huty mozna wydzieli¢ jeszcze jedng grupe rzezb — powstalych jako oddolna
inicjatywa mieszkancéw. Sa one dowodem na to, ze takze samym mieszkanicom zalezalo na este-
tyzacji ich najblizszej okolicy*é. Do takich prac zalicza sie fontanna (1969/1970), ktéra powstata
z inicjatywy mieszkancow osiedla Gérali w Nowej Hucie (jej autorami byli Ryszard Wojcik i Edward
Rybicki). Obecnie funkcjonuje jako rzezba Delfin (il. 10). Zostala wykonana ze zbrojonego betonu
pokrytego ttuczonym szklem. Znajduje si¢ na niej tabliczka z nastepujacg informacja:

45 'W 2023 roku praca zostala poddana gruntownej konserwacji, dofinansowanej ze srodkéw programu wlasnego
Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku ,Rzezba w przestrzeni publicznej dla Niepodleglej”, pochodzacych
z budzetu Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego.

46 W Nowej Hucie znajduje si¢ jeszcze jedna realizacja, ktéra powstala w ramach czynu spolecznego - jest
to pomnik Jana Kochanowskiego na osiedlu Ztotego Wieku (zob. U. Ciszek, Jeszcze jeden pomnik w Nowej
Hucie, ,,Gtos Nowej Huty” 1974, nr 28, s. 7).
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Ryszard Wojcik, Edward Rybicki,
Delfin. Fot. M. Koziot, 2018

Ryszard Wojcik, Edward Rybicki,
Dolphin. Photo: M. Koziot, 2018

FONTANNA zostala wybudowana dla uczczenia 20-lecia NOWE] HUTY oraz 25-lecia PRL
przy wydatnej pomocy mieszkancow blokéw nr 24, 22, 21 ADM. Nr 9 wg projektu RYSZARDA
WOJCIKA przez gtéwnego inicjatora EDWARDA RYBICKIEGO oraz RYSZARDA WOJ-
CIKA. Ujecie i odprowadzenie wody wykonat ZIEBACZ ELIGIUSZ. Rok budowy fontanny
1969/70. Oddane do publicznego uzytku 1.06.1970.

Pomyst, aby w tym miejscu powstala fontanna, pojawil si¢ w 1967 roku. Impulsem byta
informacja o planach likwidacji piaskownicy, ktéra dwa lata pdzniej zostala przeksztalcona
w zbiornik fontanny. Projekt fontanny w ksztalcie delfina poprzedzity dwa inne — przedstawienie
dzieci pod parasolami, a nastepnie gorala. Inicjatorzy uznali jednak, ze nie s3 one wystarczajaco
oryginalne. W rezultacie Ryszard Wojcik zdecydowat sie na wizerunek delfina. Zgode na budowe
fontanny wydal wydzial architektury urzedu miasta. Nie pociagnelo to jednak za sobg Zadnego
wsparcia finansowego. Koszt calej realizacji spoczat na inicjatorach i entuzjastach pomystu, mie-
dzy innymi mieszkancach okolicznych blokéw nr 20, 21, 22 i 24. Prace rozpoczgto w 1969 roku.
Materialy potrzebne do realizacji fontanny byty dostarczane przez réznych darczyncéw i pocho-
dzily z rozmaitych zZrédetl: kamienie do oblozenia cokotu przywozit Ryszard Wéjcik z Zarabia,
tkaniny (zastony i firany), ktére postuzyly do wzmocnienia zbrojenia, podarowali mieszkancy,
szklo zostalo pozyskane z tluczonych butelek. Delfin zmienil oblicze tej czgsci osiedla Gorali.
W jego otoczeniu zamontowano tawki, stoliki do gry i kosze na $§mieci. Nowohucianie chetnie
odpoczywali w poblizu fontanny*’. To miejsce odwiedzali takze aktorzy Teatru Ludowego, ktory
znajduje sie w niedalekim sasiedztwie®®. Sytuacja zmienita sie wraz z zabudowa przej$cia miedzy
blokami nr 23 i 24, co w znacznej mierze utrudnifo dojécie do skweru, na ktérym znajduje sie
Delfin. Nie pomoglo takze zaniechanie planéw budowy obiegu zamknietego dla fontanny (woda

47 (jd), Fontanna na OS. Gérali, ,Glos Nowej Huty" 1970, nr 35, s. 7.

48 'Wywiad z Ryszardem Wojcikiem, Krakow, 13.06.2018, materiaty wlasne autorki.
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byta czerpana z bloku nr 22, ktérego mieszkancy ponosili koszty eksploatacji). Zwlaszcza ten
ostatni czynnik okazal si¢ decydujacy*’. Ostatecznie odcieto doplyw wody, a kilka lat pdzniej
mise fontanny zasypano ziemig i zasadzono tam ro$liny®°.

Podsumowanie

Wymienione w artykule przyktady rzezb plenerowych w Nowej Hucie to jedynie wycinek wiekszego
zbioru. Analiza wybranych przyktadow skupita si¢ przede wszystkim na genezie ich powstania,
w ramach ktorej zostaly wskazane trzy gléwne czynniki odpowiedzialne za pojawienie si¢ rzezb
plenerowych w przestrzeni publicznej dzielnicy — mecenat sp6ldzielni mieszkaniowej, wspotpraca
$rodowisk tworczych z przemyslowymi oraz oddolna inicjatywa mieszkancow (ale rowniez ar-
tystow uzytkujacych pracownie zlokalizowane w tej dzielnicy). Podzial ten unaocznia, jak duzy
wplyw na ksztaltowanie sztuki w Nowej Hucie miata Spétdzielnia Mieszkaniowa ,,Hutnik”, ktérej
dziatalno$¢ mozna rozpatrywac szerzej w kontekscie mecenatu panstwowego PRL-u. Dodatkowo
mozemy zaobserwowac réwniez zaangazowanie czesci spofecznosci dzielnicy, ktéra podjeta ini-
cjatywe dazaca do estetyzacji otoczenia poprzez wprowadzanie realizacji plastycznych. O tym, jak
istotne byto dbanie o swoje miejsce zamieszkania, $wiadczy fragment artykulu zamieszczonego
w ,,Glosie Nowej Huty” w 1974 roku: ,, A nam, mieszkanicom spéldzielczych osiedli bedzie si¢ zyto
przyjemniej i spokojniej. Osiedle zagospodarowane i wzbogacone kompozycjami plastycznymi
bedzie nie tylko wielkim »os$rodkiem hotelowym« (jak jeszcze kilka lat temu bywato w oszczed-

nosciowych, kamiennych osadach), ale réwniez miejscem wypoczynku i kulturalnej rozrywki”®'.
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Galeria Wspotczesnej Rzezby Gdanskiej
w parku Oliwskim i jej funkcjonowanie
w plenerze

The Gallery of Contemporary Gdansk Sculpture
and its functioning in an open-air setting

Joanna Szymula-Grygiel, Galeria Wspolczesnej Rzezby Gdariskiej w parku Oliwskim i jej funkcjonowanie w plenerze,
»Ochrona Zabytkéw” 2024, nr 2, s. 101-117.

Abstrakt

Niniejszy artykul prezentuje szczegolny zespdt rzezb umiejscowiony w przestrzeni
historycznego parku Oliwskiego, nazwany Galeriag Wspodlczesnej Rzezby Gdanskiej.
W tekscie zostaly tez poruszone zagadnienia zwigzane z zapewnieniem ochrony galerii,
jej renowacji i promocji.

Utworzenie plenerowej galerii rzezb w Oliwie w 1976 roku mozna wigza¢ z rozpo-
wszechniajacym si¢ w tamtym okresie w Polsce trendem sytuowania grup rzezbiarskich
w przestrzeni zewnetrznej. Artykul przybliza histori¢ powstania tej plenerowej galerii
rzezb jako czytelnego znaku dwczesnie panujacych tendencji zaréwno artystycznych, jak
i spofecznych. Obiekty skladajace sie na jedna ze statych ekspozycji Muzeum Narodowego
w Gdansku, nowoczesne pod wzgledem formy i uzytych materialéw, zostaty wykonane
przez tworcow zwigzanych z gdanska uczelnig plastyczng, a jednocze$nie aktywnych
reprezentantow lokalnego srodowiska artystycznego. Galeria powstata jako wspolna
inicjatywa muzeum, zarzadu gdanskiego okregu ZPAP i Urzedu Miejskiego w Gdansku,
przy wsparciu finansowym Ministerstwa Kultury i Sztuki. Warto podkresli¢ spoleczny
charakter dziatan przy tworzeniu tej ekspozycji. Duze zaangazowanie przejawiali sami
artys$ci, instytucje i stowarzyszenia, a takze zaklady pracy.

Eksponowanie rzezb w plenerze przy zmiennych uwarunkowaniach atmosferycznych
spowodowalo, ze rzezby z czasem wymagaly konserwacji, a w kilku przypadkach -
réwniez zmiany usytuowania. Po dwdch latach prac konserwatorsko-rewitalizacyjnych,
przeprowadzonych w okresie 2021-2022, obiekty odzyskaty blask i zostaly na nowo
oznakowane. Obecnym wyzwaniem dla Muzeum Narodowego w Gdansku jako insty-
tucji nadzorujacej Galerie Wspolczesnej Rzezby Gdanskiej w parku Oliwskim jest nie
tylko jej ochrona, lecz takze umiejetne zbudowanie marki ekspozycji jako znakomitego
przejawu sztuki swoich czasow.

* Muzeum Narodowe w Gdansku
e-mail: j.szymula@mng.gda.pl
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Stowa kluczowe
Galeria Wspolczesnej Rzezby Gdanskiej, park Oliwski, galeria plenerowa, Muzeum
Narodowe w Gdansku

Abstract

This article presents a particular set of sculptures located in the historic Oliwa Park, in
a space known as the Gallery of Contemporary Gdansk Sculpture. The text also addresses
the issues of ensuring the protection of the gallery, its renovation and promotion.

The establishment of an open-air sculpture gallery in Oliwa in 1976 can be linked
to the trend, which was spreading in Poland at the time, of situating sculptural groups
in outdoor spaces. This article examines the historical context of the establishment of
this open-air sculpture gallery, which can be seen as a reflection of both artistic and
social trends of the time. The objects that constitute one of the permanent exhibitions
of the National Museum in Gdansk are characterized by a modern form and the use of
innovative materials. They were made by artists associated with the Gdansk Academy
of Fine Arts and, at the same time, active members of the local artistic community. The
gallery was established as a collaborative endeavour of the museum, the management
of the Gdansk branch of the Association of Polish Artists and Designers (ZPAP) and
the Gdansk City Hall, with financial assistance from the Ministry of Culture and Art.
The social aspect of the activities undertaken in creating this exhibition is worth high-
lighting. The artists themselves, along with institutions and associations, as well as their
employers, were heavily involved.

The decision to display the sculptures in an outdoor setting, where they are subject
to changing atmospheric conditions, has resulted in the need for conservation work
over time, and in some cases, a change of location. Following a two-year period of con-
servation and revitalization work, carried out between 2021 and 2022, the objects have
been restored to their former condition and have been re-labelled. The current chal-
lenge for the National Museum in Gdansk, as the institution responsible for the Gallery
of Contemporary Gdansk Sculpture in Oliwa Park, is not only to ensure the protection of
the gallery but also to effectively brand the exhibition as an exemplary manifestation
of contemporary sculpture.

Keywords
Gallery of Contemporary Gdansk Sculpture, Oliwa Park, outdoor gallery, National Museum
in Gdansk

MUZEUM NARODOWE W GDANSKU MA W SWOJEJ KOLEKCJI NIEZWYKEY ZBIOR OBIEKTOW — RZEZBY
skladajgce si¢ na Galerie Wspolczesnej Rzezby Gdanskiej, usytuowane w parku Oliwskim imienia
Adama Mickiewicza (fot. 1). Obecnie prezentowanych jest tam 16 z 18 dziel pierwotnie umiejsco-
wionych w przestrzeni oliwskiego parku. Ich autorami byli artysci znani i aktywni w srodowisku
artystycznym Wybrzeza, profesorowie i absolwenci gdanskiej uczelni plastycznej (Panstwowej
Wyzszej Szkoly Sztuk Plastycznych w Gdansku), a takze cztonkowie i reprezentanci wtadz gdan-
skiego kota Zwigzku Polskich Artystow Plastykow.

Popularnos¢ galerii plenerowych w latach 6o0. i 70. XX wieku

Utworzenie galerii rzezb w parku w Oliwie mozna wigza¢ z rozpowszechniajacym sie wowczas
w Polsce trendem sytuowania grup rzezbiarskich w przestrzeni zewnetrznej. Tendencja ta byta
obecna na $wiecie w sztuce powojennej. W Polsce jej najwieksza popularnos¢ przypadta na lata
60.170. XX wieku'. Wielu badaczy zajmujacych si¢ polska rzezbg wspdlczesng zauwaza w sztuce

' Doglebna analize zjawisk zachodzacych w sztuce przestrzeni w Polsce w latach 60. XX wieku przeprowadzita
w dysertacji doktorskiej Anna Maria Le$niewska (Nowe miejsce rzezby w sztuce polskiej lat 60. XX wieku
jako wyraz przemian w sztuce przestrzeni, Instytut Sztuki PAN, Warszawa 2015). Badaczka ukazala szeroki
obraz zmian w postrzeganiu rzezby i jej rozszerzonego pola oddzialywania.
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Plenerowa galeria w przestrzeni parku Oliwskiego. Z lewej Tors Stanista-
wa Horno-Poptawskiego (1956 - gips, 1976 - granit). W gtebi Patriarcha
Romualda Frejera (1974, granit). Stan obecny. Fot. J. Szymula-Grygiel

Open-air gallery in Oliwa Park. On the left, Stanistaw Horno-Poptawski's
Torso (1956 - plaster, 1976 - granite). In the background, Romuald Frejer’s
Patriarch (1974 - granite). Present condition. Photo: J. Szymula-Grygiel

tamtego okresu szczegélne uwarunkowania do pojawienia si¢ tak licznych ekspozycji w przestrzeni
publicznej. Jak stwierdzil Wojciech Skrodzki:

Rzezba definitywnie i konsekwentnie zrywa z zamknietym obszarem galerii i pomieszczen
wystawowych, wychodzi w otwartg przestrzen. Nowe zjawiska pojawiaja si¢ na plenerach [...].
W Polsce pojawia sie nowatorska w sensie formy organizacji mecenatu spolecznego inicjatywa
wielu artystow [...]: elblaskie Biennale form przestrzennych zorganizowane i finansowane przez
elblaskie zaktady ,Zamech” w latach 1965 1 19682.

Andrzej K. Olszewski wymienia szereg nowych elementéw charakterystycznych dla rzezby
tych lat, takich jak integracja sztuk, rozszerzanie granic i wkroczenie rzezby w dziedzine ekspe-
rymentéw nie tylko przestrzennych, lecz takze environment czy sztuki pojeciowej®. Zwraca tez
uwage na powstale wowczas istotne realizacje pomnikowe, ktére nie ograniczajg si¢ jedynie do
postawienia monumentu, lecz organizujg otaczajaca go przestrzen®. Pisze:

2 'W. Skrodzki, Dzieta i poszukiwania [w:] A. Osgka, W. Skrodzki, Wspétczesna rzezba polska, Warszawa 1977,
5. 33.
3 AK. Olszewski, Dzieje sztuki polskiej 1890-1980 w zarysie, Warszawa 1988, s. 133.

4 Ibidem, s.134-135.

103



Ochrona Zabytkow | 2024, nr 2 DZIELA SZTUKI

) %

‘-“.
5. -I_. -

Adam Smolana, Zagle (1974,
blacha stalowa). Fot. R. Petrajtis.
Zrédto: Archiwum MNG
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Adam Smolana, Sails (1974,
steel plate). Photo: R. Petrajtis.
Source: MNG Archives
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Rzezba pomnikowa wigze si¢ bezposrednio z rzezbg plenerowg. Dziedzina ta réwniez zaczela
sie bujnie rozwija¢ w latach sze$¢dziesiatych i siedemdziesigtych. Wspolne plenery rzezbiarzy
polskich i zagranicznych wzbogacily krajobraz polskich miast i miasteczek licznymi rzezbami,
a nawet calymi galeriami rzezb w parkach, alejach spacerowych itp.®.

Wsrdd przywotanych przez autora licznych galerii plenerowych powstatych w tamtych latach
wspomniana jest takze galeria w Oliwie (z wczesniejszg o rok od faktycznej datg powstania - 1975)°.
Whikliwej charakterystyki fenomenu pleneréw rzezbiarskich oraz dekoracji miast doko-
nata Irena Grzesiuk-Olszewska. Przy okazji wzmiankuje ona ekspozycj¢ w parku w Oliwie jako
jedna z wielu tego typu galerii pod gotym niebem’. Autorka wymienia tez gdanskie osiedle Zabian-
ka z rzezbami i ceramicznymi reliefami Swietlany Zerling wsrdd innych realizacji plastycznych,
ktore zmienily oblicze polskiej przestrzeni publicznej®. Sztuka wnikajaca w obszary urbanistyczne,
w tkanke miast spelniata postulat estetyzacji i humanizacji przestrzeni do zycia: osiedli, terenow
rekreacyjnych czy budynkéw uzytecznosci publicznej.
W tamtym czasie rzezba zaczyna coraz czgsciej wystepowac na otwartej przestrzeni. Zmia-
nom ulegaja tez jej funkcja i forma. Warte odnotowania jest pojawienie si¢ wielu nowych zjawisk
i trendow w rzezbie, a takze silnych indywidualnosci i osobowosci artystycznych wsrod rzezbiarzy,

takich jak Jerzy Beres czy Wladystaw Hasior.

5 Ibidem, s. 140.

6 Ibidem.
7 L. Grzesiuk-Olszewska, Plenery rzezbiarskie i dekoracje miast - program i rzeczywistos¢, ,,Rzezba Polska”

1987, t. 2,5.134, 137.
8 Ibidem, s. 136.
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Galeria Wspotczesnej Rzezby Gdanskiej w parku Oliwskim. ..

Dla twércow galerii w Oliwie owe przemiany zachodzace w polskiej sztuce byly niezwykle
inspirujace, panowal bowiem woéwczas klimat szczegdlnie sprzyjajacy podobnym inicjatywom.
Nie bez znaczenia jest zwlaszcza kontekst lokalny z bogactwem wydarzen artystycznych w regio-
nie, takich jak elblgskie biennale, awangardowe plenery w Osiekach i Lazach, migdzynarodowe
triennale ceramiczne w Sopocie i Gdansku, plenery w Kadynach czy Festiwal Sztuk Plastycznych
w Sopocie. Podobnie fakt, ze kilka z najwazniejszych monumentéw w historii polskiej wspot-
czesnej rzezby pomnikowej zostato zaprojektowanych przez tworcow z Wybrzeza, aktywizowat
miejscowe srodowisko artystyczne’®. Reprezentowali je rowniez artysci, ktorych prace rzezbiarskie
stanely w parku Oliwskim (fot. 2).

Galeria plenerowa w parku w Oliwie

Koncepcja stworzenia galerii rzezby w parku w Oliwie narodzifa si¢ w 1972 roku w Muzeum Naro-
dowym w Gdansku. Inicjatywe podjat gdanski okreg ZPAP, ktéry wytypowat kilkunastu rzezbiarzy.
Zardwno lista tworcow, jak i data udostepnienia ekspozycji publicznosci ulegaty zmianom™.

O zalozeniu galerii wspomina w sprawozdaniu z dziatalno$ci Muzeum Narodowego w Gdan-
sku za 1976 rok jego dwczesna dyrektorka Danuta Milewska:

»Galeria wspolczesnej rzezby plenerowej” — w parku Adama Mickiewicza w Oliwie, skladajaca si¢
z 15 rzezb wykonanych w brazie, granicie, metalu, ceramice i tworzywach sztucznych. Wystawa ta
zostala pomyslana jako zaczatek stalej ekspozycji plenerowej. Wspoélorganizatorami powyzszej wystawy
byt Zarzad Okregu ZPAP w Gdansku i Urzad Miejski. Komisarzami byli: mgr Jerzy Bradtke - asystent
Dziatu Sztuki Wspdlczesnej MNG, i Wiestaw Pietron - przedstawiciel ZPAP. Galeri¢ udostepniono
w dniu 30 kwietnia 1976 roku".

Sprawozdanie opublikowano w ,,Gdanskich Studiach Muzealnych” w 1978 roku, kiedy ukazato
sie rowniez pierwsze wydawnictwo poswiecone Galerii Wspoélczesnej Rzezby Gdanskiej — prze-
wodnik opatrzony wstepem komisarza ekspozycji, z fotografiami rzezb i biogramami artystow
(wznowiony w 1989 roku, uzupelniony o angielskie tlumaczenia tekstow)'2.

Z kolei wmurowana w poinocng $ciang Palacu Opatéw w Oliwie kamienna tablica pamiat-
kowa (fot. 3) przypomina o organizatorach i wymienia Zrédtfa finansowania przedsiewziecia'.
Znaczacego wsparcia udzielit wowczas Urzad Miejski w Gdansku, a finansowania — Minister-
stwo Kultury i Sztuki ze srodkéw Funduszu Rozwoju Tworczosci Plastycznej. Wspotpraca wielu
podmiotoéw (urzedoéw, instytucji kultury, zaktadéw pracy, stowarzyszen i indywidualnych oséb)
na wielu poziomach i réznych etapach realizacji wskazuje na wyraznie spoleczny charakter
dzialan przy zakladaniu galerii w oliwskim parku. Ponadto jedno z dziet - Ptak Ireny Zabrockiej
(fot. 4) — zostalo wykonane w drewnie podczas pleneru rzezbiarskiego, ktory odbyt si¢ w 1974 roku

9 Wsréd wielu istotnych w Polsce realizacji pomnikowych sa stworzone przez tworcéw z Wybrzeza Pomnik
Obroncéw Wybrzeza na Westerplatte (1966, autorzy: Franciszek Duszeniko, Adam Haupt), Pomnik Ofiar
Obozu Zagtady w Treblince (1964, tych samych autoréw) czy Pomnik Walki i Meczenstwa na Majdanku
(1969, autorzy: Wiktor Totkin i Janusz Dembek).

10 Dokumenty archiwalne Pracowni Rzezby Wspolczesnej Muzeum Narodowego w Gdansku z lat
1972-1978.

" D. Milewska, Dziatalnos¢ Muzeum Narodowego w Gdarisku w 1976 roku, ,Gdanskie Studia Muzealne” 1978,
t. 2, 5. 199-200.

2 J.W. Bradtke, Galeria Wspélczesnej Rzezby Gdariskiej w Parku Oliwskim, wyd. 1, Gdansk 1978; wyd. 2, Gdansk
1989. W tej publikacji pojawila si¢ btedna data otwarcia ekspozycji — 30 marca 1976 roku (s. 3) — ktora byta
pdzniej wielokrotnie powielana.

3 Tablica pamigtkowa zostala wmurowana w poéinocna $ciane Patacu Opatéw w Oliwie w 1977 roku. Tres¢
inskrypcji: GALERIA / WSPOLCZESNE] RZEZBY GDANSKIE] / W PARKU OLIWSKIM / ZORGANIZO-
WANA STARANIEM / MUZEUM NARODOWEGO W GDANSKU / PRZY POMOCY FINANSOWE] /
FUNDUSZU ROZWOJU / TWORCZOSCI PLASTYCZNE] / 1 URZEDU MIEJSKIEGO W GDANSKU.
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Tablica pamigtkowa Galerii
Wspdtczesnej Rzezby Gdanskiej.
Fot. J. Szymula-Grygiel

Commemorative plaque of the
Gallery of Contemporary Gdansk
Sculpture. Photo: J. Szymula-
Grygiel

Irena Zabrocka, Ptak (1976, two-
rzywo sztuczne). Fot. R. Petrajtis.
Zrédto: Archiwum MNG

Irena Zabrocka, Bird
(1976, synthetic material).
Photo: R. Petrajtis.
Source: MNG Archives

w oliwskim zoo'. Dzielo stalo si¢ pdznej forma do wykonania autorskiej repliki w innym ma-
teriale: zdobywajacym w tamtym czasie wielka popularno$¢ tworzywie sztucznym. Te i jeszcze
kilka innych rzezb utrwalono w Zakladach Artystycznych ART w Gdansku-Wrzeszczu, natomiast
pomoc przy odlewach z brazu organizatorzy plenerowej ekspozycji uzyskali w Stoczni Marynarki
Wojennej w Gdyni'®. Zdecydowano, ze zakupione dziela stang si¢ wlasnoscig Muzeum Narodo-
wego w Gdansku, zostana wpisane do inwentarza muzealnego i beda objete opieka oraz nadzorem

14 T. Rafatowski, Artysci wsrod zwierzgt. Plener animalistyczny w oliwskim ZOO, ,,Glos Wybrzeza’, 27-29.09.1974.

15 Dokumenty w archiwum Pracowni Rzezby Wspélczesnej Muzeum Narodowego w Gdansku z lat 1972-1978.

106
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Fragment mapy sytuacyjno-wysokosciowej parku Oliwskiego (1969, adnotacje
71972). Zrédto: Archiwum MNG

Detail of the site plan and elevation map of Oliwa Park (1969, annotations 1972).
Source: MNG Archives

muzealnej instytucji'é. Prze$ledzenie wszystkich watkow dotyczacych powstawania parkowej galerii
rzezby pozwala stwierdzi¢, ze wigkszo$¢ tych dziatan odbyta sie w ramach mecenatu panstwa.
Oliwski zbidr rzezb jest niejednolity, cechuje go réznorodnos$¢ stylistyk i form. Tworcy zasto-
sowali rozne materialy i skorzystali z réznych technik wykonania, w swoich dzietach poruszyli tez
catkowicie odmienne tematy'’. Mimo to odnosi si¢ wrazenie dobrego zestrojenia wszystkich form
rzezbiarskich w harmonijng kompozycje przestrzenng, na co niewatpliwy wptyw miato przemy-
$lane wtopienie dziet w pejzaz parku Oliwskiego. O lokalizacjach decydowali sami tworcy, ktorzy
konsultowali swoje wybory z organizatorami ekspozycji, a takze z decydentami (wyjatek stanowi
praca Mariana Wnuka, juz niezyjacego w momencie konstytuowania sie galerii)'®. Zachowata si¢
mapa sytuacyjno-wysokosciowa parku w skali 1: 500, sporzadzona w 1969 roku przez geodetow
ze Spotdzielni Pracy Inzynieréw Geodetéw w Gdansku, z naniesionymi przewidywanymi miej-
scami usytuowania rzezb (fot. 5). Dokument opatrzony recznymi adnotacjami oraz pieczeciami
potwierdzajacymi uzyskanie dwczesnie wymaganych zgod poswiadcza, ze wigkszos¢ z zaktadanych
pierwotnie lokalizacji zostala pézniej uwzgledniona. Na mapie widnieja piecze¢ wojewddzkiego

16 Spis muzealiow: Ksiega inwentarzowa muzealiéw artystycznych. Muzeum Narodowe Gdatisk. DSW [Dzial
Sztuki Wspolczesnej] Pracownia Rzezby, wpisy z lat 1973-1977, poz. 31-35, 38, 40—-47, 62—65, 70. Karty
katalogu naukowego muzealiow artystycznych i artystyczno-historycznych - karta dzieta Mariana Wnuka
2 1976 roku oraz wpisy z 1977 roku.

17 ]. Szymula-Grygiel, RzeZba twércow gdariskiej ASP w zbiorach Muzeum Narodowego w Gdatisku [w:] 75 lat
Akademii Sztuk Pigknych w Gdatisku, red. A. Polaniska, M. Scharmach, M. Wrona, Gdansk 2020, s. 104-107.

18 Marian Wnuk 1906-1967, red. A. Wronska, Warszawa 1996, s. 116, 166.
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Zabytkowy park Oliwski.
Stan obecny.
Fot. J. Szymula-Grygiel

Historic Oliwa Park.
Present condition.
Photo: J. Szymula-Grygiel




Galeria Wspotczesnej Rzezby Gdanskiej w parku Oliwskim. ..

Otwarcie ekspozycji plenerowej w par-
ku Oliwskim 30 kwietnia 1976 roku.
Fot. R. Petrajtis. Zrédto: Archiwum
MNG

a) Na pierwszym planie Kosynierom
Gdyni Zbigniewa Zabrockiego (1973,
braz)

b) Anna Pietrowiec, Przedwiosnie
(1973, braz)

c) Zygfryd Korpalski, Ksztatto-
wanie - Narodziny Wenus (1974,
tworzywo sztuczne)

Opening of the open-air exhibition in
Oliwa Park on30 April1976.

Photo: R Petrajtis. Source: MNG Archives
a)Inthe foreground, Zbigniew Zabrocki’s
Inhonour of Gdynia's Scythemen (1973,
bronze)

b) Anna Pietrowiec, Farly Spring (1973,
bronze)

c) ZygfrydKarpalski, Formation - Birth of
Venus (1974, synthetic materials)

konserwatora zabytkéw oraz notatka: ,,Uzgodniono ze stanowiska konserwatorskiego. 8 XII 72”.
Uzyskanie formalnej akceptacji bylo konieczne ze wzgledu na zabytkowy, historyczny charakter
parku, ktory stanowi cze$¢ kompleksu pocysterskiego. Ksztaltowany na przestrzeni wiekéw park
zachowal unikatowy uklad przestrzenny z czescig o regularnie uformowanej roslinnosci, z ka-
nalami i stawami, wobec czego wspdlczesne rzezby postanowiono umiejscowi¢ w krajobrazowej
czesci zalozenia, utworzonej w XIX wieku w stylu angielskim (fot. 6 i 7). Nowy szlak rzezb stat
sie dostepny takze dla okazjonalnych spacerowiczéw, ale przede wszystkim dla mieszkancow
dzielnicy Oliwa, codziennie przemierzajacych gléwne sciezki parku. Odpowiadato to ideom
przyswiecajagcym w dwczesnych latach inicjatorom podobnych galerii, by sztuka stawata si¢ bar-
dziej dostepna, byla na wyciagniecie reki. Oferte kierowano do kazdego odbiorcy, ktory znajdzie
sie w poblizu dziefa sztuki. Budzila rozne reakcje, ale za sprawa pojawienia si¢ w powszechnie
uczeszczanej przestrzeni prowokowata widza do wtasnych odczuc i refleksji. Chodzito ponadto
o oswajanie go ze sztuka wspolczesna, nielatwa w odbiorze, lecz najwyzszej proby — twércami
rzezb byli uznani artysci, znakomici rzezbiarze, aktywnie uczestniczacy w ogdlnopolskich i mie-
dzynarodowych wystawach, plenerach i sympozjach, nazwiska znane z istotnych realizacji, obecne
w wielu publikacjach dotyczacych rzezby wspoélczesne;.
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Czestaw Ciesielski, Ekstremum
(1974, blacha i prety stalowe).
Fot. R. Petrajtis. Zrdto: Archi-
wum MNG

Czestaw Ciesielski, Extremum
(1974, sheet metal and steel
rads). Photo: R. Petrajtis.
Source: MNG Archives

Data otwarcia galerii 30 kwietnia w 1976 roku jest nieprzypadkowa — stanowi kolejny element
peerelowskiej rzeczywistosci, uznano bowiem, ze ekspozycja musi zosta¢ udostepniona publicz-
nosci przed $wietem ludzi pracy, czyli przed 1 maja. Archiwalne zdjecia ujawniaja, ze tego dnia
w parku Oliwskim znalazto si¢ wiele 0séb (fot. 8). Odbiorcéw mogla zaskoczy¢ w wigkszosci
nowoczesna forma dziet, a w kilku wypadkach - takze materialy, ktére postuzyty do utrwalenia
rzezb. Uzycie przez artystow tworzyw dotychczas niestosowanych w rzezbie plenerowej, takich jak
blacha stalowa, drut czy tworzywo sztuczne, stanowilo wyraz nowoczesnego spojrzenia na rzezbe
(fot. 9). Andrzej Os¢ka pisal: ,W polowie lat szes¢dziesiatych, na wystawach, potem na ulicach
i placach miejskich pojawily sie rzezby z metalowych blach, belek, pretéw”"?. Autor wskazatl na
role I Biennale Form Przestrzennych w Elblagu jako zrédla pozniejszej ogdlnopolskiej tendencji
organizowania sympozjoéw, pleneréw i tym podobnych inicjatyw oraz wspdtpracy przemystu
z artystami, czego efektem bylo aranzowanie przestrzeni publicznej zgodnie z duchem nowoczes-
nej mysli technicznej. Dzialania te mozna postrzega¢ jako wcielenie w zycie idei i postulatow
awangardy konstruktywistycznej?°.

W oliwskiej galerii plenerowej niewatpliwie zaskakujace bylo ulokowanie jednego z dziet
w stawie. W tak niecodzienny sposob eksponowano rzezbe Ksztattowanie — Narodziny Wenus
Zygfryda Korpalskiego, ktora na dodatek obracala si¢ poruszana przez wiatr. Dzieki zastosowaniu
przez artyste tworzywa sztucznego forma byta lekka, wigc mogla swobodnie ptywa¢ i wirowa¢
na stawie (fot. 8c). W pdzniejszym czasie w wodzie umieszczono jeszcze jedng rzezbe, z tym ze
w sposéb trwaly - Zagle Adama Smolany wykonane z blachy stalowej?'.

19 A. Oseka, Przemiany formy [w:] A. Osgka, W. Skrodzki, Wspétczesna rzezba polska, op. cit., s. 11.
20 Tbidem.

21 Adam Smolana 1921-1987 [katalog wystawy w Panstwowej Galerii Sztuki w Sopocie, 6.10-3.12.2017], So-
pot 2017, s. 102. Wczeéniej artysta stworzyt juz podobna rzezbe pod takim samym tytulem. W 1968 roku
wykonal ja podczas I Biennale Rzezby w Metalu w Warszawie na Woli.
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Janina Stefanowicz-Schmidt, Niobe
(19731974, braz) (a) oraz tabliczka
zinformacja o obiekcie (b). Stan obec-
ny. Fot. J. Szymula-Grygiel

Janina Stefanowicz-Schmidt, Niobe

(1973-1974, bronze) (a) and plaque
with information about the object (b).
Present condition. Photo: J. Szymula-
Grygiel

Nie sposdb przyblizy¢ sylwetki wszystkich tworcow rzezb w oliwskiej galerii. Warto jednak
nadmieni¢, ze s wérod nich dwa nazwiska szczegélnie zastuzonych rzezbiarzy i profesoréw
(zaréwno dla rozwoju rzezby jako dyscypliny nauczanej w Panstwowej Wyzszej Szkole Sztuk
Plastycznych w Gdansku, jak i dla rzezby polskiej w ogéle) - Mariana Wnuka i Stanistawa Horno-
-Poptawskiego. Ich dzieta powstaly wczesniej niz pozostale rzezby z galerii, bo w potowie
lat 50. XX wieku??. Oprocz wczesniej wymienionych autorami rzezb umieszczonych w parku
w Oliwie byli: Alfred Wisniewski, Adam Smolana, Albert Zalewski, Anna Pietrowiec, Janina
Stefanowicz-Schmidt, Romuald Frejer, Stawoj Ostrowski, Czestaw Ciesielski, Zygmunt Kepski,
Zygtryd Korpalski, Irena Loroch, Wiestaw Pietron, Irena Zabrocka i Zbigniew Zabrocki. Prace
przeznaczone do parku wykonali takze Swietlana Zerling i Henryk Lula, jednak ostatecznie nie
zostaly one wlaczone do ekspozycji plenerowe;.

Dewastacja i konserwacja rzezb

Lata ekspozycji w plenerze odcisnely na rzezbach swoje pietno. Wystawione na dzialanie warunkow
atmosferycznych, a co gorsza — niestety — niszczone przez wandali dziela coraz bardziej domagaty
sie renowacji. Zgromadzenie srodkéw na dziatania naprawcze nie bylo latwym zadaniem, jed-
nak w 2021 roku, dzieki dotacji z Urzedu Miejskiego w Gdansku, udato si¢ dokona¢ konserwacji
9 216 plenerowych rzezb (prace trwaly od czerwca do listopada). Pozostatych 7 obiektow zostato
odrestaurowanych w 2022 roku®3. Konserwacji i restauracji 12 dziel podjeta si¢ pracownia Andrzeja
Karolewicza, natomiast 4 obiekty zostaly odrestaurowane przez konserwatorki Marie Prochniewska

22 Rzezba Mariana Wnuka jest wzmiankowana w: Marian Whuk 1906-1967, op. cit., s. 116, 166. Tors Stanistawa
Horno-Poplawskiego zostal zakupiony do Muzeum Narodowego w Gdansku w 1973 roku i przekuty w gra-
nicie w 1976 roku. Fotografi¢ rzezby z 1956 roku opublikowano w: D. Grubba, Stanistaw Horno-Poptawski.
Droga sztuki - sztuka drogi [katalog wystawy w Panstwowej Galerii Sztuki w Sopocie, 2-30.07.2002], Sopot
2002, 8. 79.

23 Muzeum Narodowe w Gdansku, Konserwacja rzezb w Galerii Wspélczesnej Rzezby Gdariskiej w Parku
Oliwskim, tinyurl.com/ykhsrhtu, dostgp: 11.02.2024.
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Powalone podczas burzy
drzewa w parku Oliwskim,
lipiec 2016. Fot. J. Szymula-
-Grygiel

Trees uproated during
astormin Oliwa Park, July
2016. Photo: J. Szymula-
Grygiel

Akcja wyciaggania z potoku
ZagliAdama Smolany, sier-
pien 2016. Fot. J. Szymula-
-Grygiel

Pulling Adam Smolana’s Sails
out of the stream, August
2016. Photo: J. Szymula-
Grygiel

i Katarzyne Daniel?*. Tabliczki z inskrypcjami w formie niewielkich wolno stojacych postumen-
tow z betonu, zgodnie z zaleceniem gdanskiego wojewodzkiego konserwatora zabytkow, zostaty
umieszczone przy alejkach i §ciezkach, niekiedy w pewnym oddaleniu od samych rzezb (fot. 10).
Mialo to zapobiec gremialnemu wchodzeniu widzéw na trawniki i niszczeniu roslinnosci, wéréd
ktdrej znajduja si¢ obiekty rzezbiarskie, co niestety czesto si¢ zdarzato.

Warto przytoczy¢ niektére historie rzezb z czasu istnienia galerii. Kilka prac zmienito pier-
wotng lokalizacje, miedzy innymi obie rzezby poczatkowo usytuowane w wodzie. Ptywajaca
Wenus zostata definitywnie wyciagnieta ze stawu w listopadzie 2013 roku, po tym jak zaczeta sie
przechylad i tongé¢ z powodu nieszczelno$ci formy z tworzywa. Natomiast metalowe Zagle, umo-
cowane do$¢ prowizorycznie na stojaku do flag, przetrwaty w ten sposéb bez mala 40 lat, az do
momentu, gdy podczas silnej burzy dwa drzewa spadly na nie i wbily je w mul. Rzezba utkwita
w dnie potoku, konieczna byta interwencja strazy pozarnej. Do wyciagania dziela z wody uzyto
napedzanej mechanicznie wyciagarki, niezbedna okazala si¢ takze pomoc nurkéw (fot. 111 12).

Prace wykonane z metalu byly dewastowane na rézne sposoby. Rzezba Przedwiosnie utra-
cifa element wyobrazajacy galazke w formie wianka, wyginano i odrywano prety kompozycji

24 Dokumentacja konserwatorska projektu konserwacji i rewitalizacji rzezb Galerii Wspdlczesnej Rzezby
Gdanskiej w Parku Oliwskim z lat 2021-2022, w archiwum Dziatu Konserwacji Muzeum Narodowego
w Gdansku.
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Alfred Wisniewski, Bogini trawy (1977,
braz). Rzezba zostata skradziona w latach
go. XX wieku. Fot. R. Petrajtis.

Zrédto: Archiwum MNG

AlfredWisniewski, Goddess of Grass
(1977, bronze). The sculpture was stolen
in the 199os. Photo: R. Petrajtis. Source:
MNG Archives

14 Albert Zalewski, Pokusa (1974, braz).
Rzezbe spotkat podobny los
co Boginie trawy. Fot. R. Petrajtis.
Zrédto: Archiwum MNG

Albert Zalewski, Temptation (1974,
branze). The sculpture suffered a similar
fate to Goddess of Grass. Photo: R. Petra-
jtis. Source: MNG Archives

konstruktywistycznej Ekstremum, a rzezba upamietniajaca gdynskich kosynieréw zostala nad-
pifowana. Najdrastyczniej potraktowano dwa dzieta umieszczone przy brzegach stawu — Boginie
trawy (il. 13) oraz Pokuse (il. 14) w latach 9o. XX wieku skradli poszukiwacze ztomu. Wielokrotnie
ucierpiala tez Lawica, ktérej metalowe elementy sukcesywnie wyrywano. Na szczgscie je porzu-
cano, dzigki czemu konserwacja rzezby, polaczona z konieczng rekonstrukejg kilku elementéw,
byta tatwiejsza®.

Na informacje o kradziezach i dewastacjach specyficznie zareagowala Irena Loroch, ktéra
swoja rzezbe z brazu Odpoczynek pokrylta warstwa farby zwanej srebrzanka. Podczas niedawnych
dziatan konserwatorskich przeprowadzono konsultacje, czy zostawic¢ te autorska ingerencje
w dzieto. Zdecydowano, Ze na razie malarska patyna pozostanie na powierzchni figur.

Wiekszos¢ interwencji konserwatorskich polegata na oczyszczaniu obiektéw z zabrudzen
biologicznych i innych powierzchniowych. W przypadku form z tworzywa sztucznego uzupelnio-
no i wzmocniono laminat. Dwie rzezby przeniesiono w nieco inne miejsce — niemal catkowicie
zaslonieta przez galezie rzezbe Ptak oraz Niobe, ktdra oprocz tego, ze zostala przyslonieta przez
drzewo, zaczeta osiada¢ w gruncie. Obie prace zdecydowanie zyskaly na przenosinach i teraz

25 A. Karolewicz, Prace konserwatorskie rzezb wchodzgcych w sklad plenerowej Galerii Wspélczesnej Rzezby
Gdariskiej w Parku Oliwskim im. Adama Mickiewicza, Gdansk 2021 [komputeropis], w archiwum Dzialu
Konserwacji Muzeum Narodowego w Gdansku.
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Zdzistaw Koseda, tawica (1974,
blacha stalowa). Stan obecny.
Fot. J. Szymula-Grygiel

/dzistaw Kaseda, Shoal (1974,
steel sheet). Present condition.
Photo: J. Szymula-Grygiel

tawicabyta sukcesywnie niszczona
przez wandali. Fot. A. Karolewicz

Shoalwas gradually destroyed by
vandals. Phota: A. Karolewicz

tawicaw trakcie konserwacji.
Fot. A.Karolewicz

Shoalundergoing conservation.
Photo. A Karolewicz

bardziej intryguja spacerujacych. Przechodnie czesto si¢ przy nich zatrzymuja i chetnie robig
im zdjecia.

W trakcie przeprowadzanej konserwacji zdecydowano o objeciu prac z Galerii Wspoétczesnej
Rzezby Gdanskiej stalg opieka konserwatorska. Zostat juz wdrozony program prewencyjny. W jego
ramach jest monitorowany stan obiektéw, ustalono tez harmonogram prac interwencyjnych
(fot. 15-17).

Badania nad galeria plenerowa

Od kilku lat Galeria Wspoétczesnej Rzezby Gdanskiej w parku w Oliwie jest objeta badaniami
w ramach specjalnego projektu. Istotny aspekt tych badan to spojrzenie na te plenerowa galerie
rzezby z réznych punktéw widzenia. Zaczeto od scharakteryzowania samego zbioru obiektow,
kolejnym krokiem jest przygotowanie monografii, ktéra przyblizy histori¢ powstania ekspozycji
w parku w Oliwie na tle podobnych zalozen swoich czaséw, czyli jako zjawiska artystycznego lat
70. XX wieku w Polsce.
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Muzealne przewodniki po
Galerii Wspotczesnej Rzezby
Gdanskiej w parku Oliwskim
zlat1978,198gi2022.

Fot. J. Szymula-Grygiel

Museum guidebooks to the
Gallery of Contemporary
Gdansk Sculpture in Oliwa
Park from1978,1989 and 2022.
Photo: J. Szymula-Grygiel

GALERIA WSPOE(_‘.ZESNEJ
RZEZBY GDANSKIEJ

W PARKU OLIWSKIM

Ptak Ireny Zabrockiej
po niedawnej renowacji.
Fot. J. Szymula-Grygiel

Irena Zabrocki's Bird after
recent restoration work.
Photo: J. Szymula-Grygiel

Wkroétce po ukonczeniu konserwacji dziet z galerii plenerowej Muzeum Narodowe w Gdan-
sku rozpoczelo dziatania promocyjne i edukacyjne?é. Galeria Wspolczesnej Rzezby Gdanskiej
ma swoja zakladke na stronie internetowej muzeum, a w 2022 roku zostal wydany Spacerownik
po Galerii Wspétczesnej Rzezby Gdariskiej w Parku Oliwskim (ktory doczekal si¢ juz drugiego
wydania), proponujacy trase zwiedzania galerii rzezb?’ (fot. 18). Szlakiem rzezb w parku or-
ganizowane s3 spacery, ktore cieszg si¢ sporym zainteresowaniem. Ponadto ukazalo si¢ kilka
artykuléw zapowiadajacych i polecajacych takie spacery. Publikacja jednego z takich tekstow
wzbudzila nawet ozywiong dyskusje czytelnikow na temat tego, czy parkowe rzezby powinny
wroci¢ w pierwotne lokalizacje?®.

26 Muzeum Narodowe w Gdansku, Galeria Wspdtczesnej Rzezby Gdariskiej w Parku Oliwskim, tinyurl.com/
mt6yy867, dostep: 11.02.2024.

27 K. Glazer, A. Zagrobelny, Spacerownik po Galerii Wspotczesnej Rzezby Gdariskiej w Parku Oliwskim, wyd. 1,
Gdansk 2022; wyd. 2, Gdansk 2023.

28 M. Raczek, Wybierz si¢ na spacer po parku Oliwskim szlakiem rzezb wspélczesnych, tinyurl.com/yfkk277s,
dostep: 11.02.2024; G. Pewinska-Jasniewicz, Dramatyczna historia rzeZb w Parku Oliwskim, tinyurl.com/
3dw3ucrs, dostep: 11.02.2024.
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Namacalnym dowodem na poparcie tezy, ze zainteresowanie sztukg w otaczajacej nas prze-
strzeni znaczgco wzrosto w ostatnich latach, jest cenna inicjatywa Centrum Sztuki Wspolczesnej
Laznia w Gdansku. Tam powotano projekt GAPS (Gdansk, Artysci, Przestrzen, Sztuka), do
ktdrego zostali zaproszeni badacze zagadnien zwigzanych ze sztuka w lokalnej przestrzeni ze-
wnetrznej. Jak napisano na stronie projektu, ,,GAPS zajmuje si¢ inwentaryzacja, dokumentacja,
opisem i prezentacjg obiektow o znamionach sztuki, ktére mozna znalez¢é w przestrzeni publicz-
nej Miasta Gdanska™?’. W ramach tego projektu zostaly réwniez opisane obiekty znajdujace sie
w plenerowej galerii rzezby w parku Oliwskim, wraz z usytuowaniem ich na mapie Gdanska?®.
Na stronie GAPS s3 zamieszczone fotografie rzezb obrazujace ich stan sprzed dokonanej ostatnio
renowagcji*' (fot. 19).

Podsumowanie

Dla instytucji muzealnej opiekujacej si¢ rzezbami w plenerze sprawowanie wtasciwego nadzoru
nad zgromadzonymi obiektami stanowi z pewnoscia wyzwanie. Zaréwno dokonana w ostatnich
latach konserwacja dziel, jak i podjete dzialania promocyjne i edukacyjne spowodowaly istotny
wzrost zainteresowania galerig rzezb w parku w Oliwie. Zblizajacy si¢ jubileusz pie¢dziesigciolecia
istnienia tej galerii plenerowej sklania do pewnych podsumowan. Jednoczesnie moze stanowic¢
dobry impuls do dalszego budowania marki Galerii Wspodlczesnej Rzezby Gdanskiej jako zna-
komitego przyktadu sztuki plenerowej swoich czaséw.

mgr Joanna Szymula-Grygiel

Historyczka sztuki. Studiowata na Katolickim Uniwersytecie Lubelskim. Ukonczyta tez studia podyplomowe italia-
nistyczne na Uniwersytecie Gdanskim. Od 2001 roku pracuje w Muzeum Narodowym w Gdansku, w Oddziale Sztuki
Nowoczesnejw Patacu Opatdw w Oliwie. Opiekuje sie muzealna kolekcja wspdtczesnej ceramikiirzezby, w tym Galeria
Wspotczesnej Rzezby Gdanskiej w parku Oliwskim. Zajmuje sie problematyka rzezby (przede wszystkim wspétczesnej,
ale tez sredniowiecznej). Jest kuratorkg wystaw promujacych ceramike unikatowa. Pisze teksty poswigcone zagad-
nieniom wspotczesnej ceramiki oraz rzezby. Obecnie przygotowuje monografie plenerowej galerii rzezby w parku
Oliwskim. Zostata redaktorka merytoryczna projektu GAPS, ktdry bada sztuke w przestrzeni publicznej Gdanska.
Interesuje sie street artem i wszelkimi przejawami sztukiw przestrzeni zewnetrznej. Jest mitosniczka kultury Italii.

Joanna Szymula-Grygiel, MA

Art historian. She studied at the Catholic University of Lublin. She also completed postgraduate studies in Italian at
the University of Gdarsk. Since 2001, she has been employed at the National Museum in Gdansk, in the Department
of Modern Art located in the Abbots'Palace in Oliwa. Her responsibilities include curating the museum's collection of
contemporary ceramics and sculpture, which includes the Gallery of Contemporary Gdansk Sculpture in Oliwa Park.
Her research encompasses sculpture, with a particular focus on contemporary works, but also on medieval art. She
is a curator of exhibitions promoting unique ceramics. She also writes on contemporary ceramics and sculpture.
She s currently preparing amonograph on the open-air sculpture gallery in Oliwa Park. Furthermore, she is the content
editor of the GAPS project, which investigates art in the public space of Gdarsk. She is interested in street art and
all manifestations of art in outdoor spaces. She is also a fervent admirer of Italian culture.
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Porazka wpisana w tozsamosc. Od historii

i krytyki | Biennale Rzezby w Metalu do
wspotczesnych funkeji dziedzictwa biennale
i towarzyszacych mu emoc;ji

A project doomed to failure. From the history
and criticism of the First Biennale of Metal
Sculpture to the present-day functions of the
Biennale's legacy and associated emotions

Xawery Stanczyk, Porazka wpisana w tozsamos¢. Od historii i krytyki I Biennale RzeZby w Metalu do wspotczesnych
funkcji dziedzictwa biennale i towarzyszgcych mu emocji, ,Ochrona Zabytkow” 2024, nr 2, s. 119-144.

Abstrakt

W 1968 roku odbylo si¢ w Warszawie I Biennale Rzezby w Metalu. W ramach imprezy we
wspolpracy z warszawskimi zaktadami powstalo kilkadziesigt duzych obiektow, nastepnie
rozmieszczonych wzdluz ul. Kasprzaka na Woli. W kolejnych dekadach wigkszo$¢ rzezb
zaginela, a te, ktore przetrwaty do dzi$, znajduja si¢ obecnie na niewielkim i zaniedbanym
skwerze im. ptk. Kuzmirskiego-Pacaka migdzy ulicami Wolska a Kasprzaka.

W 2023 roku, z okazji 55. rocznicy I Biennale Rzezby w Metalu, dziedzictwo wyda-
rzenia oraz skwer, na ktérym obecnie znajduja sie prace, staly sie przedmiotem projektu
artystyczno-badawczego Skwer Rzezby na Woli. W ramach projektu zespot artystek
i artystow oraz badaczek i badaczy we wspolpracy z lokalng spotecznoscia podjal in-
terdyscyplinarne dzialania na przecigciu miedzy innymi sztuki, architektury, ekologii
i studiéw miejskich. Rzucilo to nowe $wiatlo na histori¢ rzezb, ich otoczenie przyrodnicze
oraz architektoniczno-urbanistyczne, spoteczne uzycia oraz obraz w pamieci spofeczne;.

Artykut przedstawia historie I Biennale Rzezby w Metalu, przybliza krytyke tego
wydarzenia wraz z jej przyczynami i kontekstami, omawia procesy rozproszenia, degra-
dacji, przemieszczen i renowacji rzezb, a na koniec prezentuje koncepcje, cele i rezultaty
projektu Skwer Rzezby na Woli w kontekscie historii rzezb, ich topografii i otaczajacej
przestrzeni oraz zagadnien ekologicznych.

* Katedra Socjologii Sztuki Instytutu Socjologii
Uniwersytet £odzki
ORCID: 0000-0003-0042-0016
e-mail: xawery.stanczyk@uni.lodz.pl
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Stowa kluczowe
rzezba, dziedzictwo, Zyrafa, Wola, Biennale Rzezby w Metalu, Skwer Rzezby

Abstract
In 1968, the 1st Biennale of Metal Sculpture took place in Warsaw. As part of the event,
dozens of large compositions were created in collaboration with factories in Warsaw and
then installed along Kasprzaka Street in the Wola district. In the decades that followed,
most of the sculptures disappeared, and those that survived are now located in the small
and neglected Colonel Kuzmirski-Pacak Square between Wolska and Kasprzaka streets.
In 2023, on the 55th anniversary of the First Biennale of Metal Sculpture, the legacy of
the event and the square where the works are now located became the subject of an artistic
and research project — Skwer Rzezby na Woli (Sculpture Square in the Wola district).
As part of the project, a team of artists and researchers, in collaboration with the local
community, undertook various interdisciplinary activities at the point of convergence
between art, architecture, ecology, urban studies and other disciplines. This has shed new
light on the history of the sculptures, their natural, as well as architectural and urban
environment, their social uses and their image in the memory of the general public.
The article presents the history of the First Biennale of Metal Sculpture, takes a closer
look at the criticism of this event and the reasons and contexts of its organization, discusses
the processes of dispersal, degradation, relocation and renovation of the sculptures, and
finally presents the concept, aims and results of the Skwer Rzezby na Woli project in the
context of the history of the sculptures, their relationship with the surrounding space,
and ecological issues.

Keywords
Sculpture, legacy, Giraffe, Wola, Biennale of Metal Sculpture, Skwer Rzezby (Sculpture
Square)

| Biennale Rzezby w Metalu - (niezbyt) ,trwaty akcent plastyczny”

W 1968 roku odbyto sie I Biennale Rzezby w Metalu w Warszawie, pierwsze i - jak si¢ okazalo —
jedyne. W historii zorganizowanej z rozmachem imprezy do dzi$ jest wiele luk i niescistosci: trudno
ustali¢ liczbe wykonanych rzezb, nie wiadomo, co si¢ stalo z tymi, ktdre nie przetrwaty do czasow
obecnych, nieznana pozostaje pelna lista zakladéw uzyczajacych materiatu, przestrzeni, narzedzi
i fachowej wiedzy do wykonania rzezb, nie wiadomo, dlaczego mimo planéw kontynuacji biennale
okazalo si¢ jednorazowym wydarzeniem, wreszcie nie ma pewnosci co do szczeg6iow koncepcji
rozlokowania duzych rzezb wzdtuz ul. Kasprzaka na Woli. W dodatku niemal od poczatku im-
preza nie miala dobrej prasy, a wrecz stuzyla za negatywny przyklad zjawisk okreslanych mianem
pleneromanii i epidemii plenerowej, a takze powierzchownej estetyzacji przestrzeni miasta i watp-
liwej dekoracyjnosci sztuki publicznej w PRL. Trudno nie odnies¢ wrazenia, ze zachowane do
dzi$ rzezby z biennale sg traktowane po macoszemu przez wladze miejskie. Zarazem przez 55 lat
od wydarzenia wpisaly sie w krajobraz i tozsamo$¢ Woli, a najbardziej znana Zyrafa autorstwa
Wiadystawa Dariusza Frycza (wraz ze swojg mtodsza siostra stojacg przed praskim zoo) - takze
w tozsamo$¢ Warszawy'.

W gronie organizatoréw imprezy znalazly si¢ Dzielnicowa Rada Narodowa Warszawa-Wola,
Wojewddzka Komisja Zwigzkéw Zawodowych w Warszawie i Okreg Warszawski Zwigzku Pol-
skich Artystow Plastykow, a ,,Express Wieczorny” objat wydarzenie patronatem. Najwazniejsze
w tym zestawieniu byly, oczywiscie, okreg ZPAP i komisja zwigzkowa — ten pierwszy wyszedt

' Nie przypadkiem w filmie Warszawa Dariusza Gajewskiego z 2003 roku po zasypanych $niegiem stolecznych
ulicach majestatycznie przechadza si¢ zyrafa — niemal oniryczna figura w chlodnym i ponurym pejzazu.
Rezyser wyjasnial: ,,Zyrafa w Warszawie, miejscu bardzo specjalnym dla naszego kraju i kultury - ten obraz
pojawil si¢ w mojej gtowie wiele lat temu. I wtasnie dlatego, by wyttumaczy¢ jego pojawianie sig, zrobitem
ten film”. Cyt. za: K. Kozakiewicz, Pozbawieni zludze#, tinyurl.com/ynprfjf8, dostep: 19.01.2024.
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z inicjatywa organizacji biennale i zajat sie kwestiami artystycznymi, podczas gdy zwiazki zawo-
dowe zaangazowaly w przedsigwziecie zaktady pracy. Komisarzem generalnym I Biennale Rzezby
w Metalu zostal nie kto inny, tylko Frycz, rozpoznawalny juz wtedy rzezbiarz, ktéry od 1967 roku
byl wiceprzewodniczacym Zarzadu Sekcji Rzezby Zarzadu Gléwnego ZPAP i przewodniczacym
Sekcji Rzezby Okregu Warszawskiego ZPAP (odpowiadal miedzy innymi za organizacj¢ plene-
réw rzezbiarskich w calym kraju). W jury zasiedli rowniez uznani i nagradzani rzezbiarze: Jozef
Kandefer, Stanistaw Kulon, Franciszek Masiak, Stanistaw Stonina, Karol Tchorek i Gustaw Zemfa.
Zgodnie z typowym schematem pleneru przemystowego wybrano tez komisarzy w poszczegélnych
fabrykach. Zostali nimi: Edmund Matuszek, Jézef Markiewicz, Ewelina Michalska, Mirostaw
Smorczewski, Antoni Slezak, Maciej Szanikkowski i Barbara Zbrozyna (brak informacji, ktérymi
zakladami zajmowali si¢ poszczegdlni komisarze). Wydawac by si¢ moglo, ze tak silne skiady
organizatoréw, juroréw i komisarzy gwarantowaly sukces, jednak w opinii krytyczek i krytykow
impreza skonczyla si¢ niepowodzeniem.

W biennale wzielo udzial 35 artystek i artystow z kraju i zagranicy (w przypadku duzych
rzezb — Ludmita Stehnova z Czechostowacji i Vasco Prado z Brazylii). Ich dziela zostaty pokaza-
ne w trzech miejscach. Najwazniejsza byta Galeria Rzezby, odstonieta 28 wrzesnia 1968 roku na
ul. Kasprzaka, obejmujaca 38 form przestrzennych wielkosci od 2 do 10 metréw. W pobliskim
parku Sowinskiego na wystawie czasowej pokazano 40 eksponatéw niewielkich rozmiaréw.
Natomiast w Galerii Rzezby ZPAP przy ul. Marchlewskiego 36 (obecnie Jana Pawta II) otwarto
Migdzynarodowa Wystawe Rzezby w Metalu w Fotografii. Zaprezentowano na niej 8o fotogra-
mow autorstwa 38 0sob, w tym reprodukcje dziet Césara Baldacciniego i innych wspoétczesnych
tworcow. Cho¢ pierwsza ekspozycja miata przybra¢ charakter staly, a pozostate dwie — czasowy,
to zdaniem Frycza trzy wystawy stanowily ,,jedng calo$¢”2.

Juz na etapie odnotowywania tych podstawowych faktow pojawiajg si¢ rozbieznosci. Wedtug
Frycza album biennale ,,zawiera zdjecia wszystkich prac wystawianych na ul. Kasprzaka (gale-
ria)”3. Jednak zdje¢¢ prac oznaczonych w ten sposob jest tylko 35. Zatem albo trzy duze rzezby
zostaly nieodpowiednio oznaczone, albo w ogole pominieto je w albumie - co stalo si¢ udzialem
istniejacej do dzi§ Kompozycji Tadeusza Siekluckiego - albo... rzezb wcale nie bylo 38. Irena
Grzesiuk-Olszewska wymieniata wéréd duzych rzezb XXX Jerzego Jarnuszkiewicza, Narodziny
Zbrozyny i Motyla Teresy Brzdskiewicz* - trudno powiedzie¢, czy to pomylka autorki, czy te prace
rzeczywiscie powstaly w kilkumetrowych wersjach. Co wiecej, w niektérych pézniejszych zrédtach
pojawia sie zaskakujaca informacja o 60 duzych rzezbach®. Zrédlem tej pomytki byt prawdopo-
dobnie ,,Express Wieczorny’, czyli patron biennale, ktory 27 wrzesnia 1968 roku — w przeddzien
otwarcia wystaw — donosil wielkim drukiem na pierwszej stronie: ,,60 monumentalnych kompo-
zycji na ulicy Kasprzaka i w parku Sowinskiego™. By¢ moze dziennikarzowi ,,Expressu” zlaly sie
»~monumentalne kompozycje” z Kasprzaka (wedlug albumu - 38) z mniejszymi obiektami z parku
(wedtug albumu - 40), ale to dalej nie wyjasnia liczby 60. Wskazéwki mozna szuka¢ w wypowiedzi
Lecha Grabowskiego w albumie biennale. Wedlug tego socjologa i historyka sztuki oprocz glow-
nych dziet zamontowanych na osi Kasprzaka w parku Sowinskiego ,,stanely wokoét wechodzacego
w obreb parku stadionu i na jego skarpie liczne projekty i w mniejszej skali zrealizowane prace,

~

I Biennale Rzezby w Metalu, Warszawa 1969, [bez paginacji]. Stamtad pochodza réwniez informacje o liczbie
prac na poszczego6lnych wystawach.

Ibidem.

L. Grzesiuk-Olszewska, Plenery rzezbiarskie i dekoracje miast — program i rzeczywistos¢, ,Rzezba Polska”
1987, t. 2, 5. 106.

w

~

o

Ta niewiarygodna liczba powtarza si¢ chociazby w portalu sztuka.net (P. Giergon, Warszawa — I Biennale
Rzezby w Metalu, tinyurl.com/47k4c6yb, dostep: 19.01.2024), na Wikipedii (Metalowe rzezby uliczne na Woli
w Warszawie, Wikipedia, tinyurl.com/cp2wukwd, dostep: 19.01.2024) czy w katalogu Publiczna kolekcja
sztuki XXI wieku m.st. Warszawy, red. E. Bartosik et al., Warszawa 2012, s. 80.

6 Jutro spotykamy si¢ na Wolskim Biennale RzeZby w Metalu, ,Express Wieczorny”, 27.09.1968, s. 1.
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czesto glowna realizacje poprzedzajace™. Jezeli na czasowej (trwajacej do 5 listopada 1968 roku)

Wystawie Malych Form pokazano zaréwno niewielkich rozmiaréw rzezby, jak i ,,projekty glow-
ng realizacje poprzedzajace”, to mozliwe, ze finalnych obiektéw — duzych i matych - bylo okoto
60. Skadinad wiadomo, ze w ramach trwajacego od lipca do wrzesnia biennale powstaly rzezby,
ktdre nie znalazly si¢ na zadnej z trzech wystaw, tak jak Odlewnik Mieczystawa Naruszewicza,
stworzony w prezencie dla odlewni Huty Warszawa®. Nasuwa sie pytanie, jak wiele dziel powstato
w trakcie biennale dla partycypujacych w imprezie zaktadéw pracy, a nie na wystawe. W przypadku
matych rzezb od poczatku zakladano, ze po zakonczeniu wystawy w parku Sowinskiego zostang
przeniesione na teren zakladéw pracy i osiedli mieszkaniowych ,jako elementy dekoracyjne”™,
ale te plany nie dotyczyty duzych obiektow.

Niektore rzezby powstaly z mysla o wybranych fabrykach, jednak ostatecznie znalazly sie
w Galerii Rzezby (to oryginalne okreslenie z albumu biennale) na ul. Kasprzaka, zwanej tez Eks-
pozycja Duzych Rzezb (t¢ nazwe mozna znalez¢ chociazby u Grzesiuk-Olszewskiej). ,, Express
Wieczorny” donosil, ze Melodia Elzbiety Rolke-Misztal nie przypadkiem przypomina maszty,
z ktorych rozchodza si¢ kregi fal radiowych, poniewaz forma zostata ,,poswiecona przez autorke
Zaktadom Radiowym im. Kasprzaka™'®. Wigze si¢ z tym jeszcze inne pytanie: gdzie mialy zostaé
rozmieszczone formy przestrzenne, ktére byty wykonane we wspolpracy z licznymi przedsie-
biorstwami z Woli i spoza dzielnicy, a w niektérych przypadkach im poswiecone? Czy artystki
i artysci tworzyli je z my$la o otoczeniu wybranego zaktadu czy o konkretnym miejscu w ciagu
ul. Kasprzaka?

Niektore wspoélczesne zrédta, chocby katalog Publiczna kolekcja sztuki XXI wieku m.st. War-
szawy, odnosnie do Ekspozycji Duzych Rzezb stosuja termin ,,galeria samochodowa™"!, ktérego
jednak prézno szukac w starszych artykutach i opracowaniach. Okreslenie prac ustawionych na
pasie zieleni miedzy jezdniami mianem ,,galerii samochodowej” sugeruje, ze chodzilo tu o celowy
zabieg dostosowania ekspozycji dziet sztuki do dynamicznej percepcji kierowczyn i kierowcow
przejezdzajacych aut; artystki i artysci mieli zosta¢ poinstruowani, ze ich twdrczos¢ bedzie nie
kontemplowana z jednego punktu, jak w tradycyjnym odbiorze, lecz ogladana z okien sungcych
szybko samochodow. Jesli istotnie tak bylo, to galeria wpisywalaby sie w nurt sztuki site-specific.
Z calg pewnoscia duze rzezby od poczatku mialy trafi¢ na ul. Kasprzaka na odcinku od ul. To-
warowej do wysokosci parku Sowinskiego. ,,Express Wieczorny” informowal o tym zalozeniu
juz w maju 1968 roku. Gazeta donosila, Ze rzezbiarze mieli za zadanie ,wkomponowac¢ elementy
rzezbiarskie w teren’, dzigki czemu dziefa stanowilyby ,trwaty akcent plastyczny tej arterii ko-
munikacyjnej”'2. Potwierdzal to komisarz Frycz — celem byly dzieta ,,przede wszystkim ciekawe,
pasujace do otoczenia, w miare kolorowe i trwale”'3. Nie wiadomo, jak precyzyjnie okreslono
to otoczenie w wytycznych dla artystek i artystow. W albumie biennale Grabowski wypowiadat
sie w rownie ogdlnikowy sposdb o wkomponowaniu sie¢ nowych dziet ,w uzyskujaca obecnie
ostateczny ksztalt czes$¢ dzielnicy™ .

W praktyce rzezby zostaly rozstawione na odcinku blisko 3 km w taki sposdb, ze te z nich,
ktére jak Don Kichot Mariana Nowaka mialy charakter figuratywny, zwracaty si¢ w kierunku aut
wjezdzajacych do stolicy od strony Poznania. Cze¢$¢ form faktycznie podejmuje gre z przesuwajacym
sie spojrzeniem i zyskuje na atrakcyjnosci ogladana w ruchu; to przypadek chociazby Bazy Jozefa
Markiewicza, Struktury i Kompozycji Tadeusza Siekluckiego czy Zagli Adama Smolany. Trudno

7 I Biennale RzeZby w Metalu, op. cit.
8 1. Grzesiuk-Olszewska, Plenery rzeZbiarskie i dekoracje miast..., op. cit., s. 107.

9 EJW, Aby Warszawa byla pigkniejsza... Biennale rzezby w metalu, ,Express Wieczorny’, 14.05.1968, s. 3.

0 Jutro spotykamy sie na Wolskim Biennale Rzezby w Metalu, op. cit., s. 2.

1 Publiczna kolekcja sztuki XXI wieku m.st. Warszawy, loc. cit.

12 EJW, Aby Warszawa byla pigkniejsza..., op. cit., s. 1.

3 Ibidem, s. 3.

4 I Biennale Rzezby w Metalu, op. cit.
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jednak uznac to za dowdd zatozenia calego biennale. Tym bardziej ze zdaniem Grzesiuk-Olszewskiej
pierwotne zamierzenia byly inne. Badaczka potwierdzata wprawdzie, ze rzezby ,,stanowi¢ miaty
trwaly akcent plastyczny tej arterii komunikacyjnej’, lecz dodawata: ,,Kilka rzezb miato pozosta¢
na stale na terenie niektérych zaktadéw pracy, stanowiac znak fabryczny i reklame zakladu, inne
za$ w dowolnie wybranych przez artystow punktach dzielnicy lub miasta. Na wniosek komisarza
wystawy zostaly jednak ustawione wzdtuz ul. Kasprzaka™®. W $wietle tej wypowiedzi opowies¢
o galerii samochodowej brzmi jak stworzona retrospektywnie legenda, podczas gdy czes¢ rzezb
powstata z myslg o innych lokalizacjach i - co sie z tym wigze — sposobach percepcji. Tak czy owak,
uklad galerii samochodowej nie przetrwal nawet dwoéch lat, bo na przelomie dekad rozpoczeto
przebudowe ul. Nowo-Bema w celu poltaczenia Woli z Ochotg - juz 5 marca 1973 roku oddano
do uzytku al. Rewolucji Pazdziernikowej (od 1990 roku Prymasa Tysigclecia), ktora rozciggata
sie od Alej Jerozolimskich przez tunel pod torami kolejowymi po ul. Gérczewska. W zwiazku
z budowa al. Rewolucji Pazdziernikowej ciag Ekspozycji Duzych Rzezb zostal przerwany, a cze$é
obiektow przeniesiono w okolice skrzyzowania Rewolucji Pazdziernikowej i Gorczewskiej. Tak sie
stalo miedzy innymi z Zyrafg, ktéra poczatkowo znajdowata sie na wysokosci Instytutu Chemii
Organicznej PAN przy Kasprzaka, a nastepnie staneta przy Goérczewskiej, w okolicy parku Mo-
czydfo — w miejscu, gdzie niediugo pdzniej (w 1975 roku) zaczal rozgrywac swoje mecze WRKS
Olimpia - a po pewnym czasie przesunigto ja blizej jezdni Gérczewskiej. W swiadomosci miesz-
kanek i mieszkanicow Woli Zyrafa znacznie czeéciej kojarzy si¢ whasnie z s3siedztwem stadionu
Olimpii (zima klub otwieral w poblizu rzezby §lizgawke) niz z pierwotng lokalizacjg. W tamtym
okresie Zyrafa zmienita tez barwe - z grafitowej na piaskows, z czarnymi cetkami'é.

Biennale zakladalo wspotprace robotniczo-artystyczng, w ramach ktérej rzezbiarki i rzezbiarze
mogli skorzystac z zaplecza technicznego i fachowej pomocy 0s6b zatrudnionych w stotecznych
fabrykach. A przede wszystkim - z metalowego ztomu, co wspdlcze$nie nazwaliby$my upcy-
klingiem. Rézne zrédla wymieniaja rozne listy przedsiebiorstw zaangazowanych w organizacje
imprezy, co utrudnia rozpoznanie, gdzie mogla powsta¢ dana rzezba i gdzie poczatkowo miata
zosta¢ umieszczona. Album biennale wymieniat 10 zakltadéw: FSO, Hute Warszawa, Instal, Mennice
Panstwowa, Przedsiebiorstwo Budownictwa Uprzemyslowionego, Rejonowa Zbiornice Ztomu,
Przedsigbiorstwo Produkcji Elementéw Budowlanych, Warszawska Fabryke Pomp, Warszawskie
Zaklady Budowy Urzadzen Przemystowych im. Ludwika Warynskiego oraz Warszawskie Zakta-
dy Mechanizacji Budownictwa ,,Zremb”"’. Wiadomo jednak, ze przedsigbiorstw wspierajacych
biennale bylo wigcej. Jeszcze przed rozpoczeciem pracy przez artystki i artystow Frycz twierdzit
w ,,Expressie Wieczornyn’, ze zglosito si¢ 10 zakladéw, ale oprécz podanych w albumie FSO,
Huty Warszawa, Warszawskiej Fabryki Pomp i zakladéw im. Warynskiego wymienil Zaklady
Mechaniczne im. Marcelego Nowotki, Zaktady Wytwdrcze Lamp Elektrycznych im. Rézy Luk-
semburg, Centralng Skfadnice Ztomu oraz Walcowni¢ Metali Kolorowych'®. Te przedsi¢biorstwa
mialy pomagac tworczyniom i twércom w wykonaniu ich prac (ich pomoc obejmowata rézne
dzialania, od udostepnienia metalowego ztomu, przez spawanie i niklowanie, po pokrycie goto-
wych form plastikiem lub lakierem), ,,a ponadto 27 innych zaktadéw zobowigzalo si¢ w czynie
spolecznym zmontowac je w plenerze”'?. Cztery miesiace pdzniej ,,Express Wieczorny” podawat
jeszcze inng liste mecenaséw biennale: zaklady im. Warynskiego, Odlewnie Warszawskiej Fabry-
ki Pomp, Zremb, Rejonowg Zbiornice Ztomu, a spoza Woli - Hute Warszawa i FSO?°. Réznice
moga wynikac z r6znego stopnia zaangazowania, na przyktad wiadomo, ze Mennica Panstwowa

15 1. Grzesiuk-Olszewska, Plenery rzezbiarskie i dekoracje miast..., op. cit., s. 106.

16 J. Osowski, Przeniesli wolskg zyrafe. Az zmienita kolor, ,Gazeta Wyborcza’, 10.01.2011, tinyurl.com/ydshratp,
dostep: 30.01.2024.

17 ] Biennale Rzezby w Metalu, op. cit.

18 EJW, Aby Warszawa byla pigkniejsza..., op. cit., s. 1.

19 Ibidem.

20 Jutro spotykamy si¢ na Wolskim Biennale Rzezby w Metalu, op. cit., s. 1.
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wybila okoliczno$ciowy medal autorstwa Markiewicza. Co ciekawe, Zadne ze Zrédel nie wymie-
nia Fabryki Wyrobéw Precyzyjnych im. gen. Karola Swierczewskiego, ktéra znajdowala sie przy
Kasprzaka 29/31, a wigc w bezposrednim sgsiedztwie Galerii Rzezby. Mozna tylko zgadywac, czy
popiersie Swierczewskiego, ktdre w 1968 roku wykonat dla tego zakladu Zemta - jeden z juroréw
biennale — powstato w ramach imprezy czy niezaleznie od niej (nie ma o nim $ladu w albumie).

Jakkolwiek wygladata dokladna lista mecenaséw I Biennale Rzezb w Metalu, znalazlo si¢
na niej kilkadziesiat wielkich przedsigbiorstw przemystowych. Takim wsparciem organizacyj-
nym, technicznym, materialowym i finansowym mogla sie poszczyci¢ mato ktéra impreza, co
wymownie $wiadczy o randze, jaka nadano wydarzeniu. Tym bardziej dziwi, ze nie przyciggnelo
ono zbyt wielu znanych nazwisk, a powstate prace w wigkszo$ci spotkaly si¢ z niskimi ocenami
krytyczek i krytykéw. W biennale wzigta udzial grupa znanych rzezbiarek i rzezbiarzy, miedzy
innymi: Teresa Brzoskiewicz, Bronistaw Chromy, Krystian Jarnuszkiewicz, Andrzej Kasten,
Tadeusz Sieklucki i Adam Smolana; obok nich znalazly si¢ osoby mniej znane, a do tego niejed-
nokrotnie niezwigzane wcze$niej z rzezba. Nie byto w tym nic dziwnego - podczas I Biennale
From Przestrzennych w Elblagu wiekszos¢ uczestniczek i uczestnikow rowniez nie specjalizowata
sie w rzezbie?'. Jednak w Warszawie poszukiwania poza wyuczong dyscypling artystyczng nie
przyniosty tak imponujacych efektow.

»Oztuka czy ztom?” - krytyka o biennale

Wriasciwie tylko patronujacy imprezie ,,Express Wieczorny” wypowiadal sie o rzezbach entuzja-
stycznie. Na dzien przed otwarciem ulicznej Galerii Rzezby niemal pial z zachwytu: ,Wola pierwsza
w Warszawie ma swoj salon rzezby na otwartym powietrzu!”??. Dziennikarz gazety przedstawiat
kolejne dziela stawiane wzdtuz Kasprzaka:

Wrtasnie montuje si¢ na podwyzszeniu Koguta Marii Furowicz. Jego wygieta szyja i piers,
wspanialy ogon - ze struzyn zlomu, polyskuja pawia urzekajaca barwa. Jutrzenka Teresy
Brzéskiewicz wyglada jak metaliczny kwiat. Rozwiera swoj kielich i porusza si¢ za najlzej-
szym powiewem wiatru. Rakieta Henryka Wilinskiego wykonuje obroty, a gdy wstuchac sie,
dzwieczy wysokimi tonami. Zonglerka Mirostawa Smorczewskiego, to kompozycja z obreczy,
jakby rzuconych w gore i spietrzonych rekg prestidigitatora?®.

Osobno odnotowano martyrologiczno-patriotyczna tematyke kilku rzezb, w tym Obrony
Woli Smorczewskiego, Bohaterom Woli Janiny Mireckiej, Walki Wiktorii Iljin i Dzieciom poleg-
tym za Warszawe Michalskiej?4. Powstanie tych komemoratywnych, patetycznych dziel miato
charakter rocznicowy. Frycz zapewnial, Ze organizatorzy nie nakladali ograniczen tematycznych,
cho¢ stwierdzit, ze ,,z pewnoscig takie rocznice, jak 25-lecie WP, czy zbliZajaca sie rocznica 25-le-
cia Polski Ludowej beda szczegdlnie inspirowaly rzezbiarzy”?®. Sam komisarz biennale zastynat
figuratywng, wdzieczng i lekkg Zyrafg, ktéra jawi sie na tym tle jako bezpretensjonalny zart,
mrugniecie okiem do publicznosci. Bylo to zgodne z jego zapowiedzia: ,,chodzi nam o to, aby
przetamac dysproporcje istniejace pomigdzy sztuka eksperymentalna, a sztuka potrzebna czlowie-
kowi na co dzien”?. Efektem byl zbiér form mniej lub bardziej abstrakcyjnych i figuratywnych,
podniostych i anegdotycznych.

21 Na I Biennale Form Przestrzennych w Elblagu w rzezbie specjalizowalo si¢ tylko pie¢ osob, podczas gdy
36 reprezentowato malarstwo. Zob. B. Kowalska, Polska awangarda malarska 1945-1970. Szanse i mity,
Warszawa 1975, s. 132.

22 Jutro spotykamy si¢ na Wolskim Biennale Rzezby w Metalu, op. cit., s. 1.
23 Tbidem, s. 2.

24 Tbidem.

25 EJW, Aby Warszawa byla pigkniejsza..., op. cit., s. 3.

26 bidem.

124



Od historii i krytyki| Biennale Rzezby w Metalu do wspotczesnych funkcji dziedzictwa biennale

Rzezba Dzieciom polegtym za Warszawe Eweliny Michalskiej z | Biennale
Rzezby w Metalu. Fot. E. Hartwig, 1968. W zbiorach Muzeum Warszawy

EwelinaMichalska's sculpture To the Children Who Fell for Warsaw from
the First Biennale of Metal Sculpture. Photo: E. Hartwig, 1968. In the
collection of the Museum of Warsaw

Nie spotkalo si¢ to jednak z zyczliwym przyjeciem krytyki. Tygodnik ,,Stolica” informowat
o rzezbach dopiero w numerze grudniowym. ,,Nie wdajac si¢ w oceng’, ale z wyczuwalnym tonem
lekcewazenia, autor zdawkowej notki donosit o ,,salonie’, jaki otrzymata Warszawa ,w oryginal-
nej scenerii ulicznego ruchu”?’. Kiedy dziewie¢ lat pdzniej ,,Stolica” poswiecila obszerny artykut
problemom spofecznym i kulturalnym warszawskiej Woli, nie znalazta si¢ w nim zadna wzmianka
o biennale, cho¢ tekst ilustrowato zdjecie rzezby Awangarda Bronistawa Kubicy?®. Rozbudowana
krytyke imprezy sformutowala Bozena Kowalska na tamach ,,Projektu”. Autorka przedstawila
zalozenia biennale, ktore ,,polegalo na umozliwieniu artystom dzialania formami zwigzanymi
z okreslona sytuacja przestrzeni krajobrazowej i na przetamaniu schematu eksponowania rzezb
w salonach wystawowych”, ale ubolewala, ze dla wielu artystek i artystow ,,byla to pierwsza, nie-
stety, proba sit w operowaniu tak duzymi wymiarami prac i w takich warunkach ich lokalizacji’%’.
Wprawdzie poszczegdlne obiekty, wsrod ktorych Kowalska wyrdzniata Biennal Szankowskiego
i Totem Krystiana Jarnuszkiewicza, byly udane, ale nawet one si¢ gubily w Zle zorganizowanej
przestrzeni. Jedynie Bohaterom Woli Mireckiej i Koncert Tadeusza Wencla wchodzily w dialog
z otoczeniem. Ta druga rzezba

[o]gladana z jednej strony przeciwstawia si¢ swoja zawila konstrukcja prostocie rytmoéw po-
ziomych i pionowych nowoczesnego budynku, z drugiej - koresponduje z falicie zarysowana

27 K.K., Rzezby plenerowe na Woli, ,,Stolica’, 1.12.1968, s. 4.
28 S. Majewski, Legenda o Woli, ,,Stolica’, 27.11.1977, s. 4.

29 B. Kowalska, Rzezby w metalu na warszawskiej ulicy, ,Projekt” 1968, nr 6, s. 8.
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sylweta cerkiewnych kopul. Podobnie forma Mireckiej, trafiona w skali, lekka w konstrukeji,
ale drapiezna w wyrazie — wchodzi w relacje z blokami niedalekich zabudowan na zasadzie
kontrastu®®.

Kowalska przekonywala, ze rozpatrywanie kazdej rzezby osobno, bez uwzglednienia krajo-
brazu, w ktérym si¢ znajduje, byloby zakwestionowaniem sensu usytuowania prac na osi ulicy.
Kompleksowe spojrzenie na rzezby wraz z otoczeniem urbanistycznym ujawnia jednak ,,stabg
strong calej imprezy™'. Krytyczka pisala:

Galeria Kasprzaka jest luznym zbiorem dobrych i stabych rzezb, nie dostosowanych skala
do rozleglej arterii miejskiej, na ktdrej je ustawiono, a zatem w znakomitej wigkszosci nie
nawiazujacych dialogu z otaczajacymi elementami miejskiego krajobrazu. Natretnie nasuwa
sie przeswiadczenie, ze nikt z prezentowanych tu twércéw nie myslal kategoriami wspolor-
ganizatora okre$lonej przestrzeni, ani nie zatroszczyl si¢ o wyszukanie dla swojego projektu
stosownego miejsca. Rzezby rozmieszczone zostaly na trasie mechanicznie, przypadkowo.
Przycupnely w poblizu wyniostych zabudowan, na tle latarn, stupéw trakcji energetycznej
i wiaduktu, jak grzyby w kosodrzewinie. Gdy dobrze poszukasz - znajdziesz32.

W rezultacie mimo ogolnej sensownosci organizacji biennale przypadkowe rozstawienie
mniej lub bardziej udanych rzezb w przestrzeni miejskiej nie mogto spetni¢ funkeji popularyzacji
sztuki, jaka przypisywano tego rodzaju wydarzeniom.

Pézniejsze opinie byly jeszcze bardziej krytyczne. Janusz Bogucki w przegladzie doswiadczen
pleneréw i sympozjow lat 60. XX wieku kasliwie pisal o ,galanteryjno-dekoracyjnych obiektach,
ktorymi [...] Sekcja Rzezbiarzy Zwigzku Plastykow w Warszawie obsadzita ulice Wolska™?3.
Grzesiuk-Olszewska oprocz wskazania rozleglego spektrum znaczen i symboliki rzezb - przy-
ktadowo Koncert Wencla mial by¢ inspirowany muzyka Jana Sebastiana Bacha (znalazto to wyraz
w formach przypominajacych organy i traby), z kolei prace Brzdskiewicz nawigzywaly do po-
ezji — wytkneta Kogutowi Furowicz oraz paru innym rzezbom, ze ,,mogtyby petnic role dekoracji
placykéw, ogrodéw i skweréw osiedlowych®*. Roman Gutkowski w artykule pod znamiennym
tytulem Sztuka czy ztom? w ,,Kurierze Warszawskim” z 1988 roku skoncentrowat sie na dziewieciu
obiektach, ktore przetrwaty do tego czasu na Kasprzaka i - jak to ujal - ,,udaja rzezby. Majg tak
abstrakcyjne ksztalty, ze nie sposob domyslic¢ sie, jaki byt zamyst estetyczny ich twércow”. Dzieta
okre$lone mianem ,,pseudosztuki” dodatkowo draznily pono¢ pasazeréw autobusow*®. Kropke
nad i postawit w 2006 roku Michal Wolinski, ktérego zdaniem wskutek biennale:

awangardowe idee zostaly splaszczone i powykrzywiane, i obok kilku formalnie ciekawych
realizacji, np. Macieja Szankowskiego, Krystyna Jarnuszkiewicza®, Tadeusza Siekluckiego
i innych, powstato mnoéstwo kuriozalnych i naiwnych obiektéw z poskrecanych drutéow
i pospawanych blach i rurek, z ktorych wytanialy si¢ czasem ksztalty przypominajace ko-
guty, kwiatki, stoneczka, a takze radary i karabin maszynowy. Byt nawet jeden Don Kichot.
Stworzono réwniez impresje na temat muzyki, przyjazni, pokoju i wojny w Wietnamie®”.

30 Ibidem, s. 9.
31 Ibidem.
32 Jbidem.

J. Bogucki, Od I-go pleneru koszalitiskiego do spotkania ,Wroctaw 70” [w:] Sympozjum Plastyczne Wroctaw’so0,
red. D. Dziedzic, Z. Makarewicz, Wroctaw 1983, s. 18.

w
w

w

4 1. Grzesiuk-Olszewska, Plenery rzeZbiarskie i dekoracje miast..., op. cit., s. 107.

w

5 [R. Gutkowski] rg, Sztuka czy ztom?, ,Kurier Warszawski’, 20.04.1988.

w
o~

W literaturze dotyczacej Jarnuszkiewicza obok formy imienia Krystian funkcjonuje tez Krystyn.

37 M. Wolinski, Zardzewiata utopia. Biennale Rzezby w Metalu, Warszawa 1968, ,,Piktogram” 2006, nr 3, s. 76.
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Rzezba PlanetoidaHenryka
Wréblewskiego z | Biennale Rzezby
w Metalu. Fot. E. Hartwig, po1968.
W zbiorach Muzeum Warszawy

Sculpture Planetoidby Henryk
Wréblewski from the First
Biennale of Metal Sculpture.
Photo: E. Hartwig, after 1968.

In the collection of the Museum
of Warsaw

.Szalenstwo plenerdw” - przyczyny i konteksty porazki

Za tak krytyczng recepcja stalo kilka przyczyn. Przede wszystkim Biennale Rzezby w Metalu
oceniano w odniesieniu do wcze$niejszego Biennale Form Przestrzennych w Elblagu. Biennale
takie jak w Elblagu, a p6zniej w Warszawie byty mozliwe dzigki rozwijanemu w PRL od polowy
lat 60. XX wieku mecenatowi spotecznemu, sprawowanemu przez poszczegolne przedsigbiorstwa
i zjednoczenia - zgodnie z celami i zalozeniami panstwowej polityki kulturalnej. Jej sednem
byla decentralizacja finansowania sztuki w zwigzku z niewydolnoscia poprzedniego, scentra-
lizowanego modelu. W 1962 roku zawarto porozumienie miedzy Centralng Radg Zwigzkéw
Zawodowych a Zarzadem Gltéwnym ZPAP, ktdre regulowato zasady mecenatu spotecznego®®.
Jak pisala Bernadeta Stano, na podstawie tego porozumienia ,wielkie zaklady pracy - kopalnie,
huty, elektrownie — zaczely stopniowo przejmowac role opiekunéw duzych wystaw i sympozjow
poswieconych sztuce, a takze spotkan roboczych — plenerow”*?. Artystki i artysci odplacali si¢
zakladom darami w postaci prac stworzonych podczas pleneréw, ale zdaniem Stano w praktyce
dominowat transfer (z jednej strony do drugiej), nie transakcja (co$ za co$), a do podarowanych
mecenasom dziel nie przywigzywano specjalnej wagi. ,Dowodem na to byly niszczejace obiekty
materialne: rzezby plenerowe i gingce w niewyjasnionych okolicznosciach obrazy nabyte z fun-
duszy zakladowych™®.

38 B. Stano, Artysta w fabryce. Dwa oblicza mecenatu przemystowego w PRL, Krakow 2019, s. 45.
39 Ibidem, s. 56.
40 Tbidem, s. 59.
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Kiedy Grabowski w albumie I Biennale Rzezby w Metalu odnotowywal wyksztalcenie si¢
»nowej formy mecenatu”, sprawowanej przez ,,zaklady przemystowe w wielkich imprezach arty-
stycznych™', zjawisko to bylo juz powszechne. Wedlug Stano ,,w ciggu jednego sezonu wiosna—
jesien bywato nawet po kilkadziesiat propozycji o zasiegu lokalnym, ogélnopolskim lub nawet
miedzynarodowym™?. Przy tym ,,najliczniejsze i najbardziej modne staly si¢ plenery rzezbiarskie”,
a metal byl ,,szczegdlnie pozagdanym materialem dla pleneréw realizacyjnych™?3, czyli nakierowa-
nych na realizacje nowych dziet. Wraz z doskonaleniem technik obrébki i wkroczeniem artystow
do fabryk metal stat si¢ atrakcyjnym tworzywem rzezbiarskim. Nie inaczej dziato si¢ w Polsce
od drugiej polowy lat 50. XX wieku, a rozpowszechnienie si¢ pleneréw przemyslowych znacznie
to ulatwilo®4. Aby zapewni¢ sprawng organizacje¢ tego rodzaju imprez, ZPAP powolal specjalne
komisje, z ktorych ,,[n]ajbardziej aktywna w tym okresie byta Komisja Plenerowa Sekcji Rzezby
przy ZG ZPAP”*® — tej samej Sekcji Rzezby, ktorej od 1967 roku wiceprzewodniczyt Frycz, komisarz
I Biennale Rzezby w Metalu. Konsekwencja byta popularyzacja rzezby plenerowej, definiowanej
jako ,,forma przestrzenna adresowana do konkretnej przestrzeni zewnetrznej™¢ i skomponowana
z krajobrazem, w ktérym ma sie znalez¢.

»Prekursorska, wzorcows i od razu na duza skale zakrojong impreza, otwierajaca szybko
potem narastajacy ciag analogicznych zdarzen - byl plener zorganizowany w r. 1963 w Osiekach” -
mowita Bozena Kowalska w rozmowie z Wiestawa Wierzchowska®’. I dodawata, ze przyczyn tego
wydarzenia, ,podobnie jak Biennale Form Przestrzennych w Elblagu w r. 1965, czy Sympozjum
w Putawach w r. 1966, lub we Wroctawiu w r. 1970 - szuka¢ nalezy w potrzebach, wynikajacych
z procesdw socjologiczno-artystycznych”. Jej rozméwczyni zauwazala, ze liczba pleneréw zaczeta
wzrasta¢ w momencie, ,,gdy zywe dotad grupy tworcze rozpadaja si¢ lub zmieniaja swoj charakter
na towarzysko-organizacyjny, galerie za$ zaczynaja si¢ instytucjonalizowac”, przy jednoczesnym
postepowaniu procesdéw réznicowania sie sztuki i dezaktualizacji dawnych kryteriow*?. Sym-
pozja, biennale i plenery zaczely petni¢ funkcje miejsca konfrontacji artystycznych i wymiany
doswiadczen. Nie inaczej pisala o Osiekach Kowalska, ktdra uwazala I Miedzynarodowe Studium
Pleneru Koszalinskiego za , konfrontacje réznych kierunkéw i tendencji w sztuce polskiej™®°. Ta
sama autorka pare lat pozniej ukuta termin ,,imprezy-laboratoria” odnoszacy sie do spotkan, ktore
w latach 1963-1970 ,wigzaly si¢ z maksymalng mobilizacjg sit wyobrazni i wysitku dziatan ich
uczestnikow”?'. Prowadzito to do ,wyzwolenia utajonych sit potencjalnych wyobrazni twérczej
i wybuchu zaskakujacych, nowatorskich propozycji”. Imprezy-laboratoria zmienialy trajektorie
artystek i artystow, popychaly ich do nowych wyzwan, dzigki czemu stanowity ,widome punkty
zwrotne tworczych przeobrazen sztuki i odkrywania nowych jej rejonéw”®2. I tym razem Ko-
walska wskazywala na prekursorska role pleneréw w Osiekach, cho¢ opisywata takze Biennale
Form Przestrzennych w Elblagu, Sympozjum Artystow Plastykéw i Naukowcow w Putawach,
Sympozjum Ztotego Grona w Zielonej Gérze i Sympozjum Plastyczne Wroctaw ’7o.

Elblag odgrywat w tym korowodzie pleneréw i sympozjow role szczegélna. Przyblizat ja, zreszta
niebezkrytycznie, Janusz Bogucki. W odniesieniu do nurtéw artystycznych lat wczesniejszych

4 ] Biennale Rzezby w Metalu, op. cit.

42 B. Stano, Artysta w fabryce..., op. cit., s. 92.

43 Jbidem, s. 95.

44 A. Kotula, P. Krakowski, Rzezba wspolczesna, Warszawa 1985, s. 322.
45 B. Stano, Artysta w fabryce..., op. cit., . 104.

46 Ibidem, s. 71.

47 B. Kowalska, W. Wierzchowska, Dialog o plenerach, ,Projekt” 1971, t. 16, nr 3, s. 37.
48 Ibidem.

49 Tbidem, s. 39.

50 B. Kowalska, Plenery, plenery..., ;\Wspolczesnos¢” 1969, nr 1, s. 8.

51 Eadem, Polska awangarda malarska..., op. cit., s. 128.

52 [bidem.
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pisal on o ,inflacji artystycznej nowoczesnosci’, postepujacej wskutek ,,kultu nowoczesnosci
estetycznej’, ktory ,,szerzyl sie nieumiarkowanie w klimacie bojowej egzaltacji” w reakcji na
wczesniejsze odgorne narzucenie tworczyniom i tworcom obowigzujgcych poetyk®. Na tym tle
Biennale Form Przestrzennych w Elblagu, zainicjowane na styku awangardy artystycznej i awan-
gardy aktywistycznej (lokalnych dziataczy i urzednikéw), przyniosto niezwykly efekt w postaci
zaangazowania zatogi fabrycznej i calej miejskiej spotecznosci

do czynnego lub biernego uczestnictwa w przedsiewzieciu niepraktycznym, irracjonalnym,
ktore zyskato stopniowo w odczuciu tutejszych ludzi sens i znaczenie dlatego, ze abstrakcyjne
obiekty, o ktérych méwiono wtedy w catym kraju, powstawaly w znanych mieszkancom pra-
cowniach i halach produkcyjnych, Ze wlozyli w nie robote tamtejsi fachowcy, ze przedmioty
te, przewozone dzwigami i ciezaréwkami, pojawily si¢ na mieécie, ze montowano je i betono-
wano wsrod gromadzacych sie przechodniéw w tutejszych alejach, na skwerach i placach®.

Bogucki twierdzil, ze wykonane na elblaskim biennale formy ,,z calym fadunkiem swej
dziwnoéci i niefunkcjonalno$ci” staly si¢ czescia przezywanej codziennosci, obiektem sympatii
mieszkanek i mieszkancow, a wrecz ,,powszechnym tematem konwersacji jak mecz pitki noznej
lub latajgce talerze”.

Okazalo sig, nie po raz pierwszy w dziejach kultury, ze to co zagadkowe, fantastyczne,
abstrakcyjne, jesli wniknie wlasciwg droga w Zycie pewnej spolecznodci, to sta¢ si¢ moze
sygnatem pewnych postaw i aspiracji, znakiem przeczu¢ i wyobrazen, ktérych pobudzenie
i koncentracja odmieniaé moze losy ludzi i miast®.

To przez kontrast ze spotecznym fenomenem Biennale Form Przestrzennych w 1963 roku
Bogucki wspominal o ,,galanteryjno-dekoracyjnych obiektach” ustawionych na Woli. W dyskusji
podczas Sympozjum Plastycznego Wroctaw "7o méwit wprost o ,,karykaturze” Elblaga w Warszawie
(,Tam miedzy przystankami, miedzy budkami z piwem stojg jakies takie dziwotwory z metalu
iz innych rzeczy, nie bardzo wiadomo, czy to stuzy do wodociagéw, czy do elektrycznosci, czy do
estetyki..”)®. Nie inaczej uwazala Kowalska, ktora twierdzila, ze elblaskie biennale ,,okazalo si¢
inicjatywg zaptadniajaca, ale z tamtej lekcji nie wyciggnieto zadnych wnioskow” w Warszawie®’,
cho¢ autorka koncentrowala si¢ mniej na spotecznym zyciu rzezb, a bardziej na ich zwigzkach
z przestrzenig miejska: w Elblagu przemyslanych, w stolicy - przypadkowych. Takze Grzesiuk
-Olszewska zaznaczala, Ze w Warszawie inspirowano si¢ elblgskim biennale®®, a Anna Maria
Lesniewska dostrzegta tu przyklad ,,chybionej proby nawiazania do elblaskiej idei”®’.

Spoteczny, artystyczny i urbanistyczno-krajobrazowy sukces Elblaga przekladat si¢ na wyzsze
oczekiwania stawiane biennale warszawskiemu, a kiedy te nie zostaly spetnione — ostrzejsza kry-
tyke niesatysfakcjonujacych rezultatéw w stolicy. Mozna podejrzewac, ze ocena I Biennale Rzezby
w Metalu bytaby fagodniejsza, gdyby podstawowym punktem odniesienia byly cho¢by Spotkania
Rzezbiarskie w Kielcach czy inne plenery skutkujace powstaniem galerii rzezb plenerowych (takie
jak w Chorzowie, Sosnowcu, Dabrowie Gérniczej, Poznaniu, Kaliszu i Nowym Saczu)®’. Zreszta
elblaskie formy przestrzenne wcale nie spotkaly si¢ z jednoznacznie przychylnymi opiniami.

a1

3 J. Bogucki, Od I-go pleneru koszaliriskiego do spotkania ,Wroctaw 70”, op. cit., s. 10.

54 Jbidem, s. 17.

55 Ibidem, s. 18.

56 Stenogram z obrad Sympozjum Plastyczne Wroclaw *7o, dzigki uprzejmosci Konrada Trzeszczkowskiego.
57 B. Kowalska, Rzezby w metalu na warszawskiej ulicy, op. cit., s. 9.

58 T. Grzesiuk-Olszewska, Plenery rzezbiarskie i dekoracje miast..., op. cit., s. 106.

5 A.M. Le$niewska, Nowe miejsce rzezby w sztuce polskiej lat 60. XX wieku jako wyraz przemian w sztuce
przestrzeni, Warszawa 2015, s. 252.

60 Por. B. Stano, Artysta w fabryce..., op. cit., s. 145.
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Wedtug Kowalskiej tylko 10 z 40 obiektéw z I Biennale Form Przestrzennych bylo udanych®'.
Oskar Hansen we Wroclawiu przestrzegal przed znanymi z Elblaga i Warszawy przypadkami
»haturalistycznego” przenoszenia obiektow z sal wystawowych w otwartg przestrzen, a Kajetan
Sosnowski grzmiat: ,,nie nalezy robi¢ tego straszliwego zelastwa, jakie byto na Kasprzaka, i tych
strasznych rzeczy, ktdre istnieja w Elblagu”?. Andrzej Pienkos zwracat uwage na réznorodnosé
stylistyczng obiektow i stojace za nig idee estetyczne:

Nie byl bowiem polski nurt ,,form przestrzennych” jednolity: patetyczne zelastwo Morela,
poetyckie dzialania Szankowskiego i Wiecek, projekty Slesiniskiej w niewielkim stopniu
poddawaly sie kuszeniu gomultkowskiej ,,nowoczesnoséci” Ich stosunek do przestrzeni
publicznej bywa zawarty co najwyzej w niedopowiedzeniach i sugestiach. Zas Bogusza
po-konstruktywistyczne rzucanie idei w miasto to juz co innego. Dla jednych liczyl sie
zwyczajnie wizualny aspekt formy, ktérej parkowe otoczenie albo kontekst miejski dodawaty
uroku; innym chodzilo o ,,zagospodarowanie” przestrzeni miejskiejé?.

Kowalska oceniata, ze elblgskie formy przestrzenne mialy charakter ,,scisle konstruktywistycz-
ny” badz ,ekspresyjno-skojarzeniowy”*4. Z kolei zdaniem Adama Kotuli i Piotra Krakowskiego
w Elblagu dominowaly ,,dzieta mieszczace si¢ zasadniczo w kategoriach abstrakcji geometrycznej’,
tymczasem w Warszawie wyrazniej zaznaczyly sie tendencje ekspresjonistyczne®. Mimo wszystko
znaczny rozstrzal poetyk prac w pierwszym przypadku nie prowadzit do takiego miszmaszu co
w drugim, w ktérym dzieta stylistycznie pokrewne elblagskim sasiadowaty z bardziej konwencjo-
nalnymi modernistycznymi rzezbami.

Z zatrzymaniem si¢ warszawskiej imprezy w pot drogi w kwestii formy wspdltgrato zacho-
wawcze podejécie do jej relacji z przestrzenia. Owocem elblgskiego biennale byty formy stworzone
z mys$la o konkretnych lokalizacjach i wyznaczajace nowa topografi¢ miasta odbudowywanego
i rozbudowywanego po wojennych zniszczeniach. Eulalia Domanowska podkreslata konstruk-
tywistyczne podstawy porzadkowania za pomoca sztuki przestrzeni miasta: ,,Przestrzen miejska
miala by¢ zorganizowana za pomoca abstrakcyjnych rzezb”¢¢ wykonanych w trakcie pierwszych
dwoch odston Biennale Form Przestrzennych, w 1965 i 1967 roku. Kowalska zwracala uwage na
sprzegniecie sie ze sobg w Elblagu ,,tesknoty do zmierzenia sie¢ z przestrzenia i czasem oraz prag-
nienia pozyskania dla sztuki miejsca we wspdlczesnym uprzemystowionym spoteczenstwie”®’.
W Warszawie decyzja komisarza biennale ustawiono rzezby na osi jednej ulicy, bez widocznego
przemyslenia stosunkéw poszczegoélnych prac z okoliczng architekturg, przyroda, trasami ruchu
i tak dalej. Rola rzezb byto raczej wpasowac si¢ w istniejacy krajobraz, niz organizowac spoteczne
funkcjonowanie przestrzeni. Le$niewska komentowala, Ze cytowana w albumie biennale ,,mak-
syma Herberta Reada: »Przeksztalcanie naszego otoczenia w miasta tadu, swiatla i porzadku jest
problemem humanistycznym i racjonalnym« nie znalazta w pelni potwierdzenia”®®.

Do wtérnosci I Biennale Rzezby w Metalu niewatpliwie przyczynil sie jego sklad osobowry.
Wiréd tworezyn i tworcow przewazaly osoby z niewielkim doswiadczeniem rzezbiarskim, zwlasz-
cza w rzezbie monumentalnej — bez zbytniej przesady mozna powiedzie¢, ze byt to drugi garnitur
6wczesnej polskiej sztuki®®. Na taki stan rzeczy moglt wplyna¢ kontekst polityczny: wydarzenie

o~

' B. Kowalska, Polska awangarda malarska..., op. cit., s. 132.

62 Stenogram z obrad Sympozjum Plastycznego Wroctaw "7o, dzigki uprzejmosci Konrada Trzeszczkowskiego.
63 A. Pienkos, Forma przestrzenna - rzezba publiczna?, ,,Art & Business” 1998, nr 4, s. 39.

¢4 B. Kowalska, Polska awangarda malarska..., op. cit., s. 132.

65 A. Kotula, P. Krakowski, Rzezba wspotczesna, loc. cit.

¢6 E. Domanowska, Z glowg w chmurach. Projekty artystyczne Thorstena Goldberga na tle niektorych aspektow
sztuki w przestrzeni publicznej, ,, Architecturae et Artibus” 2013, nr 2, s. 7.

¢7 B. Kowalska, Polska awangarda malarska..., op. cit., s. 132.
8 A.M. Lesniewska, Nowe miejsce rzezby..., op. cit., s. 253.

¢ Jest prawdopodobne, Ze przy tak wysokim statusie biennale i jego instytucjonalnym umocowaniu artystki
i artysci zostali raczej odgornie zaproszeni (podobnie jak na Sympozjum Plastyczne Wroctaw ’7o czy
I Sympozjum Artystéw Plastykéw i Naukowcéw w Putawach), niz sami zglaszali si¢ do udziatu.
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zostalo zorganizowane tuz po antysemickich czystkach i sthumieniu protestow studenckich z marca
1968 roku, w cieniu inwazji wojsk Uktadu Warszawskiego na Czechostowacje, co kompromitowato
jego humanistyczne i pokojowe przestanie. Wiele artystek i artystow mogto w takich okolicznosciach
zdystansowac si¢ od duzego przedsigwzigcia zorganizowanego przez oficjalne organy wladzy. Sam
moment otwarcia ekspozycji w ramach biennale - 28 wrze$nia 1968 roku — poprzedzal V Zjazd
PZPR, ktéry odbyl sie 11-16 listopada tego samego roku, a pozadane byly dzieta komemoratywne
na rocznice Polski Ludowej i Ludowego Wojska Polskiego. Mozna przy tym zalozy¢, ze w Warsza-
wie ze wzgledu na stoleczny charakter kontrola nad sztuka w przestrzeni publicznej byla bardziej
rygorystyczna niz w peryferyjnych osrodkach, takich jak Elblag czy Koszalin.

Silnego cigzenia bieguna produkcji masowej (wynikajacego nie tyle z popytu rynkowego, ile
z formutowanych w polu wtadzy postulatéw upowszechniania sztuki i zwiekszenia uczestnictwa
w kulturze) nie réwnowazylo przy tym oddziatywanie bieguna produkeji czystej (czyli tak zwanej
sztuki czystej, kierujacej sie wlasnymi, autonomicznymi warto§ciami i przeznaczonej gtéwnie dla
innych artystek i artystow, wystepujacych czy to jako sojusznicy, czy to jako konkurencja). Wigzalo
sie to z brakiem postaci zajmujacych silne pozycje w polu produkeji czystej, dysponujacych specy-
ficznym kapitalem symbolicznym i zdolnych réwnowazy¢ wptywy — chocby dyskretne i subtelne,
takie jak sugestie rocznicowe — majace swoje Zrodlo na zewnatrz pola sztuki’®. Podwojny status’’
Frycza jako artysty i dzialacza pozwalal mu, podobnie jak Blumowi-Kwiatkowskiemu, skutecznie
mediowa¢ miedzy przedstawicielami wladzy a srodowiskiem artystycznym, cho¢ Frycz sita rzeczy
nie madgl by¢ w takiej zazytosci z robotnikami ani mie¢ takiego autorytetu w lokalnej spoteczno-
$ci co zalozyciel Galerii EL jako pracownik Zamechu’?. Frycz nie nalezal tez do wizjoneréw na
miare Bluma-Kwiatkowskiego i Mariana Bogusza — wspéttwdrcy Biennale Form Przestrzennych
i pomystodawcy wielu innych waznych inicjatyw artystycznych - czy Jerzego Ludwinskiego, teo-
retyka i krytyka, ktorego koncepcje wspieraly sympozja i plenery miedzy innymi w Pulawach,
Wroctawiu i Opolnie-Zdroju. Bezposrednia konsekwencja nieobecnosci teoretykéw i innowato-
réw bylo ograniczenie I Biennale Rzezby w Metalu do pleneru realizacyjnego — projektowania,
wykonania i montowania rzezb - bez komponentu teoretycznego (wyktadow, dyskusji i wystaw
problemowych, typowych na przyktad dla Sympozjow Zlotego Grona w Zielonej Gorze)’®.

Nieobecnos¢ postaci wyznaczajacych nowe kierunki i idee w sztuce wspolfczesnej nie zache-
cala artystek i artystow do uczestnictwa w imprezie. Innymi stowy, dla oséb pragnacych zajac
pozycje awangardy w polu sztuki potencjalny udzial w biennale wigzalby si¢ z ryzykiem uwiklania
sie w dominujace wartosci, od ktérych awangarda starata si¢ dystansowa¢, podkreslajac swoja
autonomie’. Piotr Piotrowski twierdzil, ze ,,fuzja z jednej strony par excellence politycznych
i ideologicznych przestanek, z ambicjami twoércéw kreowania na wskro$ nowoczesnych, jedno-
czes$nie autonomicznych dziatan i dyskusji o sztuce”, ktéra uwidocznita sie w Elblagu, Pulawach
czy Wroctawiu, ,,[w]skazywala na polityczng naiwno$¢ i koniunkturalizm tego srodowiska,
z drugiej za$ na pragmatyzm, pomystowo$¢ i zaangazowanie na rzecz sztuki nowoczesnej””°.
Efekty w postaci rocznicowych frazeséw i aktéw rytualizacji dyskursu autorytatywnego przy

70O procesie dyferencjacji prowadzacym do powstania dwdch biegunéw pola sztuki — produkeji czystej
i produkeji masowej — pisal Pierre Bourdieu: idem, Reguly sztuki. Geneza i struktura pola literackiego,
przel. A. Zawadzki, Krakéw 2007, s. 189.

7

Por. ibidem, s. 83.

72 O Blumie-Kwiatkowskim jako artyscie i robotniku pisaly: B. Stano, Artysta w fabryce..., op. cit., s. 163-168;
D. Michalska, Gerard Kwiatkowski: Embodying Historical Complexities in Postwar Polish “Recovered Terri-
tories”, , ARTMargins’, tinyurl.com/3x9hff75, dostep: 30.01.2024.

7

w

B. Stano, Artysta w fabryce..., op. cit., s. 117.

74 Stad miedzy innymi krytyka Elblaga ze strony Hanny Ptaszkowskiej, czotowej reprezentantki bieguna pro-
dukeji ograniczonej, ktéra zarzucita biennale ,,charakter uzytkowy i okoliczno$ciowy” realizacji, wynikajacy
z przypadkowych warunkéw terenowych i takiego, a nie innego profilu dzialalnosci mecenasa, a takze
prowincjonalne ,,ograniczanie mozliwosci artystycznego wyboru”. Eadem, Biennale Form Przestrzennych
w Elblggu, ,,itd” 1965, nr 45, s. 12.

75 P. Piotrowski, Znaczenia modernizmu. W strong historii sztuki polskiej po 1945 roku, Poznan 2011, s. 124.
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jednoczesnej dowolnosci praktyki artystycznej na imprezach z niemalym budzetem zadowalaly
zaré6wno wladze, jak i artystki i artystow. Piotrowski okreslal to ironicznie mianem ,,swego rodzaju
umowy spolecznej’, ktéra miata chroni¢ jezyk artystyczny ,,przez kreowanie rzekomo neutralnej
i niezaleznej sytuacji’’¢. Na ogdlne niebezpieczenstwo ,ideologicznych uwarunkowan” sztuki
publicznej zwracal rowniez uwage Pienikos - jego zdaniem dgzenie do ,,pozyskania masowego
odbiorcy” bylo ,,zmistyfikowane tylez za sprawg wiary w awangardowa utopi¢ owladniecia umy-
stami spoleczenstwa przez sztuke, co przez peerelowski miraz nowoczesnoséci”’”. Reakcja na te
czynniki okazata si¢ ,,swoista artystyczna nowomowa’, ktorej czotows stylistyka byly metalowe
formy przestrzenne’®. W przypadku imprezy w stolicy kraju, odbywajacej sie pod okiem wladz,
gdzie zabrakto chociazby awangardowej utopii (w Elblagu jej uosobieniem byl Bogusz) relatywi-
zujacej cele panstwowej polityki kulturalnej, dla wielu 0séb ryzyko moglo przewyzszaé korzysci
z rzadkiej okazji wykonania monumentalnej metalowej konstrukgji. ,Pragmatyczny oportunizm’,
ktory wedlug Piotrowskiego sprawdzil sie w Elblagu’?, nie wystarczyt w Warszawie.

W rezultacie mimo deklarowanego braku ograniczen tematycznych wydarzenie od poczatku
cigzylo w bardziej zachowawczg strone i nie mogly tego zmieni¢ ani dziesiatki poteznych przemy-
stowych mecenaséw, ani migdzynarodowa ranga imprezy. Ostatecznie I Biennale Rzezby w Metalu
stalo sie¢ niechcianym dzieckiem i dla §wiata sztuki, i dla wladz partyjnych, o czym $wiadczy to,
ze poza ,,Expressem Wieczornym” prawie nie byto promowane w prasie i nie doczekalo sie nigdy
drugiej odslony. Jednocze$nie stanowito pierwsza tego rodzaju impreze w Warszawie i wprowa-
dzilo w jej przestrzen mniej lub bardziej abstrakcyjne obiekty wielkiej skali. Pod tym wzgledem
dobrze pasuje do niego zaproponowana przez Tomasza Sikorskiego definicja ulicznej sztuki
publicznej, tworzonej na odgérne zamoéwienie i majacej ,,charakter dekoracyjny, informacyjny,
upamigtniajacy, propagandowy, reklamowy, edukacyjny. Zawsze legalna, cho¢ niekoniecznie
chciana”®. Takze przez mieszkancow.

Uprzemystowiona Wola miata w latach 60. i 70. XX wieku dokona¢ skoku spotecznego i kul-
turalnego, ale trudno znalez¢ $wiadectwa udziatu biennale w tym osiagnieciu®'. To istotna réznica
w poréwnaniu z Elblagiem, gdzie stawianiem nowych konstrukgji Zylo cale miasto. Organizatorzy
warszawskiej imprezy wzorowali si¢ na I Biennale Form Przestrzennych - liczniejszym i bardziej
festiwalowym niz nastepne dwie odstony, w ktorych liczbe uczestniczek i uczestnikéw ograniczono
z 40 do kilku. Praca 35 artystek i artystéw w warszawskich fabrykach musiala przebiega¢ w po-
$piechu. Czy moglo jej towarzyszy¢ podobne zaangazowanie zatog fabryk co w 1965 roku wsréd
pracownikéw Zamechu? Mozna przypuszczad, ze tak jak w Elblagu robotnice i robotnicy musieli
wykonywac rzezby po godzinach pracy. Regulamin I Biennale Form Przestrzennych w Elblagu
szczegolowo okreslat formy i zakres wspotpracy artystyczno-robotniczej, od wyboru materialow,
przez wykonanie rysunkow technicznych i konsultacje artystow z pracownikami Zamechu oraz
wyklady i pokazy spawania, po specjalistyczne przeszkolenie i proces produkcji®2. Nie wiadomo,
czy wspolpraca w Warszawie byla réwnie $cista i kompleksowa, ale pewne wyobrazenie moze
da¢ przywotana w ,,Stolicy” anegdota o pracowni Gustawa Zemly zorganizowanej w jednej z hal
Zaktadéw Mechanicznych im. Marcelego Nowotki:

76 Ibidem, s. 125.
77 A. Pienkos, Forma przestrzenna — rzezba publiczna?, op. cit., s. 38.
78 Tbidem.

79 P. Piotrowski, Znaczenia modernizmu..., op. cit., s. 125.
8

=)

T. Sikorski, Sztuka na ulicach w Polsce. Samowolne formy graficzne 1967-2017 [w:] Dzika grafika. P61 wieku
ulicznej dywersji wizualnej w Polsce 1967-2017, red. M. Warda, Warszawa 2017, s. 77.

8

Stanistaw Majewski pisal: ,Wola, réwnolegle z dynamicznym, systematycznym rozwojem i modernizacja
przemystu, staje si¢ rowniez znaczacym w stolicy osrodkiem zycia kulturalnego’, a te ,,ofensywe kulturalng
na Woli” okre$lat wrecz ,,nowa legendg” dzielnicy. Tworzy¢ ja mialy muzeum, teatr robotniczy, domy kul-
tury, biblioteki, Wolski Festyn Kulturalny, a nawet Robotnicze Studio Poetyckie. W tekécie Majewskiego
nie pojawila si¢ jednak cho¢by wzmianka o rzezbach. Idem, Legenda o Woli, op. cit., s. 4.

82 B. Stano, Artysta w fabryce..., op. cit., s. 156.
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Obecnos¢ artysty, a zwlaszcza sam proces tworczy, frapowaly robotnikdw, ktorzy zaczeli
podgladac robote rzezbiarza. Pewnego dnia migdzy artystg a robotnikami wywiazat sie taki
dialog:

- Ja wykonalem forme, a wy zrébcie teraz odlew [...].

- Jakze to, my nigdy czego$ takiego nie robilismy. Sknocimy i bedziemy sie pdzniej wstydzic.
- Nie sknocicie. Wierze, ze poradzicie sobie.

Naradzili sie, przemysleli i zabrali sie do roboty. Wykonali pomnik jak starzy fachowcy. Byt to
pomnik Marcelego Nowotki, ich patrona. Po nim wykonali dalsze: Warynskiego, Kasprzaka®?,
»Polegli — Niepokonani”, ptaskorzezbe ,,Chwala Saperom” Rozkochali sie w tej robocie®.

By¢ moze robotnicy wolskich przedsigbiorstw faktycznie ,,rozkochali sie w tej robocie”, ale
w praktyce musieli odlewac i spawac rzezby bez dodatkowego wynagrodzenia. Materialnym §la-
dem tej wspotpracy jest utrwalone na rzezbie Bohaterom Woli imi¢ i nazwisko robotnika, ktory
wykonat dzieto - Wlodzimierza Baranowicza. W Elblagu spawacze i §lusarze réwniez utrwalali
swoje nazwiska na montowanych obiektach®, ale byli tez oficjalnie wymieniani w artykulach
prasowych i katalogach tamtejszego biennale jako wspoltwdrcy, na réwni z artystami i inzynie-
rami®¢. Ponadto mimo nieréwnych pozycji doradzali artystom, dyskutowali czy wrecz ktocili sie
z nimi®’. Album I Biennale Rzezby w Metalu w ogodle o robotnikach nie wspomina.

O ile na tle I i IT Biennale Form Przestrzennych w Elblagu plener w Warszawie wypada po
prostu zachowawczo i niekonsekwentnie, o tyle w poréwnaniu z innymi ,,imprezami-laborato-
riami” okazalby sie wrecz zapdzniony. Na sympozjach w Putawach, Zielonej Gérze i Wroclawiu
dochodzita do glosu sztuka strukturalna i konceptualna, a obok rzezb powstawaly instalacje,
asamblaze, prace z nurtu environmental art i projekty, ktérych realizacja byta od poczatku nie-
mozliwa. Rozwijano refleksje nad zwigzkami sztuki, architektury i urbanistyki oraz poddawano
krytyce niszczycielska wobec srodowiska przyrodniczego dziatalnos¢ przemystu (ten ostatni temat
wybrzmial szczegdlnie mocno podczas pleneru Ziemia Zgorzelecka w Opolnie-Zdroju w 1971 roku,
ale podejmowany byt juz w latach 60., chociazby przez Jerzego Beresia w Putawach). W 1971 roku
nurt metalowych rzezb w przestrzeni publicznej byt juz tak wyeksploatowany i nieaktualny, ze na
IT Ogolnopolskim Plenerze Mlodej Rzezby Legnica ’71, gdzie we wspotpracy z hutg miedzi Legmet
i wroctawskg Panstwowa Wyzsza Szkota Sztuk Plastycznych mtodzi artysci mieli stworzy¢ nowe
rzezby, Zofia Kulik otwarcie kontestowata ide¢ wydarzenia. Dla Kulik tworzenie kolejnych wiel-
kich rzezb oznaczato marnowanie deficytowego metalu. Zamiast tego postanowila fotografowac
hatdy odpadéw — metalowych wioéréw i smoly - a z fabrycznego ztomu skonstruowala w miejskim
parku ,,dom”: ,,duzy azurowy kubik z zelaznych pretéw, wypelniony odpadami przemystowymi
z fabryki”. Dopelnieniem tego byla ,,seria chaotycznych zdjec”, ktére Kulik wykonala, ,nie patrzac
w wizjer aparatu’, co miato stuzy¢ odreagowaniu zto$ci na caty plener®®.

Biennale Rzezby w Metalu nie tylko nie wyrodzniato si¢ pod wzgledem nowatorstwa czy
poziomu artystycznego, lecz takze ginglo w fali ,,epidemii plenerowej”. Kowalska okreslata tym
terminem ,,mechaniczne i bezmyslne nasladownictwo, w ktérym nie zostaje $ladu z pierwowzoru,
tak dalece zagubiona zostata jego idea i zdeformowana realizacja”. W rezultacie dewaluacji ulegaja
tez te plenery, ktdre przynosity dobre owoce®?. ,,Rozpetanie” akeji plenerowej miato spowodowa¢

8

@

Rzezba Marcina Kasprzaka, stworzona w 1969 roku, rowniez stala przy ul. Kasprzaka, przed zakladami jego
imienia. Cho¢ zaklady juz nie istnieja, to w styczniu 2024 roku rzezba wrdcita na to miejsce po renowacji
zleconej przez dewelopera, ktory przejat nieruchomos$¢. T. Urzykowski, Marcin Kasprzak powrécit na
Wole. Rewolucjoniste uratowat deweloper, ,Gazeta Wyborcza’, 12.01.2024, tinyurl.com/mrmbcuhu, dostep:
30.01.2024.

84 S. Majewski, Legenda o Woli, op. cit., s. 4-5.

8

@

B. Stano, Artysta w fabryce..., op. cit., s. 173.

86 Jbidem, s. 162.

8

S

Ibidem, s. 172.
88 KwieKulik, red. ¥.. Ronduda, G. Schollhammer, Warszawa—Wroclaw—-Wieden 2012, s. 82.

89 B. Kowalska, Plenery, plenery..., loc. cit.
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»sprawozdawczg litanie kilkudziesigciu miejscowosci z catego kraju, gdzie po kilku lub kilkunastu
malarzy, rzezbiarzy czy grafikow zetknietych tu przypadkowo, w rozmaitych warunkach i bez
konkretnego uzasadnienia zajmowalo si¢ pokrywaniem przydzielonego ptétna przydzielonymi
farbami lub obtlukiwaniem, ciosaniem i cigciem innych plenerowych materiatéw”?°. W dialogu
z Wierzchowska Kowalska podawatla konkretne statystyki ,,szalenstwa pleneréw”: ,Wedlug niepet-
nych danych ZPAP odbylo si¢ ich wowczas 17, w 1967 — 26, w 1968 — 41 i tylez mniej wigcej w latach
nastepnych”®'. Plenery, ktére zdaniem Kowalskiej zaistniaty jako ,,formy ruchu artystycznego™??,
szybko przerodzily sie w ,,pleneromanie” (okreslenie Grzesiuk-Olszewskiej’?). Mania, epidemia,
szalenistwo — impreza firmowana przez Frycza musialaby przyja¢ naprawde oryginalng forme,
zeby uniknac¢ klasyfikacji jako jeszcze jeden z wielu niezbyt udanych pleneréw.

«Wreszcie nasze zwierzatko jest piekne” - destrukcja i renowacja

Niemal od razu po otwarciu Galerii Rzezby na Kasprzaka ujawnit sie¢ jeszcze jeden jej mankament:
fatalna jakos¢ tworzywa, z ktérego wykonane zostaty prace. Wzorem Biennale Form Przestrzen-
nych w Elblaggu postanowiono siegna¢ po zlom fabryczny. Jednak zdaniem Stano wykorzystanie
ztomu w Elblagu stanowilo ,,mit, stworzony na potrzeby propagandy socjalistycznej”?4, podczas
gdy tylko do wykonania form w 1965 roku przeznaczono ,kilkaset ton metali, ktére mogly by¢
réwnie dobrze wykorzystane do budowania petnowartosciowych konstrukeji stalowych”, w tym
»hajlepsze gatunki stali” i fragmenty ,,chromowanej wypolerowanej blachy”?®. Uzycie metalo-
wych odpaddéw, na przyklad gasienic, kot zebatych, blaszanych $cinkéw i starych rur, stanowilo
raczej wybor pojedynczych tworcow. W Warszawie postuzono si¢ odpadami na szeroka skale, co
poskutkowato szybkim niszczeniem rzezb. Kowalska juz w 1968 roku (!) ostrzegala:

Material spawanego, czesto rdzewnego metalu, z ktorego powstaty formy, a takze sposdb jego
obrdbki w wigkszosci wypadkéw nie rokuje rzezbom trwalosci. Niektore z nich juz zaczynaja
sie rozpadad, traci¢ barwe i polysk, stanowigce niekiedy istotny czynnik ich artystycznego
zatozenia. Nie bez podstaw mozna przypuszczad, ze w krotkim czasie powrdcg do stanu
pierwotnego, z ktdérego si¢ narodzily: ztomu i odpadow?.

Przewidywania si¢ sprawdzily i juz w 1970 roku Hansen widzial na Woli nie rzezby, lecz
»rumowisko” i ,,$mietnik”?’. W 1987 roku Grzesiuk-Olszewska stwierdzata, ze rzezby ,w wiek-
szosci ulegly zniszczeniu wskutek warunkéw atmosferycznych oraz przy pomocy miejscowych
chuliganéw. [...] Z kilkudziesig¢ciu po niespetna dwudziestu latach pozostato ich zaledwie kilkana-
$cie”?8. Pogarszajacy sie stan oraz rozproszenie rzezb przekladaty si¢ na nieche¢ do ich obecnosci
w przestrzeni publicznej. W 1988 roku Gutkowski zzymal sie, ze niektore z nich ,,zwyczajnie zzera
rdza, z innych ptatami odpada farba™®”.

Wkrétce wraz z przemianami ustrojowymi i gospodarczymi rzezby zyskaly funkcje komer-
cyjne. Zyrafa ze wzgledu na jej ikoniczny charakter byta w latach 9o. zawtaszczana do celéw han-
dlowych. Jacek Wierzbicki, wlasciciel pobliskiej myjni samochodowej, ssmowolnie przemalowat ja
na jaskrawozo6tto w niebieskie faty (w takich samych kolorach byl budynek firmy), a na jej rézkach

90 Jbidem.

91 B. Kowalska, W. Wierzchowska, Dialog o plenerach, op. cit., s. 37.

92 Jbidem, s. 39.

93 1. Grzesiuk-Olszewska, Plenery rzezbiarskie i dekoracje miast..., op. cit., s. 124.

9 B. Stano, Artysta w fabryce..., op. cit., s. 176.

95 Ibidem, s. 177.

96 B. Kowalska, Rzezby w metalu na warszawskiej ulicy, op. cit., s. 9.

97 Stenogram z obrad Sympozjum Plastyczne Wroctaw *7o, dzieki uprzejmoséci Konrada Trzeszczkowskiego.
98 1. Grzesiuk-Olszewska, Plenery rzezbiarskie i dekoracje miast..., op. cit., s. 107.

99 [R. Gutkowski] rg, Sztuka czy ztom?, op. cit.
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zamocowal pomarariczowe lampki. Zyrafa stata si¢ reklamg myjni. ,,Zyrafka byta w bardzo ztym
stanie. Teraz jest widoczna z daleka i mruga do przechodniéw [...]. Wreszcie nasze zwierzatko
jest piekne” — wyjasnial w ,,Gazecie Stolecznej”'?. Kiedy wraz z rozrastaniem sie bazaru na Kole
jego czes¢ przeniosta sie na stadion Olimpii i jego obrzeza, Zyrafa zaczeta stuzyta kupcom jako
wieszak na ubrania i punkt, wokot ktérego gromadzili sie sprzedawcy zwierzat — pod Zyrafg
mozna bylo na przyklad kupi¢ psa. Komercjalizacja rzezby doprowadzita do jej znieksztalce-
nia — oprdécz zmiany koloru i dodania lampek doszlo do wygiecia jej szyi — ale uchronita ja przed
powazniejszymi zniszczeniami (jedynie ogonek parokrotnie ginat). Inne, niekomercyjne uzycia
Zyrafy okazaly sie mniej szkodliwe. Jej charakterystyczne metalowe tuby stuzyly jako skrytki na
malpki z alkoholem albo pudetka z dziennikiem odwiedzin uczestniczek i uczestnikéw zabawy
w geocaching'®'. Dzieci i mlodziez oczywiscie wspinaly si¢ na grzbiet zwierzecia.

Przez wiele lat wladze miejskie nie braly odpowiedzialnosci za stan rzezb ani ich zabezpie-
czenie ze wzgledu na niejasng kwestie wlasnosci prawnej i niechetny stosunek do dziedzictwa
polityki kulturalnej PRL. Pogarszajacy sie z roku na rok stan obiektow z I Biennale Rzezby w Metalu
wpisywal si¢ w ogdlny upadek przestrzeni publicznej. Pienkos zauwazal zgryzliwie, ze rzezby na
ulicy Kasprzaka niszczejg ,tak samo, jak wegetuje zdegenerowana cala tkanka spoteczna, cala
publiczna przestrzeni”°2. Obiekty przeszty renowacje w 1998 roku, ale jak pisat Tomasz Zuradzki,
niektore z nich byty ,w tak fatalnym stanie, ze trzeba bylo je usuna¢”. Renowacja tez nie starczyta
na dlugo, bo w 2002 roku dziennikarz zwracal uwage, ze prace znowu ,,rdzewieja i zarastaja
krzakami”'%3.

W 2006 roku Wolinski stwierdzit, ze z powodu bledéw technologicznych rzezby ,,przerdze-
wialy i rozsypaly si¢’, a te, ktore przetrwaly, okreslit mianem ,,zardzewialej utopii”'®. Sytuacja
poprawita si¢ dopiero u progu kolejnej dekady. Najpierw w 2009 roku Zarzad Oczyszczania Miasta
z inicjatywy Dominiki Gayer-Bartosik, urzedniczki z tamtejszego dzialu zieleni, za faczny koszt
180 tysiecy zlotych wyremontowal prace przy Kasprzaka, zlokalizowane na odcinku od Prymasa
Tysiaclecia do Ordona: Awangarde Kubicy, Bazg Markiewicza, Biennal Szankowskiego, Drogowskazy
Kastena, Kompozycje Siekluckiego, Melodig Rolke-Misztal, Stalowg etiude Jana Jaworskiego, Totem
Krystiana Jarnuszkiewicza oraz Zagle Smolany. Rok pozniej ZOM przeprowadzit renowacje rzezb
ustawionych w okolicach ul. Gorczewskiej: Zyrafy Frycza, Bohaterom Woli Mireckiej, Dzieciom
poleglym za Warszawe Michalskiej, Globu Mieczystawa Kaluznego, Jutrzenki Brzdoskiewicz, Kon-
certu Wencla, Planetoidy Henryka Wroblewskiego i Walki Iljin, co mialo kosztowac 127 tysiecy
zlotych. Po wykonaniu prac renowacyjnych ZOM przenidst wszystkie obiekty z Gérczewskiej na
skwer im. ptk. Kuzmirskiego-Pacaka u zbiegu ulic Kasprzaka i Wolskiej'®®.

Renowacja nie obyta si¢ bez kontrowersji. Mieszkanki i mieszkancy Woli protestowali prze-
ciwko przemalowaniu Zyrafy na szaro i jej przeniesieniu. W ich pamieci Zyrafa zapisata si¢ jako
z6lta i zwigzana z przestrzenia przed stadionem Olimpii. Sam Frycz z rozbawieniem stwierdzit,
ze rzezba moze by¢ zoétta, skoro ludzie tak wola, a przy okazji zwrocil uwage, ze jej szara barwa
po renowacji i tak odbiega od oryginalnej grafitowe;j'?¢
-niebieska (tak jak ta myjnia w tle), podobno kiedy$ nawet ze §wiecacymi rézkami” — wspomi-
nata Zyrafe sprzed stadionu Olimpii dziennikarka ,Gazety Wyborczej” Agnieszka Kowalska.
Autorka domagala sie przywrdcenia rzezbie zéttego koloru i przeniesienia jej do parku Moczydto,

. »Dziurawa jak szwajcarski ser, zo6lto-
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° D. Dziobkowska, Kicz mruga rézkami, ,Gazeta Stoleczna’, 24.10.2004, tinyurl.com/34z36dst, dostep:
30.01.2024.
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1 Zob. watek filips125: Z zyrafg na Ty! - OP0968, tinyurl.com/bvuytert, dostep: 30.01.2024.

102 A, Pienkos, Forma przestrzenna — rzezba publiczna?, op. cit., s. 40.

1

o

3 T. Zuradzki, Rzezby w rozsypce, ,Gazeta Wyborcza’, 13.12.2002, tinyurl.com/5n8zewj3, dostgp: 30.01.2024.
104 M. Wolinski, Zardzewiata utopia..., loc. cit.
105 mk, Wyremontujg metalowe rzezby, ,,Zycie Warszawy”, 8.11.2010, tinyurl.com/sbpztwxe, dostep: 30.01.2024.

106 J. Osowski, Debata o zyrafie na Woli. Niech bedzie Zotta, ,Gazeta Wyborcza’, 11.01.2011, tinyurl.com/
3pskrfes, dostep: 30.01.2024.
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gdzie bylaby dobrze widoczna'”. Decyzje o umieszczeniu wszystkich rzezb na waskim skwerze
skrytykowal takze historyk sztuki Waldemar Baraniewski, ktory zebranie ich w jednym miejscu
okreslit jako ,,zabieg skansenowy, ktéry ratuje obiekt, ale po drodze gubi jego sens”'°®. Zyrafa
zostala jednak w nowej lokalizacji, a w 2017 roku w zwigzku z budowa linii tramwajowej na skwer
im. plk. Kuzmirskiego-Pacaka trafily rowniez prace z Kasprzaka, przy okazji poddane ponownej
konserwacji (tym razem za mniej wiecej 20 tysiecy ztotych). Przedstawiciel Zarzadu Zieleni
m.st. Warszawy Mariusz Burkacki zapowiadal ambitnie stworzenie tam ,,miejsca dziatan artystycz-
nych”'®?. W ten sposdb 49 lat po I Biennale Rzezby w Metalu zniknal ostatni fragment Ekspozycji
Duzych Rzezb. Dziela znalazly sie na zielonej wyspie miedzy wielopasmowymi jezdniami, z dala
od ludzi, ktorzy przez kilkadziesiat lat wykorzystywali je w swoich codziennych praktykach, co
odbilo sie szczegélnie na Zyrafie ze wzgledu na jej funkcje tozsamosciows. W 2023 roku sytuacja
ponownie ulegla pogorszeniu. Przebudowa tras tramwajowych na Wolskiej i Kasprzaka jeszcze
bardziej odcieta mozliwosci dojscia na skwer, ale obecnie, po zakonczeniu prac budowlanych,
skwer jest lepiej skomunikowany pod wzgledem zaréwno transportu publicznego, jak i przej§¢
dla pieszych i przejazdow rowerowych. Same rzezby znéw wymagaja renowacji — farba jest wy-
blakfa, odchodzi od powierzchni, niektére prace pokrywa graffiti, a w zakamarkach konstrukeji
dalej ukrywane sg malpki.

.Kapsuta czasu” - sympozjum Skwer Rzezby na Woli. Historie - Topografie - Ekologie

W 2023 roku, z okazji 55. rocznicy I Biennale Rzezby w Metalu, dziedzictwo wydarzenia oraz skwer,
na ktérym obecnie znajduja si¢ prace, staly si¢ przedmiotem projektu artystyczno-badawczego
Skwer Rzezby na Woli. W ramach projektu zespdt artystek i artystow oraz badaczek i badaczy
we wspolpracy z lokalng spotecznoscia podjat interdyscyplinarne dziatania na przecieciu miedzy
innymi sztuki, architektury, ekologii i studiow miejskich. Rzucilo to nowe $wiatlo na historie
rzezb, ich otoczenie przyrodnicze i architektoniczno-urbanistyczne, spoleczne uzycia oraz obraz
w pamigci spotecznej. Projekt nie byl pierwszym tego rodzaju — w 2010 roku histori¢ rzezb przy-
pomniat festiwal Wola Art tworzony przez Sarmena Beglariana i Sylwie Szymaniak, ktéry odbyt
sie pod hastem ,,2. Biennale Rzezby w Warszawie”. W ramach imprezy pod wiaduktem al. Prymasa
Tysigclecia staneta metalowa instalacja kinetyczna Krewne Kasi Fudakowski''’. Przypomniano
réwniez awangardowe propozycje organizacji przestrzeni, od makiet projektow Katarzyny Kobro
i Wiadystawa Strzeminskiego po studium Droga do Zelazowej Woli Krystiana Burdy z 1961 roku -
wizje pokrewng ,,galerii samochodowej”. Inspiracja dla projektu Skwer Rzezby na Woli byly takze
podobne przedsigwzigcia z innych miast, miedzy innymi z Elblaga, przedstawione w publikacji
Formy przestrzenne jako centrum wszystkiego pod redakcja Karoliny Breguty'"'. Projekt czerpat
réwniez z metodologii art-based research, chociazby w podejsciu Patricii Leavy prezentowanym
w ksigzce Metoda spotyka sztuke. Praktyki badawcze oparte na sztuce''?. Jednocze$nie wienczace
projekt Sympozjum Artystyczno-Badawcze ,,Skwer Rzezby na Woli. Historie — Topografie — Eko-

107 A. Kowalska, Niech jg zobaczg!, ,Gazeta Wyborcza’, 5.03.2013, tinyurl.com/mr2rtmav, dostgp: 30.01.2024.
Co ciekawe, w odpowiedzi na apel Kowalskiej rzeczniczka Zarzadu Oczyszczania Miasta w Warszawie
Iwona Fryczynska argumentowata, ze o ustawieniu rzezby na trudno dostgpnym skwerze ,,decydowaly
przede wszystkim wzgledy estetyczne poprawiajace wizualny odbior instalacji’, a takze powrdt do pierwot-
nej koncepcji ekspozycji prac z I Biennale Rzezby w Metalu. Zob. red, Ta rzezba jest dla kierowcéw. Zyrafa
zostaje tam gdzie stoi?, ,Gazeta Wyborcza’, 6.03.2013, tinyurl.com/5n75zvhk, dostep: 30.01.2024.

108 M. Smigiel, Rzezby z ulicy Kasprzaka do przeprowadzki. ,, Dzielo powstaje dla okreslonego miejsca”, ,Gazeta
Wyborcza’, 25.07.2016, tinyurl.com/44kwpepc, dostep: 30.01.2024.

109 T. Urzykowski, Zelazne rzezby zniknely z Kasprzaka. Przeniesiono je na pobliski skwer, ,Gazeta Wyborcza’,
11.09.2017, tinyurl.com/bdznw2me, dostep: 30.01.2024.

1o A. Kowalska, Odkryj rzezby na Woli, ,Co Jest Grane’, 21.10.2010, tinyurl.com/yjc3j6kd, dostgp: 30.01.2024.

1"

Formy przestrzenne jako centrum wszystkiego, red. K. Breguta, Warszawa 2013.

12 P Leavy, Metoda spotyka sztuke. Praktyki badawcze oparte na sztuce, przel. K. Stanisz, J. Kucharska, Warsza-
wa 2018.
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Wyktad Konrada Schillera na otwarciu Skweru Rzezby na Woli.
Dzieki uprzejmosci Wolskiego Centrum Kultury

Konrad Schiller's lecture at the opening of the Skwer Rzezby (Sculpture
Square) in the Wola district. Courtesy of the Cultural Centre in the Wola
district

logie” celowo odwolywalo si¢ nie tylko do potocznego rozumienia sympozjum jako spotkania
i pogtebionej rozmowy na wybrany temat, lecz takze do znanych z historii sztuki sympozjow
zlat 60. 1 70. XX wieku. Na bardziej teoretycznym poziomie nazwa wydarzenia miata konotowa¢
pojecia sympojezy oraz naukowo-artystycznej $wiatotworczosci w rozumieniu zaproponowanym
przez Donne J. Haraway w ksiazce Staying with the Trouble. Making Kin in the Chthulucene'3.
Pierwsze z tych poje¢ zwracalo uwage na fakt, ze nic nie dzieje si¢ samo przez si¢ i nie wynika
wylacznie z siebie samego, lecz przeciwnie — wszystkie istoty i zdarzenia polaczone sg rozleglymi,
dynamicznymi, zwrotnymi i historycznie usytuowanymi systemami, w ramach ktorych jest si¢
bardziej z innymi organizmami niz osobno''4. Z kolei naukowo-artystyczne tworzenie §wiatow
stanowi wedlug Haraway przykiad praktyk sympojetycznych, zaangazowanych w zawigzywanie
i podtrzymywanie relacji w poprzek podzialéw gatunkowych czy dyscyplinarnych'®. Zgodnie z ta
ideg projekt Skwer Rzezby na Woli stanowil probe zatarcia granic migdzy tym, co twércze, a tym,
co naukowe, oraz otwarcia na nowe spotkania i punkty widzenia. Inaczej wiec niz w przypadku
zorientowanego na autonomig sztuki 2. Biennale Rzezby w Warszawie poszukiwano powigzan,
relacji i wspdlzaleznosci na przecigciu obszardéw historii sztuki i architektury, socjologii, urbani-
styki i studiow miejskich oraz nauk przyrodniczych. Instytucjonalnym organizatorem projektu
byto Wolskie Centrum Kultury, ktérego pracownice i pracownicy stanowili czes¢ zespotu'®.

13 D.J. Haraway, Staying with the Trouble. Making Kin in the Chthulucene, Durham-London 2016.
114 Tbidem, s. 58.
115 Jbidem, s. 71.

16 Koncepcja i dokumentacja projektu oraz pelna lista wydarzen znajduja si¢ na stronie Wolskiego Centrum
Kultury: Skwer Rzezby na Woli, tinyurl.com/ycsbfxnn, dostep: 30.01.2024.
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Miedzygatunkowe warsztaty artystyczne Nie tylko Zyrafy prowadzone
przez Agate Pyzowska. Dzieki uprzejmosci Wolskiego Centrum Kultury

Interspecies art workshop Not Only Giraffes, conducted by Agata
Pyzowska. Courtesy of the Cultural Centre in the Wola district

Projekt Skwer Rzezby na Woli byl przedsigwzigciem interdyscyplinarnym, procesualnym
i relacyjnym. Jego interdyscyplinarny charakter wynikat wprost z udziatu przedstawicielek
i przedstawicieli réznych dyscyplin artystycznych i naukowych, a takze 0séb niezwigzanych
ze sferami sztuki i nauki. ROwniez na poziomie metodologii dzialania artystyczne stuzyty jako
narzedzia poznania, a prace badawcze korzystaly z technik typowych dla sztuki. Procesualno$é
przejawiala si¢ w rozozeniu pracy zespolowej na kilka miesiecy (od maja do pazdziernika) spotkan
i poszukiwan, ktére zaowocowaly dalszymi planami. Dzigki temu przedsiewzigcie byto caly czas
otwarte na zmiany - i te przychodzace z zewnatrz (na przyklad nowe okolicznosci przestrzenne),
i te zachodzace od srodka (takie jak nieoczekiwane efekty badan). Kolejne osoby inspirowaly sie
dzialaniami poprzednich i korzystaly ze stopniowo gromadzonej wiedzy'"”. Relacyjno$¢ pole-
gala zaréwno na wspoélnej pracy zespotu (w skiad ktérego wchodzili tez regularni uczestniczki
i uczestnicy wydarzen), jak i na sieciowaniu instytucji, lokalnych spotecznosci oraz poszczegélnych
0s6b. Rozumiana jako nastawienie na budowanie nowych form wspdlnosci relacyjnos¢ wzmacnia
spojnos¢ i odpornosc spoteczna. Cele projektu mozna postrzegac trojstopniowo: od sieciowania
0s06b, instytucji, spotecznosci i tak dalej, przez rozpoznawanie topografii istniejacych i dopiero
wylaniajacych si¢ ekosystemow (fragmentéw wigkszego systemu sympojetycznego o zréznico-
wanej budowie i ptynnych granicach), po laboratorium wyobrazni, w ktérym ksztaltowaly sie
nowe sposoby kolektywnego myslenia o przestrzeni i jej do§wiadczania.

Zgodnie z hastem ,,Skwer Rzezby na Woli. Historie — Topografie — Ekologie” wigkszo$¢
dzialan odbywata si¢ na skwerze im. plk. Kuzmirskiego-Pacaka, gdzie znajduje si¢ 17 rzezb

117 Takwestia wydaje si¢ wazna zwlaszcza kontekscie krotkiej pamieci instytucji publicznych w Polsce - pamie-
ci, ktéra czesto nie jest zachowywana przez mechanizmy instytucjonalne, lecz przemija wraz ze zmianami
personalnymi lub strukturalnymi. W przypadku dzialan zorientowanych na jedng przestrzen gromadzenie
wiedzy i czerpanie z niej w kolejnych projektach jest szczegolnie potrzebne, zeby zbytecznie nie podejmowac
wysitku wlozonego juz przez inna osobe.
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Warsztaty rzezbiarskie dla dzieci i dorostych Black metal, heavy metal
prowadzone przez Karoline Pawelczyk. Dzieki uprzejmosci Wolskiego
Centrum Kultury

Black metal, heavy metal sculpture workshaps for children and adults,
conducted by Karolina Pawelczyk. Courtesy of the Cultural Centre in the
Wola district

pozostatych do dzi$ po I Biennale Rzezby w Metalu. Problemy, z jakimi si¢ mierzono, dotyczyly
historii rzezb i ich obrazu w pamigci spolecznej, przemian topografii i krajobrazu, a takze lokal-
nych i ponadlokalnych ekosystemdw, w ktore wpisuje si¢ skwer, oraz funkcjonowania réznego
rodzaju organizméw w jego przestrzeni. Tym samym projekt dotykal spotecznej historii Woli
i ksztaltowania sie jej tozsamosci kulturowej w szerokim kontekscie dezindustrializacji, kryzysu
klimatycznego i zmian spotecznych. Przykltadowo historia dziet sztuki stworzonych ze ztomu sklo-
nifa zesp6t do postawienia pytan o kwestie upcyklingu i recyklingu w sferze nie tylko sztuki, lecz
takze idei dizajnu regeneratywnego i postwzrostu. Projekt byt zatem jednocze$nie zakotwiczony
historycznie i wychylony w przysztos¢. W praktyce oprocz spotkan, dyskusji i wyktadow odbyty
sie warsztaty (migdzy innymi rzezbiarskie, kartograficzne, literackie, statystyczne i przyrodnicze),
animacje sasiedzkie, zajecia ruchowe oraz spacery badawcze i wycieczki tramwajowe. Mieszkanki
i mieszkancy przy wsparciu Wolskiego Centrum Kultury zrealizowali wlasne pomysty zgloszone
w ramach open call, a procesowi artystyczno-badawczemu towarzyszyly zbieranie wspomnien,
prowadzenie wywiad6w i inne formy poszukiwania nowej wiedzy o historii I Biennale Rzezby
w Metalu. Efekty tych prac zostaly pokazane na wystawie Z odzysku. Biennale Rzezby w Metalu
55 lat pozniej rownolegle z dokumentacja z wydarzen i efektéw warsztatow (byly to miedzy inny-
mi fotografie, mapy, rysunki, teksty, rzezby wykonane podczas warsztatéw metoda upcyklingu
z metalowych odpadow, instalacja AR oraz archiwa fotograficzne). Cze$¢ zebranych materialow
zostala opublikowana w zinie artystycznym dostepnym w dwoch wersjach jezykowych. W debatach
podczas sympozjum wziely udzial niemal wszystkie osoby zaangazowane w projekt.
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Non-cartographic maps created during the Draw the
squareresearch walk led by Marta Baranowska and
Agnieszka Zalotynska. Courtesy of the Cultural Centre
in the Wola district

Na pierwszy rzut oka instrumentalne postuzenie si¢ rzezbami do badania relacji ludzkich
z pozaludzkimi, subiektywnego mapowania terenu czy ¢wiczen choreograficznych w istocie
dato im drugie zycie — pokazato ich wartosciowos¢ dla spolecznosci i otoczenia. Dzigki nowa-
torskiemu podejsciu udato si¢ zgromadzi¢ nowa wiedze zaréwno o rzezbach, jak i o skwerze
im. ptk. Kuzmirskiego-Pacaka, ktory okazal sie zadziwiajaco réznorodnym biologicznie, zielonym
klinem (zauwazono mig¢dzy innymi grusze, ktérej obwod kwalifikuje ja do zostania pomnikiem
przyrody). Szczegélnie cenne w kontekscie zdecydowanej krytyki, z jaka spotkato si¢ I Biennale
Rzezby w Metalu, byly wypowiedzi zebrane w ramach wywiadéw i badan terenowych. Okazato
sie, ze mieszkanki i mieszkancy, z ktérymi rozmawial zesp6t badawczy''®, darza rzezby sympatia
i oczekujg opatrzenia ich przynajmniej podstawowymi podpisami. Rzezby zrosly si¢ z lokalnym
krajobrazem i wpisaly we wspomnienia z dziecinstwa, dzigki czemu kojarza si¢ z domem: ,Wi-
dok Zyrafy zawsze przypominatl mi, ze juz prawie jestem w domu. Szczegdlnie kiedy wracatam
z wakagji i jechali$my z daleka i dlugo. Natomiast rzezby wzdtuz Kasprzaka oznaczaly przygode.
Jak je mijatam, znaczylo, ze jade »gdzies dalej«”; ,,Mieszkam tu od 40 lat, w bloku obok. Te rzezby
kojarza mi si¢ emocjonalnie. Ze spacerami we wczesnym dziecinstwie — z tatg (nie Zyje od 30 lat).
Ja w dwdch kucykach, sztruksowych ogrodniczkach w kwiatki, na Zyrafie”; ,,Zyrafa przy Olimpii
kojarzy mi si¢ z dziecinstwem. Bylo to ikoniczne miejsce, ktore fascynowalo mnie jako mtoda
osobe. Mile wspomnienie” Sentyment do dziela Frycza bywa przy tym silniejszy niz nieche¢¢ do
minionego ustroju: ,,Kiedy Zyrafa stata przy Olimpii, to m¢j pies ja regularnie obsikiwat. Dla mnie
to byl taki dziwny wykwit ustroju, dekoracja. Jak znikneta, to byto zal - szkoda”

Takze abstrakcyjne formy nie budza wspoétczesnie niecheci - raczej ciekawos¢, a nawet fascy-
nacje, co znajduje potwierdzenie w stowach innych uzytkowniczek przestrzeni: ,,Jak przejezdzalam

118 Wypowiedzi mieszkanek i mieszkanicow zbierali: Adam Kadenaci, Klara Lewandowska i Weronika Sieminska.
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Dokumentacja dziatan ruchowych RzeZbienie ciatem Adama Kadena-
ciego i Natalii Sedek. Dzieki uprzejmosci Wolskiego Centrum Kultury

Documentation of movements Sculpting with the body by Adam Kadena-
ciandNatalia Sedek. Courtesy of the Cultural Centre in the Wola district

z mezem wzdtuz Kasprzaka do biurowca na Skierniewickiej, to zobaczytam rzezby i pomyslatam:
jakie to fajne, to ciekawe. Zaczetam szuka¢, po co, na co to i czemu tu stoi’; ,,Jako dziecko lubitam
Zyrafe stojaca przy Olimpijce (z61tg). Fascynowaly mnie tez ksztalty rzezb przy ulicy Kasprza-
ka - nigdy nie wiedzialam, co przedstawiajg’; ,,Ciekawe sg takie rzezby, nad ktérymi trzeba sie
zastanowi¢, co znaczg. Wole abstrakcyjne rzezby niz takie przedstawiajace konkretne sytuacje,
postaci. One robig na mnie wigksze wrazenie”. Doceniane sg ze wzgledu zaréwno na ich wartos¢
artystyczna, jak i na potencjal wyobrazeniowy: ,,Cenie wszystkie etapy sztuki (te socjalistyczng
tez) — takie rzezby powinny by¢ w przestrzeni. To tak samo jak z elementami przyrody w mie-
$cie, ktore relaksuja. A elementy sztuki daja wejscie w inny tok myslenia w przestrzeni miejskiej”
Rzezby urozmaicaja krajobraz i sg przyjemne dla oka, o czym moéwita inna mieszkanka: ,,Nigdy
nie mialam bezposredniego kontaktu z tymi rzezbami; tylko migaly gdzies z okien tramwaju. To
zawsze milo, jak co$ takiego stoi w okolicy”. Niektorym osobom rzezby stuza jako swoisty wehikut
czasu: ,, e rzezby sg swoista kapsula czasu — przypominaja mieszkancom o historii Woli, o dawnych
czasach. Upamietniaja robotniczg histori¢ Woli — swoim wygladem i geneza powstania. W dziel-
nicy niewiele mamy elementéw upamietniajacych robotniczg historie Woli. Rzezby przypominaja
o fabrykach, ktére dzialaly na tym terenie”. Cho¢ zdarzaly sie tez wypowiedzi nieprzychylne: ,,Nie
podobaly mi sie osobiscie — dziwaczne, a jak niepogoda, to rdzewialy”. Rzezby do dzi$ wywotuja
emocje i refleksje nieograniczajace sie do nich samych'”.

19 Potwierdzeniem tego jest projekt ,,Przysztos¢, ktéra sie zdarzyla. Wolski przemyst i sztuka’, realizowany jako
cykl wystaw w Muzeum Woli od maja do pazdziernika 2024 roku. W ramach wystaw studentki i studenci
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Sympozjum Artystyczno-Badawcze ,Skwer Rzezby na Woli. Historie - Topografie -
Ekologie” w przestrzeni wystawy towarzyszacej projektowi oraz wydany z tej okazji zin
autorstwa Konrada Trzeszczkowskiego. Dzieki uprzejmosci Wolskiego Centrum Kultury

Artistic and research symposium Sculpture Square in the Wola district. Histories -
Topographies - Ecologies in the exhibition space accompanying the project, and the
zine published on the occasion by Konrad Trzeszczkowski. Courtesy of the Cultural
Centre in the Wola district

Podsumowanie

I Biennale Rzezby w Metalu nie mialo szczescia. Przypadto na sam srodek fali ,,pleneromanii’,
w ktérej niczym sie nie wyrdznialo sposréd dziesigtek innych imprez tego typu. Mimo dekla-
rowanej swobody bliskos¢ wladz centralnych i brak postaci, ktére rownowazytyby ten wplyw,
nie zachecaly poszukujacych artystek i artystow do udzialu w imprezie. Do tego brak solidnych
podstaw teoretycznych sprawil, ze kilkadziesigt bardzo réznych prac zostato umieszczonych
na jednej osi bez specjalnego zwiagzku z otoczeniem architektoniczno-przyrodniczym. Zreszta
wkrétce przebudowa stotecznych ulic spowodowata przerwanie i tego ciagu, a rzezby trafily
w nowe lokalizacje, wyznaczone bez konsultacji z ich twérczyniami i twércami. Krytyka ar-
tystyczna obeszla si¢ z pracami surowo, a widocznych oznak entuzjazmu nie byto réwniez po
stronie lokalnej spotecznosci. Na domiar zlego obiekty wykonane z kiepskiej jakosci metalowych
odpadoéw btyskawicznie zaczety korodowad, a w ich stopniowym rozpadzie pomogli ztomiarze.
Po zmianie ustrojowej wladze miejskie dtugo nie chciaty wzia¢ odpowiedzialnosci za klopotliwe
dziedzictwo czasow przemystowego mecenatu nad sztuka, za to cze¢$¢ obiektow zaczeta stuzy¢ za
reklamy i wieszaki. Dopiero ostatnie 20 lat przyniosto kolejne akcje czyszczenia i renowacji rzezb
oraz gromadzenia w jednym miejscu tych, ktore w ogéle przetrwaly.

Katedry Przestrzeni Wirtualnej Mediéw Wydzialu Sztuki Mediéw Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie
odnosza si¢ do industrialnego dziedzictwa Woli, a w przypadku wystawy Rzezba jako tekst — réwniez do
dziedzictwa I Biennale Rzezby w Metalu, ktdre zainspirowalo kolejne prace tekstowe i audiowizualne.
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W miedzyczasie jednak rzezby, mimo destrukeji i peregrynacji, ktéra stata si¢ ich udziatem,
wpisaly si¢ w lokalny krajobraz — i ten geograficzny, i ten symboliczny, zwigzany z pamigcia
spoleczng i tozsamoscig dzielnicy. Cho¢ do dzi$ powracajg postulaty przemalowania lub prze-
niesienia poszczegolnych prac - dotyczy to gtéwnie Zyrafy - to sentyment i ciekawo$¢ dominuja
nad niechecig i uwagami krytycznymi. Niezaleznie od tego, gdzie stoja i jaki maja kolor, rzezby
z biennale zyskaty funkcje tozsamosciows i budzg zywe emocje mieszkanek i mieszkancéw Woli.
A niezaleznie od ich poziomu artystycznego, ocenianego na tle innych dziel, wydarzen i nurtow
epoki, staly si¢ kapsulg czasu w przestrzeni, w ktdrej dezindustrializacja, masowa zabudowa de-
weloperska i miejskie projekty infrastrukturalne nie pozostawily wielu $wiadectw stosunkowo
niedawnej, ale juz odleglej historii. W tym sensie porazka I Biennale Rzezby w Metalu rozumiana
jako niespelnienie oczekiwan krytyczek i krytykow z zakresu nowoczesnej formy, powiazania
z przestrzenig, uczestnictwa spoleczenstwa czy trwalosci materiatéw bynajmniej nie przeszkodzita
wlaczeniu ich w lokalng tozsamo$¢ dzielnicy. Przeciwnie — porazkowo$¢ rzezb po latach stata
sie ich sila. Dziela, ktore nie weszly do kanonu, nie zostaly zamknigte w ramach normatywnej
historii sztuki, cechujg sie znaczng otwartoscig semiotyczng i tatwo zyskuja drugie zycie - uzyte
w nowych celach stajg si¢ przedmiotem namystu i poszukiwan odpowiedzi na pytania wspdlcze-
sno$ci. Wiasnie dlatego, ze nie sprostaly wymogom krytyki i w konsekwencji nie zyskaly jednej
kanonicznej interpretacji, mozna nadawac im wciaz nowe funkgcje i znaczenia.

dr Xawery Stanczyk
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Drewniane przedmioty performatywne
Jerzego Beresia. Zamierzenia ekspozycyjne
artysty i idea dzieta a wspotczesne mozliwosci
ekspozycyjne

The wooden performative objects created
by Jerzy Beres. The artist’s intentions with
regard to the display of his work and the idea
underlying it, compared with the possibilities
for displaying contemporary works

Zofia Ozaist-Zgodzinska, Anna Ozaist-Przybyla, Drewniane przedmioty performatywne Jerzego Beresia. Zamierzenia
ekspozycyjne artysty i idea dziela a wspolczesne mozliwosci ekspozycyjne, ,Ochrona Zabytkdw” 2024, nr 2, s. 145-160.

Abstrakt

Rzezbiarz Jerzy Bere$ (1930-2012) tworzyt swoje prace, gdy mieszkal w krakowskiej
dzielnicy Pradnik, a wiele z jego dziet to przedmioty performatywne. Byty one czesto
prezentowane przez artyste w plenerze i w ruchu, a petnia ich znaczenia ujawniata si¢
w interakcji z uruchomiajacym je odbiorcg. Gdy rzezby te trafily jako dzieta sztuki do
kolekcji muzealnych i prywatnych, zostaly unieruchomione, co przewaznie zubozylto
ich odbior. Do przywrdcenia zaplanowanego przez tworce sposobu ich oddzialywania
mogtaby postuzy¢ ekspozycja w przestrzeni publicznej, wigzaloby si¢ to jednak ze
zgoda na ich stopniowg destrukcje i utrate, a wszelkie proby przeciwdzialania temu
(daszki, impregnacja) rdwniez oznaczalyby zmiane zamystu autorskiego. Rozwigzaniem
mogloby by¢ wykonanie i eksponowanie repliki, w niektorych przypadkach pofaczone
z odtwarzaniem czynnosci podejmowanych przy obiekcie przez artyste (reenactment).
Proponowane w ramach Ekomuzeum Pradnika dziatania w poblizu pracowni artysty
wprowadzityby dodatkowe istotne konteksty. Charakter rzezb Beresia — wykorzystywanie
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ORCID: 0000-0003-3295-3618
e-mail: zofla.zgodzinska@gmail.com

* Wydziat Technologii Drewna SGGW w Warszawie
ORCID: 0000-0003-2644-5289
e-mail: anna_ozaist-przybyla@sggw.edu.pl
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zastanych ksztattow pni, zgrubna obrébka, praktycyzm - pozwala na pewna swobode,
choc jej granice nalezy doktadnie okresli¢. Réwniez wykonana replika bedzie podlegata
procesowi naturalnego niszczenia, co rodzi kolejne pytania o potrzebe i czgstotliwo$é
ewentualnych napraw lub wymian. Taki odwazny sposéb prezentacji wydaje si¢ realizacja
zamiaru artysty — wywolania refleksji szerokiego grona odbiorcow dzieki przywréceniu
mozliwo$ci manipulowania elementami rzezb, niedostepnej w przestrzeni muzealnej,
a naturalnej w przestrzeni publicznej.

Stowa kluczowe
drewno, rzezby, zabezpieczanie rzezb, Jerzy Beres, partycypacja, ekspozycja, Ekomu-
zeum Pradnika

Abstract

The sculptor Jerzy Beres (1930-2012) created his works when he lived in the Pradnik
district of Krakéw. Many of his pieces are performative objects. They were often exhibited
in outdoor settings and in motion, thereby allowing the viewers to fully perceive their
meaning as it was their interaction with the objects that set them in motion. When they
ended up as works of art in museums and private collections, these sculptures were im-
mobilized, which resulted in a significant reduction in their perceived value. Exposure in
public space could be used to restore the manner in which the creator had intended that
the viewers interact with them, but this would entail accepting their gradual destruction
and loss, and any attempt to counteract this (canopies, waterproofing) would also mean
a change in the author’ intention. One potential solution would be to make and exhibit
areplica, in some cases combined with reenactment of the actions undertaken with the
object by the artist. The activities proposed by Ekomuzeum Pradnika in the vicinity of
the artist’s studio would introduce additional important contexts. The nature of Beres’s
sculptures — the use of tree stump shapes, their rough processing, and practicality — allows
for a certain amount of freedom, although its boundaries should be carefully defined. The
completed replica would also be subject to a process of natural deterioration, which raises
further questions about the need and frequency of possible repairs or replacements. This
bold approach to presentation appears to align with the artist’s intention - to provoke
reflection from a wide audience by restoring the possibility of interacting with elements
of the sculptures, which is absent in the museum setting but natural in public space.

Keywords
wood, sculptures, preservation of sculptures, Jerzy Bere$, participation, exhibition,
Ekomuzeum Pradnika

JERZY BERES — KRAKOWSKI RZEZBIARZ I PERFORMER ZYJACY W LATACH 1930-2012 — ROZWIJAL
koncepcje rzezby jako elementu szerszego, dynamicznego oddziatywania na odbiorce. Rzezba
rozumiana jako obiekt jest cze$cig wigkszego dziela. Dzielem jest nie przedmiot, lecz jego przekaz.
Prezentacja samych obiektow, unieruchomionych w przestrzeniach muzealnych, nie w petni od-
powiada intencji twércy. Uswiadomienie sobie tego rodzi potrzebe niezbednego naszym zdaniem
przewartosciowania istoty dziedzictwa Jerzego Beresia. W zwigzku z tym przedstawiamy propo-
zycje prezentacji jego dziet, ktéra pozwoli na ich odbidr zgodny z intencjg artysty, a mianowicie
utworzenie w przestrzeni krakowskiej dzielnicy Pradnik muzeum rozproszonego pod nazwa
Ekomuzeum Pradnika. Jest to autorski projekt Zofii Ozaist-Zgodzinskiej, ktérego symboliczng
inauguracje stanowito odtworzenie performance’u Marii Pniniskiej-Bere$ Zywy Roz przez jej
corke, rowniez artystke, Betting Beres'.

Omowione ponizej zalozenia projektu wynikajg z jednej strony z analizy wypowiedzi Je-
rzego Beresia oraz rozmoéw ze spadkobiercami artysty — przedstawicielami Fundacji im. Marii

1 Zywy R6z - odtworzenie performensu Marii Pinifiskiej-Beres, 28.10.2024, tinyurl.com/34mkyes6, dostep:
6.12.2024.
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Jerzy Beres, Poklepywacz, lata 70. XX wieku, okolice ul. Siemaszki w Krakowie.
Fot. zarchiwum rodziny Beresiow

Jerzy Beres, Back Patter,1970s, near ul. Siemaszki in Krakdw. Photo: Beres family
archive

Pininskiej-Beres i Jerzego Beresia (a takze analizy zachowanych fotografii dokumentacyjnych),
az drugiej strony z oméwionego w artykule szerszego kontekstu mozliwosci postepowania z obiek-
tami drewnianymi prezentowanymi na zewnatrz, w przestrzeni publicznej. W artykule zwr6cono
tez uwage na sposob traktowania przez Jerzego Beresia drewna jako materialu ekspresji tworczej.

Opisana w artykule koncepcja prezentacji prac Jerzego Beresia na wystawach organizowa-
nych w ostatnich latach pokazuje dynamike zmian podejscia do jego dziedzictwa. Na podstawie
doswiadczen autoréw wystaw i opiekunéw kolekcji zarysowano réwniez problemy, jakie moga
sie pojawic juz w trakcie realizacji omawianego projektu.

Rodzaje dziet Jerzego Beresia planowane do uwzglednienia w projekcie,
ze szczeg6lnym uwzglednieniem przedmiotow performatywnych

Jerzy Beres$ poruszal problemy obecne w polskiej sztuce od lat, odwotujac si¢ do romantycznej
koncepgji sztuki zaangazowanej, a w jego manifestacjach? tworca i performer stawat si¢ osobg
z duchowym postannictwem - i sprawujaca duchowe przewodnictwo. Jednym z elementéw do-
robku Beresia, ktorym dzi§ dysponujemy, sa obiekty pozostate po owych manifestacjach, takie
jak wozek z Manifestacji romantycznej z 1981 roku®. Druga grupa dziel artysty sa typowe rzezby
plenerowe, na przyktad Zywy pomnik Arena. Byt to projekt wykonany w ramach Sympozjum
Wroctaw ’70, jako jeden z nielicznych zrealizowany w 1972 roku, nast¢pnie zniszczony i w 2010
roku w calo$ci odtworzony*. Do tej grupy mozna zaliczy¢ tez Swigtynie dumania w Rogalinie,
zrealizowang jednak niezgodnie z zamierzeniem artysty®.

2 K. Kemp-Welch, Zrozumieé manifestacje Beresia [w:] Jerzy Beres. Sztuka zgina zycie, Krakow 2007, s. 23.

3 0. Hanusek, K. Swierad, Kiedy kwadrat znaczy okrgg. Problematyka ekspozycji rzezb Marii Pinitiskiej-Beres
i Jerzego Beresia, ,Sztuka i Dokumentacja” 2017, nr 17, s. 147.

4 Jerzy Beres, Zywy pomnik Arena, tinyurl.com/yc4s4mb8, dostep: 11.06.2024.

5 B. Bere$, Awangarda miedzy kuchnig a lazienkg. Maria Pinitiska-Beres i Jerzy Beres, Krakow 2024, s. 62.
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Trzecim wreszcie rodzajem dziet Beresia s3 przedmioty performatywne. Cho¢ wydaja sie
one zamknigtymi obiektami, to ich znaczenie mozna poznac dopiero wtedy, gdy widzi sie je
na tle calej twdrczosci artysty — wraz z towarzyszacymi im dzielami, realizacjami wpisanymi
w przestrzen publiczng, docierajacymi wprost do odbiorcy oraz niosagcymi uniwersalng tres¢,
czgsto zwigzang z patriotyzmem, polityka lub kwestiami wzbudzajacymi patos. Przykladowo
przedmiot Poklepywacz (1971) rozbraja humorem tradycje rycerska. Na zdjeciach dokumentacyj-
nych widzimy artyste wraz z mieszkancami pdétnocnej czgsci Krakowa®. Sasiedzi i przechodnie
wzieli udzial w akeji fotografowania dzieta i ustawiali si¢ w kolejce do poklepania ich po plecach
Poklepywaczem w sposéb przypominajacy zartobliwie pasowanie na rycerza (il. 1). Te przypadko-
we osoby tez chcialy by¢ zauwazone, docenione podczas publicznego wydarzenia w przestrzeni
miejskiej, niczym giermek podczas uroczystego awansu i jak osoba z uznaniem poklepana po
plecach. Zarazem Poklepywacz wpisuje si¢ w cigg rzezb Beresia o znaczeniu politycznym, takich
jak Lizak i Klaskacz, wyrazajacych kpine z publicznych, nic nieznaczacych pochwal, ktérymi
politycy obdarzali si¢ wzajemnie’.

Czym s3 przedmioty performatywne wedlug Jerzego Beresia? To obiekty, ktore charakteryzuja
sie czterema cechami: moga by¢ uruchamiane przez publicznos¢; zaréwno samo dzieto, jak i jego
warstwa znaczeniowa ujawniaja si¢ w pelni dopiero po uruchomieniu; dzwiek jest nieodtaczna
cze$cig prac i no$nikiem przekazu; odbiorca jest konieczny do zaistnienia dzieta®. W tych przed-
miotach ujawnia si¢ gra Jerzego Beresia z paradoksem. Cho¢ obiekty te nie byty przewidziane
do ekspozycji w plenerze, to byly przeznaczone do interakeji, ktéra ze wzgledu na restrykcyjne
przepisy muzealne wydaje sie mozliwa jedynie poza instytucjg tego typu.

Znaczenie fotografii dokumentujacych dzieta Jerzego Beresia

Swiadectwem tego, jaka wage dla Jerzego Beresia miata interakcja z odbiorcg, s fotografie doku-
mentacyjne, ktére w poblizu jego pracowni wykonywali Wojciech Plewinski, Marek Gardulski,
Jacek Szmuc oraz inni uznani krakowscy fotograficy. Sytuacje zaistniate przy fotografowaniu
stanowig czes¢ dokumentacji. Chociaz praktycznymi powodami fotografowania na zewnatrz
byly odpowiednie swiatto oraz wigksze mozliwosci ekspozycyjne, to kontakt z odbiorca byt waz-
na wartoscig dodang. Zdjecia ukazujg bowiem, jak istotny dla Jerzego Beresia byl 6w kontakt,
zwlaszcza z odbiorcg nieprofesjonalnym. Artysta podkreslat to rowniez w warstwie jezykowej,
konsekwentnie uzywajac stowa ,,odbiorca” zamiast ,widz”. Uwazal, ze ten ruch, kontakt i udzial
drugiej osoby — odbiorcy wlasnie — to warunki sine qua non zaistnienia dzieta’. W sankcjonu-
jacej wszystko obecnosci artysty jego sasiedzi czy tez przypadkowi przechodnie byli zachgcani
do uzywania przedmiotéw performatywnych — dotykania i uruchamiania ich i w ten sposéb
glebszego eksplorowania ich znaczen. Fotografie dokumentujace te sytuacje, wraz z uwagami
tworcy zapisanymi oraz przekazywanymi miedzy innymi przez spadkobiercow Jerzego Beresia,
stanowig wazny argument potwierdzajacy potrzebe nowego podejscia do dziedzictwa tego artysty.

Wspomniane zdjecia sg jednocze$nie ciekawym, cho¢ niedocenianym dokumentem historii
spotecznej Krakowa. Pojawiaja sie na nich psy, wozki dzieciece, wiadra na $mieci i inne przed-
mioty codziennego uzytku, ktére odbiegaja od tych stosowanych wspotczesnie. Warto zwroci¢
tez uwage choc¢by na sgsiadowanie wozoéw drabiniastych z prywatnymi samochodami (il. 2) czy
na bloki zestawione z polem uprawnym i prywatnymi ogrodami warzywnymi.

6 Z.Ozaist-Zgodzinska, Znaczenie Marii Piniriskiej-Beres i Jerzego Beresia dla lokalnego dziedzictwa kulturo-
wego. Glos w dyskusji na koncepcjg Muzeum Prgdnika, ,,Muzealnictwo” 2022, nr 63, s. 42.

7 A. Kostotowski, Uwagi o profetyzmie Jerzego Beresia [tekst wystapienia na sympozjum dotyczacym zycia
i tworczosci Jerzego Beresia, ktore odbylo si¢ 7.05.2014 r. na Wydziale Mediacji Sztuki ASP we Wroclawiu],
tinyurl.com/sxrv8ezy, dostep: 30.05.2023.

8 O. Hanusek, K. Swierad, Kiedy kwadrat znaczy okrgg..., dz. cyt., s. 146.

9 Krétka biografia [Jerzego Beresia], tinyurl.com/mvmycays, dostep: 30.01.2024.
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Jerzy Beres, Kasownik
gazetowy, lata 70. XX wiekuy,
ul. Siemaszki w Krakowie.
Fot. z archiwum rodziny
Beresiow

Jerzy Beres, Newspaper
Destroyer,1970s,

ul. Siemaszki in Krakaw.
Photo: Beres family archive

Udostepnianie czy ochrona? Ewolucja podejscia do dziet Jerzego Beresia

Ruch i wywolywany przez ten ruch dzwigk sa nieodlaczng czescig dzieta wykraczajacego poza
obiekt. Stad pytanie, czy przedmiot performatywny mozna eksponowac¢ inaczej niz z mozliwo-
$cig wprawienia w ruch. Na zachowanych zdjeciach na przyktad Kasownika gazetowego (1968)
widzimy, ze Jerzy Bere$ takze w galeriach eksponowat rzezby w ruchu. Nawet sprzedanie dziet
do muzeum przez artyste — duchowego przywodce - nie oznacza, Ze nie chcial, aby ich dotykano.
Wrecz przeciwnie — chcial, aby dzieki umieszczeniu w miejscu publicznym wiecej oséb miato
do nich dostep, bo uwazal, ze przekaz dziela jest tak wazny. Podczas rozwazan o relacji Jerzego
Beresia z opieka instytucjonalng warto pamietac, ze rzezbiarz w swoim podejsciu do muzeum
byt idealista — uwazal, ze muzeum nadaje rangg i selekcjonuje’®. Twierdzil tez, ze dzieto sztuki
ma swojg warto$¢ i moze kosztowac tyle co ,,porzadny samochod”"'. Jednoczesnie jednak eks-
pozycja w muzeum (muzeologizacja) zmienia przekaz, co w tym konkretnym przypadku moze
diametralnie utrudni¢ odbiér. Dzielo sztuki zostaje poddane restrykcyjnym muzealnym zasadom
ochrony, jego efemerycznos¢ stataby bowiem w sprzecznosci z potrzebami posiadaczy, dla ktérych
trwalos¢ dzieta sztuki jest wartoscia.

Koncepcje sztuki wspolczesnej sankcjonujace uzywanie przez artystow materialéw nietrwatych
czy tez juz wstepnie uszkodzonych, zuzytych, takich jak zardzewiale rury, sprochniale drewno,
kawatki mydla czy zetlale tkaniny (obecne cho¢by w asamblazach Wladystawa Hasiora) stawiaja

10 Czasem tez muzeum odsyla prace do magazynu, co nieraz si¢ zdarza w przypadku duzych gabarytowo rzezb
Beresia (takich jak Zwid wielki w Muzeum Sztuki w Lodzi). Wieloletnie przechowywanie w formie ztozonej
i brak precyzyjnych instrukeji ztozenia powoduja kolejne problemy, szczegdlnie dla mlodego pokolenia
kuratoréw, z odpowiednim ztozeniem tych obiektow.

" B. Beres, Awangarda migdzy kuchnig a tazienkg..., op. cit., s. 231.
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przed kuratorami i konserwatorami nowe wyzwania'?. Poniewaz tworcy réznie podchodza do
destrukcji swoich dziet, ktéra nastepuje pod wptywem czynnikéw srodowiskowych nawet w mu-
zeach, preferowanym podejsciem w momencie pozyskiwania prac zyjacych autoréw jest obecnie
przeprowadzenie wywiadu, tak by artysta wskazal, co w danej pracy ma dla niego znaczenie.
Czasem istotny jest nawet kurz na jej powierzchni (tak jak w instalacji Konrada Smolenskiego
Boga nie ma'3).

Zwracanie uwagi na intencje artysty upowszechnia od lat prof. Iwona Szmelter, ktora podkresla:
»Miarg udanej konserwacji jest poznanie intencji artysty, kontekstu spotecznego i historycznego
prac, a nastepnie skrajnie ostrozne i indywidualne traktowanie probleméw w kazdym dziele”'.
Szczegodlnie istotne jest przytoczone przez badaczke wyrdznienie ,,sztuki allograficznej z elemen-
tami performansu, ktéra odtwarza sie na podobienistwo muzyki odczytywanej z nut”*®. Dalej
pojawia sie kluczowe stwierdzenie: ,Wydaje sig, ze niepotrzebnie broniono dogmatu o prymacie
materii w zachowaniu instalacji o réznych skladowych elementach, ktore w czesci lub calosci sa
efemeryczne [...]”"¢. Relatywizacja prymatu roli materii oryginalnej w wartosci i przekazie dziela
ma swoje umocowanie w ewolucji refleksji konserwatorskiej, ktorej wyrazem jest Dokument
z Nara o autentyzmie. Akt ten, nie negujac znaczenia oryginalnego materiatu, podkresla, ze na
autentyzm dziela mozna i nalezy spojrzec z szerszej perspektywy'’. W przypadku prac takich jak
obiekty, a szczegolnie przedmioty performatywne Jerzego Beresia dopelnienie ich odbioru przez
mozliwos¢, a nawet konieczno$¢ uruchomienia staje si¢ problematyczne, gdy obiekty te trafiaja
do kolekcji muzealnych i prywatnych. Wyzwaniem dla kuratoréw jest wowczas kwestia tego, jak
pokazywac te prace, bioragc pod uwage wole i intencje artysty. Dobrym przykladem sa tu Taczki
polskie (1966) — w plenerze, w sasiedztwie pracowni Beresia (il. 3) oraz na fotografii dokumenta-
cyjnej z Muzeum Sztuki w Lodzi'® wygladaja jak dwa rézne obiekty.

Odpowiedz dotyczaca obiektow Beresia znajdujemy w jego tekstach teoretycznych: prioryte-
towy byt dla niego kontakt z odbiorcg'. W tym kontekscie rowniez w odniesieniu do dziel Beresia
rodzi sie pytanie, co kuratorki i kuratorzy, konserwatorki i konserwatorzy mogga dzi$ zrobic¢, jak
dzi$ wykorzysta¢ mozliwosci, ktérymi dysponujemy, a ktdrych artysta nie mial.

W ostatnich czasach wida¢ pewne otwarcie na to, ze dzieta Beresia, w ktorych wazng czescig
sktadowa jest ruch i dzwigk, moglyby w petni wybrzmie¢ podczas wystaw czasowych w muzeach
czy galeriach. Po $mierci artysty jego obiekty byly uruchamiane na przyklad w Galerii Dawid Ra-
dziszewski oraz na targach Art Basel w 2022 roku?’. W przeciwienstwie na przyktad do prac Jeana
Tinguelyego, w ktorych réwniez niezwykle istotnym komponentem byt ruch, wywotywany jednak
w wiekszosci przypadkéw przez uruchomienie silniczkéw?!, w obiektach Beresia kluczowa role

12 Po pierwsze nie szkodzi¢. Rozmowa z Iwong Szmelter, Anng Cecylig Brzéstowicz i Cezarym Michno, rozma-
wiala Anna Pajecka, ,,Szum” 2024, nr 36, tinyurl.com/3m9835rr, dostep: 10.09.2024.

13 W zbiorach Muzeum Sztuki w Lodzi, nr inw. MS/SN/R/577.

14 1. Szmelter, Ewolucja sztuki wraz z koncepcjg jej konserwacji - teraz a dawniej [w:] Dzieto sztuki a konser-
wacja. Materialy LII Sesji Naukowej SHS, Krakow 20-22 XI 2003, red. D. Nowacki, J. 7Zmudzinski, Krakow
2004, S. 47—48.

15 1. Szmelter, Blisko do optimum - projektowanie konserwatorskie w trans-dyscyplinarnej wspélpracy w za-
chowaniu sztuk wizualnych [w:] O wspdlpracy konserwatoréw i historykéw sztuki. Studia z historii sztuki
i konserwacji, red. J. Daranowska-Lukaszewska, ]. Adamowicz, Warszawa-Krakow 2023, s. 32.

16 Tbidem, s. 34

7 Vademecum konserwatora zabytkow. Miedzynarodowe normy ochrony dziedzictwa kultury, wybér i oprac.
B. Szmygin, Warszawa 2015, 8. 111-113.

18 Por. zdjecie dokumentacyjne ze strony Muzeum Sztuki w Lodzi: tinyurl.com/2p8btgns, dostep: 30.01.2024.

19 J. Hanusek, O politycznosci sztuki Jerzego Beresia na tle politycznym [w:] ,,Sztuka i Dokumentacja” 2017,
nr 16, s. 69.

2

o

Opis wystawy Jerzego Beresia Rzezby z drewna, ktora odbyla si¢ 10.06-11.07.2022 w Galerii Dawid
Radziszewski, tinyurl.com/4cpv6cjd, dostep: 11.06.2024.

2

E. Meijer, S. Meijer, S. Weerdenburg, The Examination and Conservation of Thirteen Artworks by Jean Tinguely
in the Collection of the Stedelijk Museum Amsterdam, tinyurl.com/ynrwsdmf, dostep: 30.08.2024.
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Drewniane przedmioty performatywne Jerzego Beresia

Jerzy Beres, Taczki polskie, lata 60. XX wieku, Krakow (Pradnik).
Fot. zarchiwum rodziny Beresiow

Jerzy Beres, Polish wheelbarrows, 1960s, Krakdw (Pradnik).
Photo: Beres family archive

odgrywala mozliwo$¢ uruchomienia ich przez odbiorce. Rodzi to pytanie: jesli nie 6w odbiorca
(widz, przechodzien), to kto i dlaczego moze je porusza¢? Ciekawym przyczynkiem do dyskusji
o dochowaniu wiernosci zamystowi artysty bylo uroczyscie zapowiadane uruchomienie przez
pracownika Muzeum Sztuki w Lodzi eksponowanego tam Klaskacza. Odbylo si¢ to w styczniu
2019 roku, na zakonczenie wystawy Awangarda i paristwo, przygotowanej przez kuratorke Dorote
Monkiewicz?2. Zapewne w zamierzeniu organizatoréw bylo to subtelne podsumowanie zalozen
wystawy, ktora wiréd wielu innych refleksji budzita i te, ze glos Klaskacza jest nadal potrzebny.
Przez czg$¢ odbiorcow uruchomienie Klaskacza zostato jednak odebrane po prostu jako wyraz
wdziecznosci, tradycyjne oklaski dla tworcow...

Warto tu zauwazy¢ dalsza zmiane w ostatnich czasach — w trakcie wystawy Beres w Osrod-
ku Dokumentacji Sztuki Tadeusza Kantora Cricoteka, przygotowanej przez kuratoréw Jerzego
Hanuska, Kamila Kuitkowskiego oraz Natali¢ Zarzecka, publiczno$¢ mogta dotykac niektérych
przedmiotéw performatywnych i nimi poruszaé, co zostalo odebrane jako ewenement, duze
wydarzenie i wyjscie poza utarte schematy?3.

Powyzsze dzialania stajg si¢ punktem wyjscia do kolejnego kroku - powrotu przedmiotow
performatywnych Jerzego Beresia w plener w postaci replik.

22 Zob. film udostepniony na profilu Muzeum Sztuki w Lodzi na Facebooku: ,,Klaskacz” Beresia klaszcze na
zamknigcie ,, Awangardy i paristwa”, tinyurl.com/4fudb4ej, dostep: 30.01.2024.

23 Beres — wystawa czasowa, Cricoteka, tinyurl.com/2bbf3urg, dostep: 11.06.2024 (opis wystawy Jerzy Beres,
ktora odbyla si¢ 21.03-8.12.2024 w Cricotece).

151


http://tinyurl.com/4fudb4ej
http://tinyurl.com/2bbf3ur9

Ochrona Zabytkow | 2024, nr 2 DZIELA SZTUKI

Projekt Ekomuzeum Pradnika

Podjeciu wyzwania przywrdcenia dziet Beresia w plener stuzy projekt Ekomuzeum Pradnika?.
Pradnik to poinocna czes¢ Krakowa nad rzeka o takiej samej nazwie, obejmujaca dwie krakowskie
dzielnice i wiele dawnych wsi. Miescila si¢ tam pracownia artysty, w ktérej mieszkat i tworzyt od
1960 roku do konca zycia.

Projekt Ekomuzeum Pradnika zaklada pokazanie lokalnego dziedzictwa przez przyblizenie
tworczosci Jerzego Beresia i Marii Pininskiej-Bere$ z uwzglednieniem analogii miedzy tym, co
fundamentalne w tej czgsci Krakowa (pogranicze, politycznosc, rola rzeki i zywiotéw), a tworczoscia
najwybitniejszych artystow zwigzanych z tym fragmentem miasta. Na Ekomuzeum Pradnika zloza
sie trzy elementy: realizacje plenerowe, wyeksponowanie istniejagcych miejsc dziedzictwa (w tym
piekarni wypiekajacej historyczny chleb pradnicki czy dworu konsula) oraz trasa faczaca te dwa typy
miejsc, oznaczona w sposob odwolujacy sie do tworczosci Jerzego Beresia i Marii Pininskiej-Beres.

Jednym z elementéw Ekomuzeum Pradnika bytaby plenerowa realizacja wybranych przedmio-
tow performatywnych Jerzego Beresia. Lokalizacja w poblizu jego pracowni wprowadza dodatkowe
istotne konteksty, takie jak odwotanie do wspomnianych dziatan samego artysty. W pierwszej
kolejnosci do wykonania replik zaproponowano: Ping-pong dyplomatyczny, ktéry miatby by¢
zlokalizowany w poblizu dworu Konstantego Buszczynskiego (zatozyciela polskiego konsulatu
w USA), Klaskacz, ktory stanglby w proponowanym parku przy ulicach Siewnej i Jablonnej, oraz
Swigtynig dumania, ktéra znalaztaby sie w parku przy Krowodrzy Géree.

Miejsc dziedzictwa na Pradniku jest okolo 100 na obszarze zamieszkanym przez 120 tysiecy
0s6b — potomkoéw dawnych wiascicieli pol oraz osoby naptywajace tam od lat 50. XX wieku do
czasow obecnych. S to mieszkancy historycznej zabudowy dawnych przedmies¢ Krakowa, oso-
by, ktére zdobyly przydzialowe mieszkanie w PRL, oraz ci, ktérzy nabyli domy i mieszkania po
1990 roku. Tak zréznicowane grupy mieszkancow moze polaczy¢ tworczos¢ Jerzego Beresia, ktory
nazywal kontakt z czlowiekiem podstawg swojej twdrczosci: ,Bezposredni kontakt z ludzmi-
-odbiorcami stal si¢ obok niezaleznosci druga stala cecha mojej drogi tworczej?*. To pozwala
podja¢ prébe odtworzenia jego dziet w proponowanej w projekcie formie. Czy wykonanie replik
dziel Beresia jest catkowicie nowym pomystem? Nie. Jak méwi Bettina Bere$, cérka artysty oraz
dysponentka jego prac:

Planujac Manifestacje romantyczng Jerzy Beres zalozyt, ze bedzie odtwarzana. Sam artysta trzy
razy powtorzyl ten performance, w latach 2000, 2006 i 2011. Podczas ostatniego wykonania
wyniknela sprawa z konserwatorem muzealnym z instytucji, w ktorej zbiorach znajduje
sie wozek uzywany do manifestacji. W efekcie wozek pojechal na zastepczych kotach. Po
$mierci Jerzego Beresia Oskar Hanusek wykonatl kopie wézka oraz objal nadzorem konser-
watorskim odtworzenia manifestacji w roku 2014, 2017 oraz zaplanowane na rok 2024, przy
okazji wystawy retrospektywnej artysty w Cricotece?.

Zaréwno dla Beresia (co wida¢ chocby po decyzji o wykonaniu repliki koét), jak i dla jego
spadkobiercow wazniejsze od obiektu byto dzieto. Dlatego réwniez w ramach Ekomuzeum Prad-
nika, bez naruszania stanu oryginalnych obiektéw, ktére pozostang bezpieczne w chronigcych je
instytucjach, postanowiono stworzy¢ warunki do interakeji repliki obiektu z odbiorcg, a wigc po-
nownie umozliwi¢ zaistnienie dziefa. Przy zachowaniu maksymalnej wiernosci z oryginalem istota
odtworzonego obiektu bedzie to, co powstanie w bezposredniej fizycznej konfrontacji odbiorcy
z wszystkimi aspektami dziela: jego cigzarem, dzwiekiem, jaki wydaje, strukturg powierzchni,
a przede wszystkim ze skutkami wprowadzenia go w ruch. Ekomuzeum Pradnika pozwoli odpo-
wiednio pokaza¢ obiekty (ich repliki) zgodnie ze wspdlczesna refleksja socjologiczng i muzealnicza.

24 Projekt ten zostal szerzej omowiony w: Z. Ozaist-Zgodzinska, Maria Pinifiska-Beres i Jerzy Beres na Prgdniku
w Krakowie. Projekt muzeum rozproszonego ,, Muzeum Prgdnika” [praca magisterska], Wydzial Historyczny
Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2023.

25 ], Bere$, Zwidy, wyrocznie, oltarze. Szkic autobiograficzny, Krakow 1991, s. 5.

26 Rozmowa z Betting Bere$, 11.06.2024.
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Jerzy Beres, detal rzezby
Rytuat propagandowy, 1973.
Fot. 0. Hanusek

Jerzy Beres, detail of the sculpture
Propaganda Ritual, 1g73.
Photo: O. Hanusek

Drewno w dzietach Jerzego Beresia

Projekt Ekomuzeum Pradnika prowokuje tez do postawienia waznych pytan formalnych i kon-
serwatorskich. Pytania te s3 szczegolnie istotne w kontekscie preferowanego przez artyste mate-
rialu — drewna. Jerzy Bere§ traktowal materiat drewniany w specyficzny sposéb i konsekwentnie
stosowal pewne zalozenia. Przede wszystkim unikal jego nadmiernej obrébki, wykorzystywat
raczej naturalne formy gatezi czy pni. Wykonywat tez proste pofaczenia czopowe i stabilizowal je
sznurkami, co sprawia, Ze jego rzezby maja ekologiczny charakter — cho¢ jest to cecha odczytywana
zapewne bardziej przez obecnych anizeli przez pierwszych odbiorcow. Niewatpliwie natomiast
okres powstawania tych rzezb to czas, w ktorym drewno jest traktowane jako material sam w sobie
niepostepowy, tradycyjny, a nawet pierwotny, wiec jego wybor juz byl deklaracja tworcy.

Beres przy wykonywaniu swoich dziel, korzystal z narzedzi recznych, jak najprostszych, cho¢
nie chodzito tu o zamierzong archaizacje obrobki. Odrzucal cyzelowanie formy, minimalizujac
ingerencje w zastany ksztalt?”. W 2002 roku podkreslal, ze nie korzysta z pily tancuchowej?®. Nie
nalezy tez zapomina¢, ze prostota bywa tu kostiumem, bo w rzeczywistosci odbiorca nie moze
okresli¢ jednoznacznie, z czym ma do czynienia. Niektore czesci prac Beresia tylko udaja, ze sa
mocno polaczone czy ze maja jakas funkcje utylitarng. W ten sposéb tworca, tamigc konwencje,
zmusza do refleksji. Odbiorca ma do czynienia z dzielem, nie z maszyna. Zadne z tych dziatan
nie jest przypadkowe?’. Wiele wyjasniajg stowa artysty:

Umieszczenie czystej, czyli nieuksztattowanej bryly, w przestrzeni otwiera mozliwosci dal-
szego rozwoju rzezby. Taka wlasnie czystg bryle da sie wyczué w kawalku przyrody, jakim
jest np. nieuksztalttowany przez czlowieka pien drzewa czy nieuksztattowany przez cztowieka
kamien. Wymaga to jednak dtugiego obcowania z tymze kawalkiem przyrody, aby w pewnym
momencie umieséci¢ go w przestrzeni dla osiggniecia konkretnego przestania®®.

27 Por. J. Hanusek, O politycznosci sztuki Jerzego Beresia..., op. cit., s. 64.

28 ], Bere$, Konkretnosc rzezby [w:] Jerzy Beres. Rzezba. Katalog wystawy — Miejska Galeria Sztuki Zakopane,
maj—czerwiec 2002, Zakopane 2002, s. 2.

29 Q. Hanusek, K. Swierad, Kiedy kwadrat znaczy okrgg..., op. cit., s. 139.

30 J. Beres, Wstyd. Miedzy podmiotem a przedmiotem, 2002, 8. 216-217.
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Jerzy Beres, Cud, 1991, sesja na Rynku Gtownym w Krakowie. Fot. M. Gardulski

Jerzy Beres, Miracle, 1991, exhibition on the Main Market Square in Krakow.
Photo: M. Gardulski

A wigc Beres rozumial proces tworzenia jako wyszukiwanie istoty rzeczy w napotkanych,
juz istniejacych ksztaltach i jako stuchanie przekazu materiatu. Stad minimalizowanie obrobki,
aby zachowac ,,nieuksztaltowanie” i w ten sposob oddac glos ,,czystej bryle”. To ona przemawia,
jednak bez decyzji artysty o umieszczeniu w przestrzeni akurat tej bryly w akurat takiej formie
jej przekaz nie mialby szansy dotrze¢ do innych.

We wskazanych do realizacji w projekcie Ekomuzeum Pradnika przedmiotach performa-
tywnych ich elementy nie s3 ,,nieuksztaltowane przez czlowieka’, lecz zostaly poddane pewnej
obrdbce, co sankcjonuje wykonanie repliki. Zastosowana obrobka zgrubna, ze sladami pily recz-
nej, z niewygladzong czy z tylko cze$ciowo ociosang powierzchnig pozostala po roztupaniu, brak
warstwy wykonczeniowej poza obszarami pokrytymi prostymi napisami i znakami - te cechy
charakterystyczne prac Beresia powoduja, Ze trudno jest powstrzymac procesy destrukcyjne wply-
wajace na ich wyglad (il. 4). Powierzchnie pokrywaja si¢ kurzem, drewno pod wptywem $wiatta
i powietrza zmienia odcien i stopniowo zacierajg sie rdznice kolorystyczne miedzy drewnem obro-
bionym a nieobrobionym. Z kolei liczne rozczlonkowania narazaja dzieto na uszkodzenia (il. 5).
Zgrubna forma czasem rodzila tez niespodziewane problemy. Rzezba Zabawka (1973; il. 6) jest
uznana za zaginiong — zostata sprzedana do galerii w Mediolanie i zapewne rozmontowana. Po
latach najprawdopodobniej w rozczlonkowanych blokach drewna nie rozpoznano dzieta Beresia
i tym samym rzezba zostala utracona®'.

31 Rozmowa z Jerzym Hanuskiem, 5.06.2023.
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Jerzy Beres, Zabawka,
1972-1973, ul. Siemaszki
w Krakowie. Fot. J. Szmuc

Jerzy Beres, Toy,1972-1973,
ul. Siemaszki in Krakow.
Photo: J. Szmuc

Jednocze$nie uzycie drewna umozliwilo Beresiowi stosunkowo tatwe ozywienie swoich
prac - od konca lat 60. XX wieku coraz czesciej wzbogaca je o elementy ruchome. Dopiero ich
uruchomienie daje mozliwo$¢ pelnego odczytania przekazu (na przyktad Kolaska, 1968). Ta
ruchomo$¢ byla tatwa do osiggniecia wlasnie dzigki wlasciwosciom drewna, ktére jest miedzy
innymi stosunkowo lekkie, ale wytrzymale, a ponadto, co nieraz odgrywa tu role, ma dobre wia-
$ciwosci akustyczne. Drewno daje si¢ réwniez obrabia¢ w sposéb z jednej strony wygladajacy na
przypadkowy czy tez wyczytany z unikatowego ksztattu danego kawalka, a z drugiej strony bardzo
dokladnie wypelniajacy przewidziang dla niego funkcje w calym dziele - na przyktad utrzymania
stabilno$ci, tak jak w pracy Wstar (1988; il. 7).

Tradycyjne przejawy troski o trwatos¢ rzezb plenerowych w kontekscie dziet Jerzego Beresia

Przy rozwazaniu kwestii stalej ekspozycji wspomnianych obiektéw (replik) Jerzego Beresia w ple-
nerze, zwazywszy na ich forme i sposob opracowania powierzchni, nalezy si¢ zastanowi¢ nad ich
trwaloscig. Dawni tworcy, fundatorzy czy uzytkownicy drewnianych rzezb plenerowych (ktérymi
byly niemal wylacznie kapliczki i znane od konca XVII wieku ule figuralne) starali si¢ je zabezpie-
czy¢ przed oddzialywaniem warunkéw atmosferycznych. Stuzyto temu na przykltad wykonywanie
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Jerzy Beres, Wstan, 1991,
sesja na Rynku Gtéwnym
w Krakowie. Fot. M. Gardulski

Jerzy Beres, Rise, 1991, exhibition
on the Main Market Square in
Krakow. Photo: M. Gardulski

rzezb z jednego pnia, dzigki czemu ograniczano liczbe taczen, w ktorych miejscu fatwo moglyby
sie tworzy¢ szczeliny, oraz pozostawianie wytrzymalszych nieopracowanych powierzchni pnia,
gléwnie z tylu rzezby. Stad popularna stala si¢ forma kapliczki stupowej z wydrazona w gornej
cze$ci wneka, gdzie umieszczano rzezbe wykonang osobno badz z tego samego pnia. Tworcy
kapliczek nakrywali je rowniez réznymi daszkami, ktére wlasciwie zrosly sie z popularnym
wyobrazeniem kapliczki. Daszki te byly pokrywane dranicami lub gontem, a czasem obijane
blacha (przykladem zachowana w Muzeum Narodowym w Lublinie kapliczka stupowa pocho-
dzaca z powiatu lubartowskiego, wykonana przez Jana Olinskiego w 1933 roku - cho¢ tu obicie
moze by¢ wtérne®?). Owe zabezpieczenia dajg pole do rozwazan nad wspoélczesnymi realizacjami
tradycyjnych tematdw, takich jak rzezba Antoniego Toborowicza w Koszarawie Bystrej, w ktorej
zabezpieczenie w formie blaszanych wloséw Chrystusa i skrzydet ptakow staje sie integralng
czescig zamystu artysty, a jednoczeénie sygnatem, ze pragnat on nadac rzezbie trwaltos¢?? (il. 8).

Trwalym sposobem zabezpieczenia powierzchni rzezb byto pokrycie ich farbami na bazie
naturalnego oleju Inianego. Ma on wlasciwosci hydrofobowe, a jednoczes$nie pozwala drewnu
oddychac - cho¢ gdy zostanie uzyty bez pigmentu, moze powodowac przyciemnianie powierzchni.
Kapliczki z drewna, ale bez warstwy wykonczeniowej byly czyms wyjatkowym. Za przyktad moze
tu postuzy¢ kapliczka z Krakowa-Podgorza, ktora wedtug tradycji przyptyneta Wista w 1723 roku®.

32 Numer inwentarzowy E/8062/1/ML. Zob. Kapliczka, tinyurl.com/mvspystr, dostep: 30.01.2024.

33 Dekoracje rzezbiarskie w pobliskim kosciele pokryla polichromig cdérka artysty. Zob. opis na stronie inter-
netowej artysty: tinyurl.com/p3yymfpc, dostep: 25.01.2024.

34 L. Dawidziuk, Kapliczka, ktéra przyplyneta Wislg, 30.11.2006, tinyurl.com/57rvwwnz, dostep: 25.01.2024.
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Antoni Toborowicz, kapliczka
w Koszarawie Bystrej, 2024.
Fot. A. Ozaist-Przybyta

Antoni Toborowicz, Roadside
Shrine inKoszarawa Bystra, 2024.
Photo: A. Ozaist-Przybyta

Wieszanie kapliczek na pniach, pod ostong korony drzew, otaczanie ich réznego rodzaju
plotkami, sadzenie obok nowej roslinnosci — to réwniez byly dziatania ukierunkowane z jednej
strony na zapewnienie wiekszej trwalosci, a z drugiej na wydzielenie kapliczek z otoczenia, od-
dalenie ich od majacego je naboznie kontemplowa¢ odbiorcy.

Réwniez ule figuralne starano si¢ zabezpieczaé, wykonujac — podobnie jak w przypadku
kapliczek — osobne daszki lub dodajac figurom nakrycia gtowy. Drewno dobrze konserwowat
réwniez sam kit pszczeli, ktérym ul przesycat si¢ w miare uzytkowania®®. Wyjatkowe byty wyréz-
niajace sie polichromiami® ule figuralne w Dworku, z ktorych czes¢ pochodzita z XVIII wieku
i byty to prawdopodobnie wczesniejsze rzezby koscielne. Zostaly one atrakcja turystyczng juz
w poczatkach XX wieku. Ustawiono je wowczas na specjalnej platformie i zabezpieczono zada-
szeniem, co stworzyto dla nich rodzaj galerii. W drugiej potowie XIX wieku ule bywaly réwniez
coraz czedciej malowane gotowymi farbami o intensywnych barwach, fatwiej dostepnymi juz
takze dla wiejskiego nabywcy.

Warto zwrdci¢ uwage, ze w przeciwienstwie do wczesniejszych przyktadéw powojenne
rzezby plenerowe, powstajace (obok innych tworzyw) takze z drewna, w czasie rozpowszech-
nionych w latach 60. XX wieku pleneréw rzezbiarskich, nie byty planowane jako obiekty trwale,
o czym mozna wnioskowa¢ po braku jakichkolwiek celowych zabezpieczen. Ich autorzy, bedacy

35 1. Ttoczek, Polskie snycerstwo, Wroclaw 1984, s. 112.

36 Czes$¢ zachowanych uli pod farbg olejna ma warstwe gruntu kredowo-klejowego, zasadniczo niestosowanego
w przypadku rzezb narazonych na dziatanie zmiennych warunkéw atmosferycznych. Moze to by¢ dowodem,
ze pierwotnie byly to rzezby znajdujace si¢ wewnatrz pomieszczen, zapewne koscielne. Por. opis obiektu na
stronie Muzeum Narodowego we Wroclawiu: tinyurl.com/376s3yuf, dostep: 25.01.2024.
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zazwyczaj wyksztalconymi artystami plastykami, niejednokrotnie sami traktowali je jako obiekty
tymczasowe, nie uznawali wigc za konieczne poswiecaé uwagi ich zabezpieczaniu. Takie rzezby
byly pozostawiane jako dekoracja parkdw czy skwerdw, a po jakims$ czasie stawaly si¢ dziedzic-
twem szczegdlnie problematycznym, gdyz — w poréwnaniu z dzietami wykonanymi z innych
materialéw — najszybciej niszczejacym. Przykladem moze tu by¢ rzezba Stanistawa Kulona, od
1972 roku znajdujaca si¢ na skwerze na osiedlu KSM w Kielcach, ktdra po 45 latach od stworze-
nia wymagala pilnej interwencji konserwatorskiej. Po wykonaniu prac uznano, ze nie bedzie juz
eksponowana na wolnym powietrzu®’.

W przypadku obiektow, ktore ze wzgledu na wiek i wykonanie zostajg uznane za cenne, wspot-
cze$nie niejednokrotnie podejmuje sie decyzje o przeniesieniu ich do przestrzeni zamknigtych
badz czesciowo ostonietych. W ten sposdb zabezpieczono na przyklad po konserwacji w 2018 roku
ciekawy ul figuralny, przedstawiajacy prawdopodobnie Swietego Ambrozego, ze zbioréw Muzeum
Wsi Radomskiej. Zostal on wykonany w 1971 roku przez Jézefa Kuchcika w Dabrowie Kozlowskiej
ijuz po kilku latach przekazany muzeum. Przez blisko 30 lat stal na wolnym powietrzu. Obecnie
znajduje si¢ on, wraz z innymi drewnianymi figurami, w specjalnych szklanych boksach (kazda
figura osobno) pod okapem dachu. Umiejscowiony na granicy miedzy plenerem a pomieszcze-
niem, niedostepny i pozbawiony pierwotnej funkeji zyskal trwato$¢, ale utracit swoje znaczenie®®.

Przy prébie ochrony przez translokacje szczegolnie w przypadku rzezb sakralnych pojawia
sie tez pytanie o ich znaczenie dla lokalnej spotecznosci. Jednym z rozwigzan, nie zawsze akcep-
towanym (takze pod wzgledem jako$ci estetycznej), jest wykonanie i pozostawienie na miejscu
repliki. Tak postgpiono miedzy innymi z kapliczkg z Anielowa z 1650 roku®? czy z kapliczka
z Krajkowa z 1847 roku, podarowang Muzeum Narodowemu w Poznaniu, ktérej dotychczasowi
whasciciele otrzymali replike z figura wykonang przez Romana Czeskiego*’. Réwniez wspomniane
ule figuralne z Dworka, zabezpieczone w trudnych, zwlaszcza dla zabytkéw Dolnego Slaska, latach
powojennych przez Muzeum Narodowe we Wroclawiu i obecnie tam prezentowane, doczekaly
sie upamietnienia w miejscu ich pierwotnego przechowywania, to jest w Dworku. Wykonana tam
galeria figur majacych by¢ kopiami oryginalnych uli nie jest jednak dzietem artystycznie udanym,
cho¢ zapewne odgrywa jaka$ role popularyzatorska.

Jak wida¢, niezaleznie od tego, czy mamy do czynienia z replika czy z oryginalem, pozosta-
wienie rzezby z drewna w plenerze zawsze wigze si¢ z konieczno$cig biezacej troski i regularnych
zabiegow zabezpieczajacych, nieraz drobnych wymian, uzupelnien, a czasem wymiany calej
substancji. Alternatywa jest zgoda na jej stopniowe unicestwienie.

Problemy ekspozycyjne

Pomyst prezentacji tworczosci Jerzego Beresia w warunkach plenerowych rodzi liczne pytania,
ktdre pojawily sie juz miedzy innymi przy dzialaniach zwigzanych z Zywym pomnikiem Areng we
Wroclawiu, gdzie napotkano problemy formalne i prawne. Kto powinien animowac¢, promowa¢
i finansowac akcje dorocznego malowania korzeni? Kto odpowiada za bezpieczenstwo uzytkowania
i przebywania w poblizu dziela oraz za jego utrzymanie? Kto decyduje, czy obiekt jest juz na tyle
zuzyty, ze nalezy go wymieni¢? Jak zaznacza cdrka Jerzego Beresia, Bettina Beres, wykluczal on
eksponowanie uszkodzonej rzezby, kazde uszkodzenie zmienia bowiem precyzyjnie zaplanowane
oddzialywanie na odbiorce*'.

37 lid, Wiekowa rzezba znanego artysty opuscita kieleckie osiedle, 18.11.2016, tinyurl.com/5d37w284, dostep:
25.01.2024.

38 K. Jendrzejczyk, Konserwacja ula figuralnego, tinyurl.com/3c56nhkz, dostep: 25.01.2024.

39 Zob. opis obiektu na stronie Wirtualne Muzea Matopolski: Kapliczka stupowa — Chrystus Frasobliwy, tinyurl.
com/57saa8yp, dostep: 25.01.2024.

40 Nowa kapliczka w Krajkowie, ,,Gazeta Mosinsko-Puszczykowska’, 24.11.2023, tinyurl.com/47{8455k, dostep:
30.01.2024.

4 O, Hanusek, K. Swierad, Kiedy kwadrat znaczy okrgg..., op. cit., s. 145.
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Drewniane przedmioty perfarmatywne Jerzego Beresia

Kolejna kwestia to wlasnos¢ ewentualnych replik powstatych jako obiekty fundowane w ramach
grantow. Kto zostanie wlascicielem obiektu po uptywie pigciu lat od zrealizowania projektu -
beneficjent grantu, wlasciciel terenu czy wlasciciel praw autorskich? Czy nalezy to precyzowaé
na etapie starania si¢ o grant czy dopiero po uptywie czasu wskazanego przez podmiot przyzna-
jacy dotacje? Obecnie sg dyskutowane rozne rozwigzania tych kwestii. Przede wszystkim jednak
nalezy sobie odpowiedzie¢ na pytanie, czy charakter dziel Beresia — wykorzystywanie zastanych
ksztaltoéw pni, zgrubna obrobka, praktycyzm - pozwala na pewna swobode w ich ewentualnym
powtarzaniu, a jedli tak, to jak okresli¢ granice tej swobody. Czy powinno si¢ za wszelka cene
chroni¢ wykonane repliki czy zawczasu gromadzié, nazwijmy to, cze¢$ci zamienne i stopniowo
dokonywa¢ wymiany? Czy drobny uklon w strone przediuzenia funkcjonowania replik i na
przyklad zabezpieczenie powierzchni drewna naturalnym, ekologicznym i archaicznym woskiem
pszczelim bytoby dopuszczalne zdaniem artysty? Na ile i w ktorg prace zuzycie zostalo wpisane
przez twérce? A moze warto ustali¢ czas funkcjonowania repliki, tak by po jego uptywie zostata
ona usunieta? Nie postawimy juz tych pytan artyscie, lecz dysponentami praw do jego dziet
pozostaja jego spadkobiercy i to ich nadzdr i decyzje s3 tu kluczowe.

Podsumowanie

Zasygnalizowane w artykule metody postepowania z dawnymi rzezbami plenerowymi, stosowanie
nowych, nieprzewidzianych przez tworcow sposobdw zabezpieczania czy wykonywanie replik dla
obiektéw przenoszonych do muzedw oraz dysonans odczuwany w zwigzku z zamknigciem uli czy
kapliczek wewnatrz lub na granicy budynkow pozwalaja spojrzec szerzej na kwesti¢ wspolczesnego
eksponowania przedmiotéw performatywnych Jerzego Beresia. Jak zaznaczono, unieruchomienie
przedmiotéw performatywnych w muzeum jest ingerencja w przekaz artysty. Sens przedmiotéow
performatywnych ujawniatl si¢ w kontakcie z odbiorca. Czy nie nalezatoby wiec podazac za idea,
ktora przyswiecala artyscie, i zapewni¢ odbiorcy bezposredni dostep do nich? Nie ma juz tworcy,
ktory najczesciej osobiscie uruchamiat dzieta badz nadzorowat kontakt z nimi. Czy z tego powodu
maja one zamilkna¢ i poddac si¢ muzealnej petryfikacji, w znacznej mierze pozbawione glebi
swoich znaczen? Oznaczatoby to $mier¢ waznego aspektu tej sztuki wraz z artystg.

Przy §wiadomosci, ze na wigkszo$¢ powyzszych pytan nie ma jednoznacznej odpowiedzi, tak
odwazny sposob prezentacji przedmiotéw performatywnych Jerzego Beresia, jaki jest planowa-
ny w ramach Ekomuzeum Pradnika, wydaje si¢ realizacjg zamierzen artysty - stuzy wywolaniu
refleksji szerokiego grona odbiorcéw dzigki umozIliwieniu im nieskrepowanego muzealnym
otoczeniem, szerszego i tatwiejszego (rowniez dla przypadkowych osob) kontaktu ze sztuka
za posrednictwem repliki dziel. Dotyczy to takze kontaktu bezposredniego po przywroceniu
mozliwo$ci manipulowania elementami rzezb, nadal rzadkiej i kontrowersyjnej w przestrzeni
muzealnej, naturalnej za§ w przestrzeni publicznej. Zakladajac, ze Jerzy Beres znat i rozumial
specyfike drewna jako materialu twdrczego, a zarazem probujgc na nowo zrozumie¢ zalozenia
tworcze artysty, uwazamy, ze nalezy podja¢ probe wypelnienia misji artysty przez oddanie replik
jego obiektéw w rece odbiorcow.

Podziekowania

Autorki dziekuja Fundacji im. Marii Pinifiskiej-Beres i Jerzego Beresia.

mgr Zofia Ozaist-Zgodziriska

Historyczka sztuki i literaturoznawczyni. Zajmuje sie edukacjg muzealna i popularyzacja nauki. Bada, jak sposéb
przekazywanie informacji wptywa na odbiorce kultury w muzeach, w literaturze oraz pamieci zbiorowej. Interesuje sie
gtéwnie recepcja tworczosci kobiet przez kolejne pokolenia. Spoteczniczka, autorka projektu Ekomuzeum Pradnika..

Zofia Ozaist-Zgodzinska, MA

Art historian and specialist in the study of literature. She is involved in museum education and the popularization
of learning. She researches how the reception of culture in museums, in literature and in collective memory is af-
fected by the way information is communicated. Her main interest in the reception of women's work by subsequent
generations. Social activist and author of the Ekomuzeum Pradnik project..
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dr Anna Ozaist-Przybyta
Historyk sztuki zajmujaca sie historia i konserwacja dawnych mebli oraz architektury drewnianej. Jest zwigzana zawo-
dowo z Wydziatem Technologii Drewna SGGW w Warszawie oraz Instytutem Historii Sztuki Uniwersytetu t 6dzkiego.

Anna Ozaist-Przybyta, PhD

Art historian specializing in the history and conservation of antique furniture and wooden architecture. She is profes-
sionally affiliated with the Faculty of Wood Technology at the Warsaw University of Life Sciences and the Institute
of History of Art at the University of £édz.
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Rzezba plenerowa lat 60. i 70. XX wieku
w systemach ochrony - spostrzezenia
z perspektywy Matopolski

Outdoor sculpture of the 1gbos and1g70s
in protection systems - insights from the
Matopolskaregion's perspective

Andrzej Siwek, Rzezba plenerowa lat 60. i 70. XX wieku w systemach ochrony - spostrzezenia z perspektywy Ma-
topolski, ,Ochrona Zabytkéw” 2024, nr 2, s. 161-180.

Abstrakt

W kontekscie dziedzictwa artystycznego okresu powojennego w Polsce lata 60. i 70.
XX wieku wyrdzniaja sie zarowno dominujgcymi formami dziel, jak i uwarunkowaniami
historyczno-organizacyjnymi twoérczosci plastycznej. Wsrod réznorodnej tworczosci
tej epoki rzezby plenerowe zajmuja szczegoélne miejsce. Lacza one spoleczno-polityczne
zaangazowanie panstwa i poszukiwanie nowych $rodkéw ekspresji srodowiska arty-
stycznego. Obiekty te wyrdznia warto$¢ artystyczna, historyczna i naukowa. Uplyw
czasu sprawia, ze te realizacje mozna lokowaé w sferze potencjalnego zainteresowania
systemu ochrony zabytkéw. Pod wzgledem zaréwno stylowo-formalnym, jak i genezy
powstania omawiane dzieta sa bez watpienia §wiadectwami minionej epoki.

Celem artykulu jest zasygnalizowanie réznorodnosci i bogactwa rzezby plenero-
wej w Malopolsce, rozwazenie stanu rozpoznania zasobu, a takze okreslenie relacji
tej kategorii dziet z systemami ochrony dziedzictwa kulturowego w Polsce. Zrédlem
analiz s3 dokumenty konserwatorskie oraz przeglad literatury i przekazéw medialnych.
Wrycinkowy problem rzezby plenerowej staje si¢ jednoczesnie inspiracjg do namystu
nad istotg obiektow zabytkowych i proceséw zachodzacych obecnie w polskim systemie
ochrony zabytkow.

Stowa kluczowe
sztuka drugiej polowy XX wieku, rzezba plenerowa, ochrona zabytkéw, Matopolska,
dobra kultury wspolczesnej, park kulturowy
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ORCID: 0000-0002-3255-8768
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Abstract

With regard to the artistic heritage of the post-war period in Poland, the 1960s and 1970s
are characterized by both the prevailing forms of artistic production and the historical and
organizational conditions of the visual arts, with outdoor sculptures occupying a special
place. Such works combine the socio-political involvement of the state with the search
for new means of expression by the artistic community. These objects are distinguished
by their artistic, historical and academic value. With the passage of time, they have come
within the sphere of the potential interests of the heritage protection system. In terms
of both style and form, as well as the context of their creation, the works in question are
undoubtedly testimonies of a bygone era.

The objective of this article is to highlight the diversity and richness of outdoor
sculpture in the Malopolska region, to examine the extent to which this resource is
recognized, and to define the relationship between this category of works of art and the
regulatory framework for cultural heritage protection in Poland. The sources for the
analyses are conservation documents and a review of literature and media coverage. At
the same time, the specific problem of outdoor sculpture provides an opportunity for
reflection on the significance of monumental objects and the processes currently taking
place in the Polish system of monument protection.

Keywords
art of the second half of the twentieth century, outdoor sculpture, protection of monuments,
Malopolska, modern cultural heritage, cultural park

RZEZBA PLENEROWA, ROZUMIANA JAKO PRZESTRZENNE DZIELO SZTUKI PRZEZNACZONE DO EKSPOZYCJI
w krajobrazie, ma dluga tradycje. Mozna ja wywodzi¢ od starozytnosci, cho¢ to w XX wieku zyskata
autonomig i szczegdlne znaczenie kulturowe. Od sytuowanej w przestrzeniach publicznych rzezby
sakralnej czy pomnikowej rézni si¢ zazwyczaj rozmiarem, forma, przekazem, a przede wszystkim
intencja fundatoréw i twércow. Z zasady dominujaca cechg rzezby plenerowej jest warto$¢ ar-
tystyczna, dazenie do uatrakcyjnienia przestrzeni, a nie upamigtnienie, przestanie tresciowe czy
ideowe. Cho¢ - jak zazwyczaj w sztuce i humanistyce - granice sg nieostre i niekiedy przenikaja
sie badz zacieraja. Wszak czesto nie mozna oddzieli¢ rzezby plenerowej od jej tresci i przestania.
Bywa tez, ze pomnik traci swdj kontekst upamigtnienia, a pozostaje w przestrzeni jako utrwalona
forma plastyczna. Zdarzaja si¢ intencjonalne redefinicje danego obiektu, co samo w sobie jest
fascynujacym zjawiskiem kulturowym, wartym odrebnych badan'. Z perspektywy historycznej
rzezba plenerowa, niekiedy spotykana jako akcent w ukladach urbanistycznych, najczesciej to-
warzyszyla parkom i ogrodom oraz rezydencjom i dopetniata ich program kompozycyjny.

Rzezba plenerowa drugiej potowy XX wieku

Po II wojnie §wiatowej, w realiach panstwa socjalistycznego rzezba plenerowa przezywata okres
wzrostu popularnosci. Wiazalo si¢ to zaréwno ze specyficznym flirtem tworcow i zideologizowanego
panstwa, jak i z systemem mecenatu sprawowanego przez rozmaite struktury scentralizowanej
i upartyjnionej administracji publicznej?. Rzezba plenerowa doskonale nadawata si¢ do realizacji
koncepcji umasowienia, uczynienia bardziej przystepnym kontaktu ze sztuka, podniesienia jako$ci
przestrzeni publicznych czy propagowania panstwowej troski o sztuke, wyrazanej mecenatem
instytucji publicznych. Co ciekawe, podobnie jak w przypadku réwnie popularnych w tym okresie

1 Ten aspekt redefinicji obiektu dostrzegal juz Alois Riegl w rozwazaniach o istocie i wartosci zabytku. Traf-
nie puentuje ten problem Ryszard Kasperowicz, ktory stwierdzit: ,W chwili, gdy warto$¢ upamietniajaca
traci swoja site oddzialywania, swoje spoleczne zakorzenienie, obowiazek ochrony zabytku musi szukaé
usprawiedliwienia w innych wartosciach” (idem, Dehio i Riegl, czyli spér o przeszlos¢ i przysztosé zabytkow
[w:] A. Riegl, G. Dehio, Alois Riegl, Georg Dehio i kult zabytkéw, przel. R. Kasperowicz, Warszawa 2006,
S.11.

2 J. Bogucki, Sztuka Polski Ludowej, Warszawa 1983, s. 165-176.

162



Rzezba plenerowa lat 60.170. XX wieku w systemach achrony...

Stanistaw Matek, Wzlot (1977), Nowa
Huta w Krakowie. Przyktad wspotpra-
cy artysty z hutnikami. Rzezba zostata
odnowiona przez gmine Krakow
w2018 roku. Fot. A. Siwek

Stanistaw Matek, Wzlot (Soaring)
(1977), Nowa Huta in Krakow.

An example of the artist's collabora-
tionwith steelwarkers. The sculpture
was restored by the Krakdw City
Council in 2018. Photo: A. Siwek

architektonicznych dekoracji ceramicznych w rozpoznanym zasobie rzezb plenerowych jest za-
uwazalnie niski odsetek kompozycji dostownie zwigzanych z ideologiczng propaganda partyjna®.
Dominuja formy neutralne ideowo badz abstrakcyjne (fot. 1). W znacznej mierze odroéznia to
polski zasob dziel sztuki plenerowej od zasobow w innych krajach dawnego obozu socjalistycznego.

W kontekscie dziedzictwa artystycznego okresu powojennego w Polsce lata 6o0. i 70.
XX wieku wyrdzniajg si¢ zarowno dominujacymi formami dziel, jak i uwarunkowaniami
historyczno-organizacyjnymi tworczosci plastycznej®. Jednoczes$nie warto$¢ artystyczna, histo-
ryczna i naukowa oraz uptyw czasu plasuja te realizacje w sferze potencjalnego zainteresowania
systemu ochrony zabytkéw®. Pod wzgledem zaréwno stylowo-formalnym, jak i genezy powstania
dziela te s3 juz bez watpienia §wiadectwami minionej epoki. Stanowia dowdd réznorodnych

3 Co do mozaiki architektonicznej zob. B. Kostuch, Kolor i blask. Ceramika architektoniczna oraz mozaiki
w Krakowie i Matopolsce po 1945 roku, Krakéw 2015.

4 AK. Olszewski, Dzieje sztuki polskiej 18901980, Warszawa 1988, s. 107-149.

5 A. Siwek, Migdzy zabytkiem a dobrem kultury wspélczesnej, ,Kurier Konserwatorski” 2011, nr 10, s. 5-11.
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poszukiwan artystycznych, charakterystycznych dla czasu swego powstania, w kategorii zaréwno
rzezby figuralnej, jak i abstrakcji, do ktorej siegano, wykorzystujac waski margines przyzwo-
lenie dla artystéw. Celem artykutu jest ukazanie réznorodnosci i bogactwa rzezby plenerowej
w Malopolsce, rozwazenie stanu rozpoznania zasobu, a takze okreslenie relacji tej kategorii dziet
z systemami ochrony dziedzictwa kulturowego w Polsce. Przedmiotem analizy byly dokumenty
konserwatorskie oraz przeglad literatury i przekazow medialnych. Przedstawiony wycinkowy
problem rzezby plenerowej staje si¢ jednocze$nie inspiracja do namystu nad istota obiektéw
zabytkowych i proceséw zachodzacych obecnie w systemie ochrony zabytkéw w naszym kraju.

Obszar badan

Badania, ktore daly podstawe do sformulowania tez i wnioskéw w niniejszym artykule, byty
prowadzone w obecnych granicach wojewddztwa malopolskiego. Sg to ramy uwarunkowane
krajowym systemem ochrony zabytkéw, w ktérym stanowienie form ochrony $cisle wiaze si¢
z wladciwodcia terytorialng i przynalezy w pierwszej kolejnosci wojewddzkim konserwatorom
zabytkow, a w dalszej — jednostkom administracji samorzadowej szczebla gminnego. Zwazywszy
na kontekst historyczny powstania rzezb plenerowych, ktére sa tu gtéwnym przedmiotem zainte-
resowania, trzeba opatrzy¢ wywod uwaga o zmianach administracyjnych w obszarze kulturowo
rozumianej i wyodrebnianej ziemi krakowskiejé.

Dwudziestowieczne wojewddztwo krakowskie zostalo uformowane w wyniku reform ad-
ministracyjnych lat 20. po odzyskaniu przez Polske niepodleglosci’. Po II wojnie $wiatowej po-
czagtkowo powrdcono do granic wojewddztw z czaséw przedwojennych®. Granice te oraz status
samego Krakowa kilkukrotnie modyfikowano’, jednak zasadnicza zmiana nastgpita dopiero w 1975
roku, gdy kraj podzielono na 49 mniejszych wojewddztw. Obszary historycznego wojewodztwa
krakowskiego znalazty si¢ wtedy w wojewddztwach: miejskim krakowskim, nowosadeckim, tar-
nowskim oraz czgsciowo w bielskim, katowickim, kro$niefiskim i kieleckim'®. Zmiany ustrojowe
w panstwie oraz reforma samorzadowa wraz z powrotem do kilkunastu duzych wojewddztw
usankcjonowaly obecna sytuacje, czyli funkcjonowanie wojewddztwa matopolskiego™.

Sa to istotne informacje, poniewaz w latach 70. XX wieku wiele akgji spoleczno-artystycznych
miato oparcie w finansach i inicjatywach lokalnych struktur wojewddzkich. Owczesne formy me-
cenatu oraz aktywnosci wojewodzkich organizacji zrzeszajacych twdrcow zawazyly w znacznym
stopniu na geografii artystycznej epoki, co ma swoje odzwierciedlenie réwniez w zasobie rzezb
plenerowych w dzisiejszych granicach wojewoddztwa (fot. 2).

Charakterystyka zasobu

Ograniczone ramy artykulu sprawiaja, ze nie ma w nim miejsca na budowanie katalogu rzezb
plenerowych czy nawet doktadniejsze scharakteryzowanie zasobu. To zadanie wymagaloby konty-
nuacji badan i systemowej ewidencji. W tym miejscu sygnalizuje jedynie brak takiej ewidencji dla

o~

Kulturowo-historyczne rozumienie ziemi krakowskiej omoéwili Tadeusz Chrzanowski i Marian Kornecki
w: eidem, Sztuka ziemi krakowskiej, Krakow 1982.

~

Ustawa z dnia 3 grudnia 1920 r. o tymczasowej organizacji wladz administracyjnych II instancji (woje-
wodztw) na obszarze b. Krélestwa Galicji i Lodomerji z W. Ks. Krakowskiem oraz na wchodzacych w sktad
Rzeczypospolitej Polskiej obszarach Spisza i Orawy (Dz.U. 1920, nr 117, poz. 768).

©

Dekret Polskiego Komitetu Wyzwolenia Narodowego z dnia 21 sierpnia 1944 r. o trybie powotania wladz
administracji ogdlnej I-¢j i II-¢j instancji (Dz.U. 1944, nr 2, poz. 8).

©

Dekret z dnia 31 grudnia 1956 r. 0 wylaczeniu z wojewddztw miast: Krakowa, Poznania i Wroclawia oraz
nadaniu miejskim radom narodowym tych miast uprawnien wojewddzkich rad narodowych (Dz.U. 1957,
nr 1, poz. 1).

10 Ustawa z dnia 28 maja 1975 r. 0 dwustopniowym podziale administracyjnym Panstwa oraz o zmianie
ustawy o radach narodowych (Dz.U. 1975, nr 16, poz. 91).

Ustawa z dnia 24 lipca 1998 r. 0 wprowadzeniu zasadniczego tréjstopniowego podzialu terytorialnego
panstwa (Dz.U. 1998, nr 96, poz. 603).
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Henryk Burzec, Orbity (1973), sasiedztwo Urzedu Miasta Zakopane. Rzezba zostata odnowiona
przez gmine miasto Zakopane z dotacji programu ,Rzezba w przestrzeni publicznej dla
Niepodlegtej - 2021" realizowanego przez Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku. Fot. A. Siwek

Henryk Burzec, Orbity (Orbits) (1973), near the Town Hall in Zakopane. The sculpture was reno-
vated by the Municipality of Zakopane with funding from the programme ‘Sculpture in Public Space
for Independent Poland - 2021, by the Centre for Polish Sculpture in Oronsko. Photo: A. Siwek

ruchomych obiektow artystycznych drugiej polowy XX wieku. Jednocze$nie nalezy tu odnotowaé
wybrane zjawiska, ktore wplywaja na charakter i obszary wystepowania realizacji plenerowych
z omawianego okresu. W skali wojewodztwa rzezby sg bowiem rozmieszczone bardzo nieréw-
nomiernie. Pewna liczba obiektéw wystepuje pojedynczo w przestrzeniach publicznych lub na
terenach prywatnych. Taki charakter maja rzezby dopelniajace galeri¢ dziewietnastowiecznych
i dwudziestowiecznych dziel na Plantach'?, formy przestrzenne przed siedzibg uczelni rolniczej
przy al. Mickiewicza'® czy najstynniejsza z krakowskich rzezb plenerowych - smok pod Wawe-
lem™. Mozna tu doda¢, ze figura smoka autorstwa Bronistawa Chromego to przyklad rzezby
plenerowej, ktéra nabrata cech pomnikowych i jest postrzegana jako forma upamietnienia smoka
wawelskiego. Cho¢ zostata stworzona przez artyste na kanwie legend, to u odbiorcow zyskuje role
symbolu miejsca i konkretyzacji wyobrazen (fot. 3).

12 Sowy Bronistawa Chromego (1963); J. Torowska, Planty Krakowskie i ich przestrzen kulturowa, Krakow
2012, 8. 50. Strona internetowa Galerii Chromego podaje jako date powstania rzezb rok 1959. Rozbiezno$é
ma zrédlo w réznym czasie powstania i usytuowania rzezb na Plantach.

3 Owieczki Bronistawa Chromego (1968) oraz Uktad heliocentryczny Jarostawa Sowinskiego (1973);
7. Grzaslewicz, Ruszy¢ rzezbe — o uktadzie heliocentrycznym stojagcym przed Uniwersytetem Rolniczym
w Krakowie, ,, Architektura & Biznes”, 1.12.2023, tinyurl.com/3amhémbb, dostep: 22.07.2024.

1% E.M. Firlet, Smocza Jama na Wawelu. Historia, legenda, smoki, Krakow 1996.
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Bronistaw Chromy, Smok wawelski
(1969), bulwary wislane pod Wawe-
lem (od 1972 roku). Fot. A. Siwek

Bronistaw Chromy, Smok Wawelski
(The Wawel Dragon) (1969),
Vistula boulevards at the foot

of the Wawel Castle (since 1g72).
Photo: A. Siwek

W szerszej perspektywie jednak najbardziej interesujace s tworzone intencjonalnie zespoty
rzezb plenerowych poza wartoscig jednostkowych dziel przedstawiajace rowniez warto$¢ kompo-
zycji przestrzennej lub idei, w zwigzku z ktdrg powstawaly. Jako przypadek modelowy mozna tu
wskaza¢ plenerowy galeri¢ rzezb w Nowej Hucie (z dzietami takich tworcow, jak: Antoni Hajdecki,
Marian Kruczek, Stanistaw Matek, Lucjan Orzech, Magdalena Jaroszynska, Wiestaw Bielak, Win-
centy Ku¢ma, Edward Rybicki i Ryszard Wéjcik). Co istotne, s3 to obiekty, ktore juz sie doczekaly
zaréwno naukowego opracowania, jak i docenienia jako dziela istotne dla tozsamosci kulturowej
nowohuckich osiedli'®. Zespdt ponad 20 rzezb rozsianych wérdd zieleni miedzy zabudowaniami
Nowej Huty reprezentuje liczniejsza grupe dziel, w czesci niezachowang, ktéra miata realizowa¢
koncept ,walki o estetyzacje osiedli”. Metaforyka walki pojawiala sie zreszta czesto w wypo-
wiedziach o sztuce. Na przyktad w charakterystyce Mariana Kruczka zamieszczonej w ,,Glosie
Nowej Huty” jest mowa o tym, ze artysta: ,Walczy z szarosciag nowych osiedli (rzezba dla osiedla
w Mistrzejowicach »Zdobyta przestrzen«), w miejscu pracy (wernisaz u Szadkowskiego w 1975 r.).
Wychodzi ze swoja sztuka do mieszkanicéw nowo powstalego miasta, do odbiorcy sztuki, ktora

7

stanowi dla nich niepojeta nowos$¢™'.

15 M. Koziol, Rzezby plenerowe w Nowej Hucie [w:] Nowa Huta w kulturze - kultura w Nowej Hucie, red. ]. Klas,
M. Wachata-Skindzier, Krakéw 2019, s. 186-198; K. Tarasek, RzeZby plenerowe z lat szes¢dziesigtych i sie-
demdziesigtych XX wieku na terenie dawnej dzielnicy Nowa Huta, ,Krzysztofory. Zeszyty Naukowe Muzeum
Historycznego Miasta Krakowa” 2021, t. 39, 5. 123-134.

16 J. Moron, Dziwostwory Mariana Kruczka, ,,Glos Nowej Huty”, 29.06-5.07.1979, nr 26, s. 6.
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Pawet Szczerba, Narciarz (druga potowa XX wieku), ul. Tetmajera w Zakopanem,
przy wejsciu do domu i pracowni Pawta i Krzysztofa Szczerbow. Fot. A. Siwek

Pawet Szczerba, Narciarz (Skier) (2nd half of the 20th century), ul. Tetmajera
in Zakopane, at the entrance to the house and studio of Pawet and Krzysztof
Szczerba. Photo: A. Siwek

Podobnie intencjonalny charakter, cho¢ w mniejszej skali, ma galeria rzezb plenerowych
w parku Krakowskim (z rzezbami miedzy innymi Romana Tarkowskiego, Wincentego Ku¢my,
Tadeusza Szpunara, Stanistawa Pleskowskiego, Bogustawa Gabrysia, Tadeusza Mazurka, Jozefa
Sekowskiego i Krzysztofa Kedzierskiego)'” czy plenerowa kolekcja Autorskiej Galerii Bronistawa
Chromego na Woli Justowskiej'®. Réwniez w Zakopanem znajdziemy zaréwno pojedyncze rzezby
wérdd pensjonatow czy gmachow uzytecznosci publicznej, jak i plenerowe galerie, na przyktad przy
pracowni Henryka Burzca' (fot. 4). W innych miastach w Malopolsce galerie rzezb plenerowych
znajduja sie przy szkolach artystycznych (cho¢by w Nowym Saczu czy Nowym Wisniczu). Kolejne
galerie plenerowe powstawaly tez w parkach zdrojowych, wérdd ktorych najbogatszy zestaw rzezb
zgromadzono w Szczawnicy (migdzy innymi rzezby Marii Chudoby-Wisniewskiej)?° (fot. 5).

Mimo wielkiej réznorodnosci lokalizacji i intencji fundowania rzezb plenerowych w latach
60.170. XX wieku gtéwna role odgrywaly dwa czynniki - che¢ estetyzacji przestrzeni w polaczeniu
z potrzebg tworzenia relacji miedzy sztuka a masowym odbiorcg oraz panstwowy, instytucjonalny
mecenat. Oba te zalozenia skutkowaly umieszczaniem rzezb w przestrzeniach dostepnych, a wiec
w granicach terenéw i gmachow uzytecznosci publicznej. Owa uwarunkowana ideowo dostepnosé
okazala si¢ tez istotnym czynnikiem ryzyka dla trwalosci zasobu.

17 Przedmiot badan Agaty Matodobry. Por. K. Bik, Ratujmy rzezby w Parku Krakowskim!, tinyurl.com/st4ny22v,
dostep: 30.07.2024.

8 Autorska Galeria Bronistawa Chromego, tinyurl.com/bdh8am3z, dostep: 10.08.2024.

19 Henryk Burzec - Internetowa Galeria Rzezby, Malarstwa, Rysunku i Grafiki, tinyurl.com/3rjvcb4p, dostep:
10.08.2024.

20 Rzezby Marii Chudoby-Wisniewskiej pochodza z lat 60. XX wieku. Zob. B. Weglarz, Spacerkiem po starej
Szczawnicy i Rusi Szlachtowskiej, Pruszkéw 2011, s. 185-204.
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Maria Chudoba-Wisniewska,
Flecista(lata 60. XX wieku), park
zdrojowy Gorny w Szczawnicy.
Fot. A. Siwek

Maria Chudoba-Wisniewska,
Flecista(Flautist) (1gbos), Gorny
Zdrojowy Park in Szczawnica.
Photo: A. Siwek

Zagrozenia

Po przeanalizowaniu loséw i stanu zasobu rzezby plenerowej z drugiej potowy XX wieku w Ma-
opolsce mozna zidentyfikowac¢ kilka kategorii zagrozen dla tego rodzaju dziel. Sg to zagrozenia
materialne i mentalne. Te drugie wydaja si¢ grozniejsze. Do zagrozen mentalnych zaliczam:
zapomnienie i zaniedbanie, odrzucenie estetyczne lub ideowe (jako pamiatek epoki PRL), brak
zrozumienia warto$ci, dostrzeganie kolizji z oczekiwanym w danym miejscu fadem przestrzennym
lub konflikt intereséw w zakresie wykorzystania atrakcyjnej inwestycyjnie przestrzeni. Zagrozenia
materialne wynikajg ze specyfiki konstrukcyjno-materialowej rzezb (nietrwalos¢ konstrukeji,
nietrwalos¢ formy, degradacja materiatu, korozja, zabrudzenie, defragmentacja w wyniku inge-
rencji zewnetrznej, akty wandalizmu, na przyklad graffiti). Do zagrozen materialnych mozna tez
zaliczy¢ deformacje lub degradacje funkcjonalng terenu wokét rzezby, co wptywa na jej ekspozy-
cje i odbior, oraz kradziez?', ktdra skutkuje usunieciem obiektu z przestrzeni publicznej (fot. 6).

Po czgéci katalog zagrozen jest wspolny dla wszystkich kategorii zabytkéw. Szczegdlnie na-
razona jest jednak rzezba plenerowa — ze wzgledu na rozmiar, fatwy dostep do niej oraz mody
wykonawcze skutkujace doborem konkretnych materialéw w epoce najwigkszego rozkwitu tej
tworczosci. Skale zagrozen doskonale widaé na przykladzie podhalanskich rzezb Henryka Burzca.

21 Przyktadowo z grupy rzezbiarskiej Sowy na Plantach pod Wawelem ukradziono dwie mate rzezby sowek,
ktore w 2016 roku zostaly odtworzone (przez Wojciecha Kurdziela, ucznia Bronistawa Chromego) i posta-
wione w pierwotnej lokalizacji.
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Bronistaw Chromy, Sowy (1963), Planty
w Krakowie. Dwie mate sowy po kra-
dziezy zostaty w 2016 roku odtworzone
{ustawione na nowo w pierwotnym
miejscu dzieki staraniom gminy Krakow.
Fot. A. Siwek

Bronistaw Chromy, Sowy (Owls) (1963),
Planty park in Krakow. Two small owls,
which had been stolen, were reconstruct-
ed and returnedto their original place in
2016, thanks to the efforts of the Krakow
City Council. Photo: A. Siwek

Henryk Burzec (?), Akt (trzecia ¢wierc
XX wieku), przy dawnym sanatorium
wojskowym w Koscielisku. Przyktad
degradacji materiatowej. Fot. A. Siwek

Henryk Burzec (2), Akt (Nude) (3rd quar-
ter of the 2oth century), at the former
military sanatorium in Kascielisko.

An example of material decay.

Photo: A. Siwek

W Koscielisku przy dawnym sanatorium wojskowym mamy do czynienia z brakiem akceptacji
dla estetyki rzezby zdobiacej klomb ogrodowy, a zarazem widzimy potrzebe interwencji, gdyz
konstrukcja i material, z ktérego wykonano obiekt, ulegaja destrukgji (fot. 7). W centrum Za-
kopanego, przy dawnym hotelu Gromady ,,Gazda” od 1974 roku stoi rzezba Baca, ktérg ostatnio
przestonigto przybudowka restauracyjng tak, Ze zupelnie stracila czytelnos¢ i kontekst kompozy-
cyjny (fot. 8). Wreszcie galeria rzezb przy dawnej pracowni artysty jest wprawdzie pod nadzorem,
ale wida¢ podatnos¢ obiektow na wpltyw warunkow atmosferycznych, naturalne zabrudzenia czy
inwazyjne porastanie biologiczne (fot. 9)?2. Sytuacji nie poprawia to, Ze mimo niewatpliwych
wartosci historycznych, artystycznych i naukowych obiekty te pozostaja poza systemami ochrony.

22 Juz po zlozeniu artykutu do publikacji pojawily sie informacje o relokacji galerii rzezby Henryka Burzca
i dewastacji tej wyjatkowej plenerowej galerii autorskiej. To kolejny dowdd na poziom zagrozen i wrazliwo$é
na zmiany kompozycji tego typu.
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Formy ochrony zabytkéw

Henryk Burzec, Baca(1974), przy
hotelu Gromady w Zakopanem.
Przyktad degradacji przestrzennej
iekspozycyjnejrzezby plenerowej.
Fot. A. Siwek

Henryk Burzec, Baca (Head Shep-
herd) (1974), near the Gromady
Hotelin Zakopane. An example of
the degradation of the spatial and
exhibitonal space of an outdoor
sculpture. Photo: A. Siwek

Galeria plenerowa przy dawnej
pracowni Henryka Burzca na ul. Pia-
seckiego w Zakopanem. Czynniki
klimatyczne sg wymagajgce dla
dziet na wolnym powietrzu.

Fot. A. Siwek

The open-air gallery at Henryk
Burzec's former studio on

ul. Piaseckiego in Zakopane. Climatic
conditions are demanding for out-
door works. Photo: A. Siwek

Uplyw czasu sprawia, ze dziela tworzone w latach 6o0. i 70. XX wieku, czyli co najmniej ponad
40 lat temu, coraz trudniej zalicza¢ do ,uznanego dorobku wspdlczesnie zyjacych pokolen” zgod-
nie z ustawowg definicja dobra kultury wspotczesnej?®. Wlasciwie z kronikarskiego obowigzku
mozna wspomnie¢, ze w 2009 roku, gdy redagowano Atlas dobr kultury wspotczesnej wojewodztwa

23 Art. 2 pkt 10 Ustawy z dnia 27 marca 2003 r. o planowaniu i zagospodarowaniu przestrzennym

(Dz.U. 2003, nr 80, poz. 717).
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matopolskiego®, pomieszczono w nim réwniez propozycje dobr z kategorii rzezby plenerowe;.
Odnotowano: figure zaka z fontanny na placu Mariackim w Krakowie (Jan Budzilto - fontanna,
Franciszek Kalfas - rzezba, 1958), kompozycje Trzej grajkowie z placu Wolnica (Bronistaw Chro-
my, 1970), Krzesto z Huciska (Tadeusz Kantor, 1995) oraz Smoka wawelskiego (Bronistaw Chromy,
1969; pod Wawelem rzezbe¢ usytuowano w 1972 roku). Te ostatnia z rzezb okreslono zresztg jako
pomnik. W zestawieniu znalazlo si¢ ponadto wiele faktycznych kompozycji pomnikowych (na
przyktad Organy Wiadystawa Hasiora na przeteczy Snozka). Pomniki w Atlasie zdecydowanie
dominujg liczebnie nad zbiorem rzezb plenerowych.

Wspomniany Atlas nie byt dyrektywa ochronng w sensie prawnym - stanowil jedynie
propozycje tego, co autorzy miejscowych plandéw zagospodarowania przestrzennego powinni
uwzgledniac¢ w kategorii dobr kultury wspoélczesnej. W praktyce w przypadku rzezby plenerowej
nie przyniosto to wigkszej dostrzegalnosci problemu. Wymiary dziet oraz specyfika potrzeb w za-
kresie ochrony wymykaly si¢ standardowym zapisom planistycznym, co sprawito, ze kategoria
dobr kultury wspolczesnej nie umocnita pozycji rzezb plenerowych pod katem ich zachowania
i utrzymania. O ile w zapisach planistycznych znajduja sie konkretne zalecenia ochronne doty-
czace monumentalnych dziel, o tyle w odniesieniu do realizacji kameralnych takie zalecenia nie
spelniajg oczekiwan. Przykladem moga by¢ fragmenty miejscowego planu zagospodarowania
przestrzennego dotyczace uznanego za dobro kultury wspoéltczesnej Krzesta Tadeusza Kantora
w Hucisku. W planie tym w zakresie ochrony doébr kultury wspolczesnej zapisano:

1) obejmuje sie ochrong wystepujace w terenie miejsca oraz pomniki upamietniajgce wydarzenia
historyczne, kulturalne lub $§wiadczace o kultywowaniu miejscowych tradycji i kultu religijnego,
w tym oznaczone graficznie na rysunku planu:

a) »krzeslo Kantora” — 10-metrowg rzezbe plenerows ustawiong obok domu pracy twodrczej
Tadeusza Kantora,

2) obiekty i miejsca utworzone wspoélczes$nie, wymienione w pkt 1 nalezy wyodrebni¢ poprzez:
a) zastosowanie utwardzonej nawierzchni réznej od asfaltu (kostka granitowa lub betonowa
iinne podobne),

b) uzupelnienie, o ile to konieczne, o elementy matej architektury typu tawki, kosze na odpadki,
lampy itp.,

¢) wprowadzenie sgsiedztwa zieleni urzadzonej lub punktéw widokowych chronigcych ich
przedpole - w przypadku ,,krzesta Kantora’,

3) spelnienie wymagan parkingowych w poblizu miejsc i obiektoéw wymienionych w pkt 125.

Skupiono si¢ wiec na otoczeniu i infrastrukturze, a nie zapisano nic, poza ogélnym stwier-
dzeniem o ochronie, co by mogto wptywac na dziatania konserwatorskie przy obiekcie.

Podobnie wielkos¢ i specyfika rzezb plenerowych odgrywaja role w systemie ochrony zabyt-
kéow. W wigkszosci przypadkow dzieta te majg charakter kwalifikujacy je do kategorii zabytkow
ruchomych. Zatem nie trzeba uwzglednia¢ ich w gminnych ewidencjach zabytkéw, ktore z zasady
sg przeznaczone do ujmowania zabytkéw nieruchomych?¢. Oczywiscie pozostajg wojewodzka
i krajowa ewidencja zabytkéw ruchomych, ale obecnos¢ w niej nie przeklada si¢ na realizowanie
ochrony w praktyce?”. Wpis do rejestru zabytkow obiektu ruchomego odbywa sie z zasady na
wniosek wladciciela, a inicjatywa po stronie wojewoddzkiego konserwatora zabytkéw pozostaje

24 A. Rozenau-Rybowicz, D. Szlenk-Dziubek, P. Biatoskorski, Atlas dobr kultury wspdtczesnej wojewddztwa
matopolskiego, Krakow 2009.

25§ 7 ust. 6 Uchwaly nr XV1/87/2007 Rady Gminy Gdéw z dnia 5 pazdziernika 2007 r. w sprawie miejscowego
planu zagospodarowania przestrzennego solectwa Hucisko w jego granicach administracyjnych.

26 Wojt (burmistrz, prezydent miasta) prowadzi gminng ewidencje zabytkéw w formie zbioru kart adresowych
zabytkow nieruchomych z terenu gminy” (art. 22 ust. 4 Ustawy z dnia 23 lipca 2003 . 0 ochronie zabytkéw
i opiece nad zabytkami [Dz.U. 2003, nr 162, poz. 1568]).

27 A, Jagielska-Burduk, Zabytek ruchomy, Warszawa 2011.
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tylko w przypadku zagrozenia zniszczeniem lub obawy nielegalnego wywozu?®. Wowczas na
ratowanie obiektu jest juz zwykle za pdzno.

Zatem ze wzgledu na rozmiar i specyfike formalng oraz postawe wiascicieli rzezby plenerowe
pozostaja wlasciwie poza systemem ochrony zabytkéw. Dzieje si¢ tak niezaleznie od ograniczen
mentalnych powstrzymujacych przed uznawaniem za zabytek dziet z drugiej potowy XX wieku?”.
Jak bardzo niewidoczne dla systemu ochrony zabytkéw sa rzezby plenerowe, moga ilustrowaé
dwa przykliady. Jedynym $ladem dostrzezenia rzezb w gminnej ewidencji zabytkow dla Krakowa
jest informacja o Plantach: ,,park miejski — Planty Miejskie (wraz z 10 pomnikami i Rzezbami,
kawiarnig »Zakopianka«, altang »dla muzyki« i 5 kioskami)3°. Z kolei usytuowana pod Wawelem
rzezba Smok wawelski nie jest ujeta indywidualnie w rejestrze zabytkow, ale znajduje si¢ w terenie
w znacznym stopniu objetym wpisami do rejestru zabytkéw nieruchomych. Sg to bulwary wislane
(rejestr A-1260/M, decyzja z 13 czerwca 2011 roku) oraz Wzgérze Wawelskie (rejestr A-7, decyzja
z 20 lutego 1933 roku, zmieniona 8 wrzes$nia 2008 roku). Granice uznania za zabytek w przypad-
ku obu decyzji omijajg obszar, na ktérym usytuowany jest Smok wawelski. Rzezba nie zostala
w nich wyszczegdlniona. Pozostaje tylko ochrona obszarowa wynikajaca z wpisu historycznego
ukladu urbanistycznego miasta decyzjg z 22 maja 1933 roku (rejestr A-1 —uklad urbanistyczny
miasta Krakowa w granicach Plant). Zauwazmy, ze ochrone obszaru ustanowiono w momencie,
gdy rzezby smoka jeszcze tam nie bylo, zatem czy jej tez dotyczy? Podobnie w przypadku par-
ku Krakowskiego. Zostal on wpisany do rejestru zabytkéw w 1976 roku (rejestr A-98s, decyzja
214 lipca 1976 roku). W decyzji jest podana dziewigtnastowieczna metryka parku oraz przywotana
kapliczka z XIX wieku. O rzezbach plenerowych nie ma wzmianki, cho¢ w momencie wpisu te
juz si¢ w parku znajdowatly (stangly w nim w 1974 roku) - oczywiscie niepostrzegane w kategorii
zabytku (fot. 10).

Kolejna forma ochrony pozostawiona w gestii gminy to park kulturowy. W przypadku
Krakowa w zapisach dla parkow kulturowych Stare Miasto i Kazimierz ze Stradomiem rzezby
plenerowe traktowane sa domygélnie jako drugoplanowe elementy wystroju wnetrz architektoniczno-
-krajobrazowych?®'. Natomiast w przypadku Parku Kulturowego Nowej Huty, gdzie rzezby plene-
rowe w planie ochrony uznano za charakterystyczny i cenny element lokalnego krajobrazu oraz
tozsamosci miejsca, poswiecono im wiecej uwagi. W dokumencie zawarto zalecenia ochronne:

« Powrdt do festiwalu rzezb plenerowych; rozszerzenie miejskiego programu konserwacji ist-
niejacej rzezby plenerowej. |...]

« Odstoniecie, odnowienie i wlasciwe wyeksponowanie rzezb plenerowych (zinwentaryzowa-
nych przez Miejskiego Konserwatora Zabytkéw, m.in. os. Spétdzielcze, os. Kolorowe, park
Ratuszowy, Zalew).

o Wytypowanie miejsca pod nowe rzezby i instalacje (np. plon konkursu organizowanego wspdlnie
przez ASP, ZPAP i Arcelor Mital), stworzenie szlaku nowohuckiej rzezby*?2.

Zatem w tym przypadku forma ochrony w postaci parku kulturowego uwzglednita wprost
warto$¢ rzezb plenerowych i potrzebe objecia ich - jako cennych skladnikéw krajobrazu kultu-
rowego — dzialaniami konserwatorskimi. Co istotne, otrzymalem tez sygnal o funkcjonowaniu
miejskiej ewidencji rzezb plenerowych opracowanej przez zespdt miejskiego konserwatora za-
bytkéw, niezaleznej od systemowych ewidencji zabytkow.

28 Art. 10 ust. 1 i 2 Ustawy z dnia 23 lipca 2003 r. 0 ochronie zabytkéw i opiece nad zabytkami.

N

9 A. Siwek, Pozadoktrynalne czynniki wartosciowania architektury modernistycznej w praktyce ochrony zabytkéw,
»Krakowska Teka Konserwatorska’, t. 9: Modernistyczna architektura Krakowa - problemy konserwatorskie,
Krakéw 2017, s. 113-128.

3

=

Krakéw - gminna ewidencja zabytkéw, poz. 4047, tinyurl.com/ycxamca6, dostep: 30.07.2024.
3

Parki Kulturowe w Krakowie, tinyurl.com/5xxf87z8, dostep: 3.08.2024.

32 Plan ochrony Parku Kulturowego Nowa Huta, oprac. Zbigniew Myczkowski et al., Krakéw 2016, tinyurl.
com/yucrkypg, dostep: 14.08.2024.
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Rzezba plenerowa lat 60.170. XX wieku w systemach achrony...

Roman Tarkowski, Ewa kolorowa (1958), park Krakowskiw Krakowie. Rzezba
poza systemem ochrony zabytkdw. W tle widoczna kapliczka z XIX wieku, w1976
roku wpisana wraz z parkiem do rejestru zabytkdw nieruchomych. Fot. A. Siwek

Roman Tarkowski, Ewa kolorowa (Eve in colours) (1958), Krakow Park, Krakow.
Sculpture outside the conservation protection framework. In the background
is a1gth-century chapel, which was entered to the Register of Immovable
Monuments along with the park in1976. Phato: A. Siwek

Tak wigc paradoksalnie w systemie ochrony tadu przestrzennego rzezba plenerowa sie gubi ze
wzgledu na rozmiar, natomiast w systemie ochrony zabytkow jest fatwiej dostrzegalna w formach
ochrony pozostajacych w gestii samorzadu niz tych w gestii administracji panstwowej (rejestr
zabytkow). Zdolnos¢ dopasowania sie do specyfiki zasobu wykazuje park kulturowy, w ktérym
rzezba plenerowa moze funkcjonowac jako istotny skladnik lokalnego historycznego krajobrazu
kulturowego (przyktadem Nowa Huta).

Ochrona rzezb plenerowych w praktyce

W praktyce o stosunku do rzezb plenerowych z drugiej potowy XX wieku i o szansach ich prze-
trwania decyduje wiele czynnikow. Najwazniejszym z nich jest dostrzezenie i docenienie. P6l
do uznania wartosci rzezb plenerowych jest wiele — mozna je postrzega¢ jako dzieta sztuki, jako
element ksztaltujacy lokalng tozsamo$¢ i lokalny krajobraz czy jako element o wartosci senty-
mentalnej dla lokalnej spotecznosci. W kazdym z tych przypadkéw znaczenie majg rozpoznanie
badawcze, dokumentacja i promocja medialna. To zadania odpowiednio dla srodowisk naukowych,
regionalistow, organizacji pozarzadowych i medidéw. Oczywiscie stanowione formy ochrony moga
odegra¢ pozytywna role wzmacniajaca mechanizmy ochrony i prestiz danego obiektu, jednak jak
dowodzi praktyka, sg raczej skutkiem niz przyczyng realnych dziatan ochronnych.

Kolejnym czynnikiem decydujacym o zachowaniu rzezb plenerowych jest ich biezaca oraz
interwencyjna konserwacja. Nie wystarczy stanowiona ochrona prawna oparta na zakazach
i ograniczeniach. Konieczna jest interwencja, czy to w zakresie zadbania o ekspozycje i oto-
czenie, ich oczyszczenia, czy to w wigkszym zakresie, obejmujacym wzmocnienie ekspozycji

173



Wtadystaw Hasior, Organy (1966), przetecz Snozka. Pomnik obstawiony
rusztowaniamiw czasie prac konserwatorskich w 2010 roku, ktére realizowano
dzieki zbidrce pieniedzy i dziataniom gminy Czorsztyn wraz z Fundacja Rozwoju
Regionu Jeziora Czorsztynskiego. Fot. A. Siwek

Wradystaw Hasior, Organy (The Organ) (1g66), Snozka Pass. The monument
was surrounded by scaffolding during the conservation work in 2010, which
was carried out thanks to fundraising and the efforts of the Municipality of
Czorsztyntogether with the Foundation for the Development of the Czorsztyn
Lake Region. Photo: A. Siwek

i uzupelnienia formalne. Sg to kazdorazowo, niezaleznie od stopnia komplikacji dziatan, zadania
konserwatorskie. Jako$¢ ich realizacji decyduje nie tylko o samym przetrwaniu obiektu, lecz takze
o zachowaniu jego wartosci estetycznych i autentyzmu. Przy braku wymogéw formalnych co do
opracowania programu prac, uzgodnienia i uzyskania pozwolenia wszystko zalezy od wlasciciela
rzezby plenerowej (to on decyduje, komu pozwala na ingerencje) oraz od wykonawcy prac (jego
profesjonalizmu, umiejetnosci technicznych i wrazliwosci estetycznej).

Okazuje sie, ze wszystkie odnotowane pozytywne przyklady dbatosci o rzezby plenerowe
z drugiej polowy XX wieku w Matopolsce byly inicjowane przez wlascicieli/opiekunéw i realizo-
wane przez agendy samorzadu (na przyklad w Krakowie czy Zakopanem) lub byly to inicjatywy
indywidualnych oséb i fundacji (na przyktad Autorska Galeria Bronistawa Chromego i rzezby
w otoczeniu szkdt artystycznych). Znaczacym przykladem lokalnego zaangazowania jest spotecz-
na akcja renowacji Organéw Wiadystawa Hasiora na przeteczy Snozka — pomnika z 1966 roku
powiazanego z utrwalaniem wtadzy ludowej na Podhalu, ktéry zostat zredefiniowany i doceniony
jako dzieto sztuki i znak w krajobrazie. Dzi$ przedstawia si¢ ten obiekt jako apolityczng rzezbe
plenerowa wybitnego artysty. Prace konserwatorskie zrealizowano w 2010 roku we wspolpracy
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Rzezba plenerowa lat 60.170. XX wieku w systemach achrony...

Bronistaw Chromy, Owieczki(1969), teren przed Uniwersytetem Rolniczym
na al. Mickiewicza w Krakowie. Rzezby byty konserwowane z funduszy
Uniwersytetu Rolniczego przez Grazyne Chromy w 2016 i 2020 roku.

Fot. A. Siwek

Bronistaw Chromy, Owieczki (Sheep) (1969), located in front of the Agricultural
University on al. Mickiewicza in Krakow. The sculptures underwent conservation
by Grazyna Chromy in 20160 and 2020 with funding from the Agricultural
University. Photo: A. Siwek

gminy Czorsztyn z Fundacjg Rozwoju Regionu Jeziora Czorsztynskiego®? (fot. 11). Przykladem
ochrony spuscizny artystycznej konkretnego tworcy jest historia Autorskiej Galerii Bronistawa
Chromego i zaangazowanie powotanej w 2020 roku Fundacji im. Bronistawa Chromego. Funda-
cja postawila sobie za cel opieke konserwatorska nad kolekcja dziet artysty, w tym realizacjami
plenerowymi. Na swoje dzialania fundacja pozyskuje $rodki miedzy innymi od gminy Krakéw
i malopolskiego urzedu marszatkowskiego3* (fot. 12). Jako nietypowa inicjatywa jawi si¢ kon-
serwacja rzezb z parku Krakowskiego zainicjowana przez pracownikéw Muzeum Narodowego
w Krakowie w 2016 roku®. Warto podkresli¢, ze 6wczesne zwrdcenie uwagi na wartos¢ i role
rzezb plenerowych z drugiej potowy XX wieku dla kompozycji parku poskutkowato ujeciem ich
konserwacji w planach generalnej rewaloryzacji parku, zakonczonej w ramach inwestycji gminy
Krakow w 2018 roku®®. Z kolei dziatania lokalnych spotecznikéw, dokumentacja miejskiego kon-
serwatora zabytkow oraz zapisy w planie ochrony Parku Kulturowego Nowej Huty doprowadzity
do wytyczenia szlaku rzezby nowohuckiej oraz dzialaniami konserwatorskimi (do 2023 roku)*’

33 K.S. Oz6g, Zapomniane Organy, Ptaki i takie tam... Recepcja dziet Hasiora po 1989 roku [w:] Granice sztuki
wspdtczesnej - wokot twérczosci Wiadystawa Hasiora, red. M. Raifiska, Nowy Sacz 2011, s. 34-39.

w

4 Fundacja im. Bronistawa Chromego, tinyurl.com/n2xméwbn, dostep: 23.07.2024; G. Chromy-Rosciszewska,
Smoczy ogréd. Bronistaw Chromy na Wawelu, Krakow 2022.

35 K. Bik, Ratujmy rzezby w Parku Krakowskim!, op. cit.
36 A. Zachariasz, Park Krakowski im. Marka Grechuty, Krakow 2018.

37 Nowohuckie rzezby juz po renowacji, Krakéw.pl, 12.12.2023, tinyurl.com/4r2zsp53, dostep: 14.08.2024.
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Autor nieustalony, Dziewczynka
(lata 60. XX wieku), osiedle

Na Skarpie na Nowej Hucie w Kra-
kowie. Rzezba zostata odnowiona
w 2023 roku z inicjatywy gminy
Krakdw z dotacji programu ,Rzez-
baw przestrzeni publicznejdla
Niepodlegtej - 2023" realizowane-
go przez Centrum Rzezby Polskiej
w Oronsku. Fot. A. Siwek

Author unknown, Dziewczynka
(Little Girl) (1g60s), on the Na
Skarpie housing estate in Nowa
Huta, Krakow. The sculpture was
restoredin 2023 onthe initiative
of the Municipality of Krakdw
with funding from the programme
‘Sculpture in Public Space for
Independent Poland - 2023, by
the Centre of Polish Sculpture in
Oronsko. Photo: A. Siwek

(fot. 13). Jest to przyklad o tyle istotny, ze obok zaangazowania samorzadu ilustruje udziat panstwa,
gdyz zadanie dofinansowano ze srodkéw programu wlasnego Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku
»Rzezba w przestrzeni publicznej dla Niepodleglej — 2023, pochodzacych z budzetu ministra kul-
tury i dziedzictwa narodowego®. Jednoczesnie jest to inicjatywa niezalezna od systemu ochrony
zabytkow, gdyz w regulaminie programu jako finansowane dzialanie dopuszcza si¢ ,,konserwacje
rzezb i instalacji artystycznych badz integralnych zespotow istniejacych rzezb funkcjonujacych
w przestrzeni publicznej (powstalych nie wczes$niej niz w II potowie XX w. i wspolczesnych)”?.
W regulaminie nie ma jednak jakiegokolwiek wymogu, by przedmiot konserwacji byl objety
formami ochrony zabytkéw badz uznany za dobro kultury wspoélczesne;j.

Podsumowanie

Nawet tak wyrywkowy przeglad zasobu rzezb plenerowych z drugiej potowy XX wieku w Ma-
topolsce i omdéwienie charakterystycznych przypadkow dziatan konserwatorskich ukazujg istote
problemu. W artykule zostaly zasygnalizowane procesy zagrazajace i sprzyjajace istnieniu rzezb
plenerowych w przestrzeni publicznej. Niekwestionowanym faktem pozostaje bogactwo iloscio-
we i jakosciowe dziet tej kategorii wystepujacych w regionie. Co istotne, te dzieta pozostaja poza
systemem ochrony prawnej w kategorii czy to dobr kultury wspdlczesnej, czy to form ochrony
zabytkéw. W dodatku rozmiar i specyfika dziet czynig nierealnym zabezpieczenie prawne ich

38 Centrum Rzezby Polskiej w Oronisku, Rzezba w przestrzeni publicznej dla Niepodlegtej, tinyurl.com/
mwpaybjw, dostep: 3.08.2024.

39§ 6 ust. 1 pkt 5 Regulaminu Programu Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku pn.: ,Rzezba w przestrzeni
publicznej dla Niepodlegtej — 2022 tinyurl.com/576rhm3d, dostep: 3.08.2024.
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Uktad heliocentryczny (1973), al. Mickiewicza w Krakowie. Projekt Jarostawa Sowinskiego
zrealizowany (w czynie spotecznym) przez pracownikdw Zaktadu Produkcji Pomocniczej
przedsiebiorstwa Mostostal oraz Zaktadu Doswiadczalnego Uniwersytetu Jagiellonskiego.
Obiekt koresponduje z sasiadujgcym gmachem Uniwersytetu Rolniczego (projekt Stanistawa
Juszczyka i Marty Binkowskiej, 1955-1960, realizacja 1961-1964), ktory rowniez moze by¢
postrzegany jako obiekt potencjalnie zabytkowy. Fot. A. Siwek

Uktad heliocentryczny (Heliocentric System) (1973), al. Mickiewicza in Krakow. Jarostaw
Sowinski's project, made (as part of a sacial action) by the employees of Mostostal's Zaktad
Produkeji Pomocniczej (auxiliary production department) and the Experimental Department
of the Jagiellonian University. The building corresponds to the neighbouring building of the
Agricultural University (designed by Stanistaw Juszczyk and Marta Binkowska, 1955-1960,
built 1961-1964), which can also be considered a potential monument. Photo: A. Siwek

integralno$ci w zapisach planistycznych. Z form ochrony zabytkéw wiasciwe wydaje si¢ wpisywanie
do rejestru zabytkow, gdyz faczy sie to z pozniejszym wymogiem opracowywania programu prac
konserwatorskich i uzyskiwania pozwolenia na ich prowadzenie, po weryfikacji merytoryczne;j
przyjetych zalozen. Specyfika wpiséw do rejestru zabytkéw ruchomych stanowi jednak w tym
wzgledzie istotng bariere. W praktyce sprawdzity si¢ ogolne zapisy zwigzane z utworzeniem Parku
Kulturowego Nowa Huta, co wynika z elastycznosci i mozliwoéci dostosowania tej szczegdlnej
formy ochrony zabytkéw do realiow danego miejsca. Ale, jak w przypadku wszystkich zapiséw
dotyczacych parkow kulturowych, skutecznos¢ zalezy tu od gotowosci danego samorzadu do
angazowania si¢ w czynne sprawowanie ochrony, a wiec konkretne akeje i dzialania.

Przeglad formalnych mozliwosci ochrony w pofaczeniu z odnotowaniem realizowanych
w praktyce pozytywnych dzialan konserwatorskich prowadzi do nastepujacych konstatacji. Przede
wszystkim los rzezb plenerowych najbardziej zalezy od swiadomosci, checi oraz umiejetnosci dzia-
tania ich wiascicieli i gospodarzy terenu, na ktérym sg usytuowane. Rola wlasciciela, jesli chodzi
o inicjatywe i moc sprawcza, jawi sie jako fundamentalna dla ochrony. Tym samym brak uregu-
lowanej sytuacji wlasnosciowej staje si¢ kardynalnym zagrozeniem dla poszczegdlnych obiektow.

Specyfika dziel powstatych w latach 60. i 70. XX wieku oraz ich niekwestionowana warto$¢
historyczna, artystyczna i naukowa pozwalajg postrzegac je jako potencjalne obiekty zabytkowe,
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bedace swiadectwem minionej epoki (tak historycznej, jak i artystycznej) (fot. 14). Ustawowe
narzedzia ochrony zabytkow - szczegdlnie wpis do rejestru zabytkéw ruchomych, jako ze z wpi-
su wynika wymdg opracowywania programéow prac konserwatorskich i uzyskiwania pozwolen
konserwatorskich na prowadzenie prac przy obiekcie — maja potencjal do realnego wzmacniania
ochrony poszczegolnych dziel. Czgsto dziela te mimo pozornie prostej formy wymagaja wysoce
specjalistycznych zabiegéw konserwatorskich, by zostaly zachowane ich integralnos¢ techniczna
i formalna oraz autentyzm i zgodna z wolg tworcy ekspresja artystyczna. Obecnie brakuje jed-
nak organizacyjnych utatwien i zachet do tego, by omawiane dzieta wlacza¢ w system ochrony
zabytkow. Przyktady skutecznej ochrony i finansowania prac konserwatorskich niezaleznie od
tego systemu tez nie mobilizuja do formalizowania ochrony.

Dotychczasowe dobre praktyki wiazg si¢ z aktywnoscia samorzadu, spolecznikéw i organizacji
pozarzadowych oraz finansowaniem dziatan ze srodkéw publicznych (w tym panstwowych - przy-
ktadem Centrum Rzezby Wspdlczesnej w Oronsku). Sg to dzialania realizowane poza systemem
ochrony zabytkéw i bez zwigzku z ustawowym pojeciem dobra kultury wspoétczesnej. Wynikaja
z docenienia wartosci dzieta sztuki badz z sentymentu do obiektéw artystycznych utrwalonych
w przestrzeni publicznej i pamieci spoteczne;.

Trzeba tu odnotowac stabo$¢ ochronnych narzedzi systemowych, w sytuacji gdy wiasciciel
z jakichkolwiek powoddw nie przejawia zainteresowania losem danych obiektéw. Jako istotng
wskazuje sie kwestie zmian ustawowych, ktére utatwilyby stuzbie konserwatorskiej podejmowanie
dzialan z urzedu w zakresie wpisu do rejestru zabytkéw ruchomych obiektéw eksponowanych
w przestrzeniach publicznych i w krajobrazie (obok rzezby plenerowej zapis ten moze dotyczy¢
na przykfad ceramicznych i plastycznych dekoracji architektonicznych).

Aby uwiarygodni¢ postulaty ochronne, trzeba dba¢ o dalsze rozpoznanie zasobu, ewidencjo-
nowanie i dokumentowanie dziet plenerowych z drugiej potowy XX wieku. Mozna to realizowaé
w ramach istniejacych ewidencji konserwatorskich gminnych, wojewoédzkich i krajowych. Nalezy
pamietaé, ze dokumentacja to juz po czesci dzialanie ochronne. Dopiero gdy sie jak najpelniej
rozpozna zasob w skali wojewodztwa, mozna dyskutowac¢ o wartosciowaniu dziet i hierarchizo-
waniu systemowych potrzeb ochrony. W ramach owej hierarchizacji mozna wyodrebni¢ grupe
obiektow o najwyzszej wartosci, w przypadku ktérych inicjatywa ochrony powinna by¢ powigzana
z dzialaniem konserwatorskich agend panstwa i samorzadoéw terytorialnych.

Przeglad zagrozen rzezb plenerowych w wojewo6dztwie matopolskim i ochrony tych rzezb
wskazuje, ze dotychczas inicjatywy samorzadowe i spoleczne znaczaco wyprzedzaja aktywnosé
w ramach formalnego systemu ochrony zabytkéw. Mozna dostrzec w tym sygnatl potrzeby
aktualizacji zalozen i mechanizméw owego systemu w skali catego kraju. Jest to o tyle istotne,
ze dotyczy to znacznie szerszej grupy potencjalnych przedmiotéw ochrony. Rzezba plenerowa
z drugiej polowy XX wieku jest bowiem cennym i atrakcyjnym artystycznie, ale tylko wycinkiem
dziedzictwa epoki, ktéra z kazdym rokiem staje si¢ bardziej oczywista przesztoscia. Zakotwiczone
s3 w niej jednak podstawy wspdlczesnosci i naszej tozsamosci kulturowe;.

dr Andrzej Siwek
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Abstrakt

Tekst jest proba podsumowania rozwazan na temat polskiej rzezby plenerowej drugiej
potowy XX wieku, ktdre wybrzmialy podczas organizowanej przez Narodowy Instytut
Dziedzictwa (NID) konferencji naukowej ,Rzezba plenerowa w Polsce — zjawisko arty-
styczne lat 60. 1 70. XX wieku oraz problematyka ochrony”. Potrzeba debaty dotyczacej
rzezby tego okresu wytonita si¢ z szerszych dyskusji o powojennym dziedzictwie, ktérym
zajmuje si¢ w pracach studialnych zesp6t roboczy NID do spraw dobr kultury wspot-
czesnej.

Rzezba plenerowa w Polsce powstawata w ograniczonych ramach czasowych jako
odpowiedz artystyczna na konkretne zapotrzebowania publiczne. Zjawisko to obejmo-
walo jednak rozlegty obszar kraju, gdyz rzezby plenerowe byly realizowane w wigkszosci
polskich miast i miasteczek.

Specyfika rzezb plenerowych jest zwigzana z ich tworzeniem w okreslonych wa-
runkach politycznych i spoteczno-gospodarczych, majacych bezposredni wpltyw na
dzialalno$¢ artystyczna. W drugiej potowie XX wieku powstawaly w Polsce dziela
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rzezbiarskie z jednej strony w pewnym stopniu zunifikowane, z drugiej — bardzo roz-
norodne pod wzgledem formy i materiatéw, a takze sposobu interpretacji narzuconych
tematow. Konsekwencja sa wspdlczesne dyskusje dotyczace ochrony i zachowania tych
dziel. Wykonane kilkadziesiat lat temu rzezby przetrwate w krajobrazie kulturowym
wymagaja obecnie inwentaryzacji oraz krytycznego warto$ciowania. Jest to zagadnienie
istotne dla lokalnych spotecznosci, ktore na co dzien stykajg si¢ z rzezbami znajdujacymi
sie w przestrzeniach publicznych.

Artykut stanowi probe zarysowania wybranych kwestii zwigzanych z bardzo roz-
norodnym i ciekawym pod wzgledem artystycznym zjawiskiem, jakim jest rzezba
plenerowa lat 60. i 70. XX wieku. W zamierzeniu niniejszy tekst ma stuzy¢ jako impuls
do opracowania wytycznych kierunkowych dotyczacych sposobu postepowania z tym
szczegdlnym zasobem dziedzictwa, a moze nawet stac si¢ przyczynkiem do rozpoczecia
szerszej dyskusji o ochronie dobr kultury wspdlczesnej oraz ksztaltowaniu krajobra-
zu kulturowego.

Stowa kluczowe
rzezba plenerowa, dobra kultury wspoétczesnej, krajobraz kulturowy, humanizacja
przestrzeni, ochrona dziedzictwa kulturowego

Abstract

This text is an attempt to summarize reflections on Polish outdoor sculpture from the
latter half of the twentieth century that were presented at an academic conference or-
ganized by the National Institute of Cultural Heritage (NID). The conference, entitled
‘Outdoor sculpture in Poland - artistic phenomenon of the 1960s and 1970s and con-
servation issues, provided a forum for a discussion of these reflections. The need for
discourse on the sculpture of this period arose from broader deliberations on post-war
heritage, which are addressed in the research conducted by the NID working group on
contemporary cultural assets.

Outdoor sculpture was created in Poland over a relatively short period, driven by
aneed to respond to specific public demands. However, this phenomenon was not limited
to a specific region; rather, it spanned the entire country, with outdoor sculptures being
created in the majority of Polish cities and towns.

The distinctive nature of outdoor sculptures is related to their creation in specific
political and socio-economic conditions, which had a direct influence on artistic activity.
In the second half of the twentieth century, sculptural works were created in Poland that
exhibited a certain degree of stylistic unity, while simultaneously displaying considerable
diversity in terms of form, materials, and the manner in which the prescribed themes were
interpreted. This has led to contemporary discussions on the protection and preservation
of these works. Given that the sculptures were made decades ago, it is now necessary to
undertake a comprehensive inventory and critical evaluation of those that have survived
in the cultural landscape. This is a matter of significant concern to the local communities
who encounter the sculptures on a daily basis.

This article attempts to outline a number of selected issues pertaining to the very
diverse and artistically intriguing phenomenon of outdoor sculpture that emerged during
the 1960s and 1970s. Hopefully, this text will provide a starting point for the development
of directional guidelines on how to deal with this particular heritage, and may even
contribute to the initiation of a broader discussion on the protection of contemporary
cultural assets and the shaping of the cultural landscape.

Keywords
outdoor sculpture, contemporary cultural assets, cultural landscape, humanization of space,
protection of cultural heritage



Rzezba plenerowa lat 60.170. XX wieku w zurbanizowanym krajobrazie polskim

RZEZBA PLENEROWA POWSTAJACA W POLSCE W LATACH 60. I 70. XX WIEKU BYLA SZCZEGOLNYM
zjawiskiem artystycznym. Temu istotnemu zagadnieniu zostata poswigcona ogoélnopolska konfe-
rencja naukowa, ktéra odbyta sie 15 listopada 2023 roku. Organizatorem spotkania byl Narodowy
Instytut Dziedzictwa (NID) wraz z partnerami: Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku, Wydzia-
tem Sztuk Pigknych Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu oraz Narodowym Instytutem
Architektury i Urbanistyki. Konferencja stanowila okazj¢ do wymiany pogladéw oraz podjecia
dyskusji o dziedzictwie kulturowym drugiej polowy XX wieku w Polsce. Tematyka zwigzana
z rzezbq plenerows, choc istotna sama w sobie, stala si¢ punktem wyjscia do szerszego spojrzenia
réwniez na inne zagadnienia, w tym na problematyke konserwatorska, a takze kwestie formalno-
-prawnej ochrony rzezb i pomnikdéw, ksztaltowania oraz ochrony krajobrazu kulturowego
i otoczenia wyjatkowych elementéw dziedzictwa kulturowego, znaczenia, symboliki czy przekazu
warto$ci niematerialnych niesionych przez obiekty dziedzictwa materialnego. Spotkanie bylo
okazjg do przyjrzenia si¢ zjawisku rzezby plenerowej drugiej polowy XX wieku, ze szczegélnym
uwzglednieniem aktywnosci artystycznej w latach 60. i 70. XX wieku. Podczas konferencji poru-
szono takze zagadnienia dotyczace zachowania i ekspozycji rzezb plenerowych, miedzy innymi
zasad sprawowania biezacej opieki (instytucjonalnej i spotecznej), mozliwosci finansowania prac
konserwatorskich czy tworzenia szlakéw tematycznych, przewodnikéw i galerii wirtualnych. Za-
prezentowane przyklady konkretnych dzialan pozwolily pozna¢ dobre praktyki w zakresie ochrony
rzezb plenerowych, opieki nad nimi i ich promocji. Uzupelnieniem programu konferencji byty
studia przypadkéw — analizy wybranych realizacji rzezbiarskich przyblizajace sylwetki tworcow
oraz patronow form przestrzennych. Poruszono rowniez istotne kwestie roli rzezby plenerowej
dawniej oraz obecnie, a takze konserwacji i zachowania obiektéw we wspoélczesnych realiach
funkcjonalnych, spotecznych, ekonomicznych i wlasnosciowych.

Niezaleznie od konferencji temat rzezb plenerowych i ich roli w ksztaltowaniu krajobrazu
kulturowego omawiano podczas spotkan zespotu roboczego NID do spraw débr kultury wspdtczes-
nej. Podjecie tematu rzezby plenerowej w Polsce jako zjawiska artystycznego lat 60. i 70. XX wieku
jest zwigzane z rozpocze¢ciem prac nad przygotowaniem przez NID repozytorium doébr kultury
wspolczesnej, w ramach ktérego postanowiono wyodrebni¢ rzezby plenerowe jako oddzielng
grupe. Rozpoczeta w 2023 roku inwentaryzacja fotograficzna rzezb plenerowych z réznych re-
gionéw Polski unaocznita kilka problemdéw zwigzanych z identyfikacja obiektow, miedzy innymi
trudnosci z precyzyjnym okresleniem lokalizacji rzezb (wynikajace z braku danych adresowych),
problemy z nazewnictwem (brak tytuléw, potoczne nazwy) oraz ustaleniem autorstwa. Oprdcz
rozpoczetej pracy dokumentacyjnej (fotograficznej) konieczne sg takze pogtebione badania li-
teraturowe, analizy materialow zrodtowych, analizy poréwnawcze i tak dalej. Wazne w procesie
poznawczym byly tez dyskusje toczace si¢ w trakcie przygotowan do konferencji na forum zespotu
roboczego NID oraz w gronie ekspertow komitetu naukowego.

Temat podjety podczas konferencji: ,,Rzezba plenerowa w Polsce - zjawisko artystyczne lat
60. i 70. XX wieku oraz problematyka ochrony” jest obszerny i wielowatkowy. Przy okazji wyda-
rzenia zrodzily si¢ kolejne pytania i dylematy dotyczace rzezb plenerowych. Zamiast formutowac
tezy, stawiamy ponizej kilka pytan, ktére moga by¢ podsumowaniem konferencji, a jednoczesnie
stanowi¢ przyczynek do dalszych, pogtebionych badan.

« Czy rzezba plenerowa moze definiowac przestrzen, w ktorej si¢ znajduje?

« Czy znaczenie symboliczne, uzytkowe oraz kompozycyjne rzezby plenerowej dawniej
i obecnie sg takie same?

« Jak zmienia si¢ w czasie odbidr spoleczny rzezby plenerowej i czy jest to zwigzane z jej
stanem technicznym i estetyka?

o Czy zasadne sg zachowanie i ochrona rzezb plenerowych w przestrzeniach zurbanizo-
wanych in situ?

o Jakie metody s najwlasciwsze w przypadku napraw i konserwacji rzezb plenerowych?

o Czy rzezby plenerowe z lat 60. i 70. XX wieku w Polsce mozemy traktowac jako zabytki
czy powinni$my raczej jako obiekty wspoéiczesne?
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Artykul nie daje pelnej odpowiedzi na te pytania, lecz jest kontynuacja dyskusji eksperckich
i proba syntetycznego podsumowania wybranych tematéw. To takze forma zwrdcenia uwagi na
zagadnienie ochrony i zachowania dziel rzezbiarskich we wspolczesnym krajobrazie Polski.

Rzezba plenerowa jako zjawisko tworcze i propagandowe

Realia tworcze, w jakich powstawaly rzezby polskie w drugiej polowie XX wieku, byty zwigzane
z sytuacja polityczng, gospodarczg i spoleczng, w ktorej przestrzenie publiczne uznawano za
dobro wspolne. Obowiazywaly jednolite, w pewien sposob zunifikowane zasady ksztalttowania
osiedli mieszkaniowych i przestrzeni wokot zaktadow przemystowych. Na obszarach juz zurba-
nizowanych, z istniejaca zabudowa osadzong w ukladzie urbanistycznym, prébowano redefinio-
wac przestrzen wspolng za pomocg elementéw wyposazenia, zieleni, a takze rzezby. Ta ostatnia,
sytuowana w eksponowanych miejscach (na przyklad w centrum placu czy w strefie gléwnego
wejécia do fabryki), nie tylko stawala si¢ elementem artystycznym, estetyzujacym przestrzen, lecz
takze dodatkowo nadawata jej wymiar znaczeniowy. Pojawily sie hasta sugerujace sposéb kreacji
artystycznej, na przyklad ,,socjalistyczne w tresci, narodowe w formie”, nakazujace pewnego ro-
dzaju uniformizacje, upolitycznienie i ideologizacje sztuki'. Réwniez powojenna rzezba musiala
wpisywac si¢ w nowy PRL-owski dyskurs i mie¢ wymiar symboliczny. Wiekszo$¢ dwcezesnych
aktywnosci artystycznych byla zatem realizowana w narzuconej konwencji ideologicznej: ,,temat
wybiera sam artysta w sposob wolny, zgodnie ze swym upodobaniem i odczuciem, ale naréd
ma prawo stawia¢ swoje wymagania tworcom, a jednym z podstawowych wymagan jest, aby
glebszy nurt utworu, jego cel, jego zamierzenie odpowiadaly potrzebom ogétu, aby nie rodzity
zwatpienia, gdy potrzeba zapatu i wiary w zwyciestwo, aby nie apoteozowaly depresji, gdy naréd
chce zy¢ i dziata¢”?. Socrealistyczne realizacje rzezbiarskie towarzyszace architekturze mialy
podkresla¢ range i znaczenie konkretnych grup spotecznych. Prezentowano gtéwnie ludzi pracy,
a przykladami sa cho¢by murarka z kielnig autorstwa Stanistawa Marcinowa z lat 50. XX wieku?®
czy wizerunki robotnikéw - hutnika i gérnika — autorstwa Jerzego Kwiatkowskiego z 1955 roku,
umiejscowione na skrzydtach domu kultury na osiedlu A w Tychach®. Jak pisala Hanna
Kotkowska-Bareja: ,,Realizm lat pie¢dziesigtych okreslat precyzyjnie zapotrzebowanie spoteczne
na obiekty artystyczne, i to zaréwno w zakresie formy, jak i tresci. Kiedy ten program okazat si¢
mitem i kiedy te zalozenia stracily moc obowiazujaca, artysci mogli od nowa ksztaltowaé swe
wypowiedzi wedtug wlasnych programow [...]™.

W latach 60. i 70. XX wieku w polskiej sztuce pojawiaja si¢ nowe nurty i zjawiska, inspirowane
dziatalno$cig artystow z krajow zachodnich®. Wérdd nich znalazla sie sztuka konceptualna, od-
bierajaca znaczenie dzielu jako wartosci i bedaca forma sprzeciwu wobec narzuconej konwencji.
Konceptualisci postrzegali dzielo ,,jako wytwor kulturowy, obiekt uwiklany w artystyczny system,
w instytucje, a wigc rdwniez w dyskurs wtadzy. Jako narzedzie nacisku, propagandy, czy po prostu
towar”’”. W latach 7o. nasililo si¢ zjawisko negacji formy (az do jej dematerializacji) w polskiej
tworczosci rzezbiarskiej, rowniez plenerowej (miedzy innymi w ramach pleneréw i sympozjow
rzezbiarskich). Jest to rodzaj poszukiwania wolnosci w sztuce oraz ucieczki od ideologizacji
i upolitycznienia aktu tworczego. Ten czas to przelomowy, ale jeszcze ciagle stabo rozpoznany

1 Wigcej na ten temat: A. Sumorok i T. Zatuski, Socrealizmy i modernizacje. Rama teoretyczno-historyczna
projektu [w:] Socrealizmy i modernizacje, red. eidem, £6dz 2017, s. 7-45.

2 Fragment przemoéwienia Bolestawa Bieruta wygloszonego 16 listopada 1947 roku z okazji otwarcia radio-
stacji we Wroctawiu. Cyt. za: . Poklewski, Sztuka w stuzbie propagandy stalinowskiej, ,Czasy Nowozytne”
1999, t. 6, 5. 249-258.

3 P. Oczko, Tychy. Sztuka w przestrzeni miasta, Tychy 2020, s. 30.

4 Ibidem, s. 40—41.

5 H. Kotkowska-Bareja, Polska rzezba wspolczesna, Warszawa 1974, s. 7.

¢ Miedzy innymi minimal art, object art, conceptual art, environment art, land art czy body art/performance.

7 L. Nader, Sztuka konceptualna w Polsce, tinyurl.com/3hrzeuhs, dostep: 28.02.2024.
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okres tworczosci rzezbiarskiej w Polsce®. Rownolegle ,,poszukiwano »trzeciej drogi«, ktora
godzitaby wymogi doktryny z réznymi wariantami modernizmu”®. Poszukiwania te przejawialy
sie w indywidualnych kreacjach i interpretacjach formy, nowatorskim wykorzystaniu materiatu
i technologii oraz osadzeniu dzieta w okreslonym kontekscie.

Istotng role dla zjawiska rzezb plenerowych odegraty uwarunkowania gospodarcze, spoleczne
i polityczne oraz $cisle z tym zwigzany sposob finansowania twdrczosci rzezbiarskiej. W okresie
PRL-u monopol na mecenat artystyczny mialo panstwo, ktore jako zleceniodawca okreslato
i dyktowalo warunki realizacji ,zamdwienia’, czyli dziela artystycznego'®. Rzezba pojawiala sie
w krajobrazie codziennym miast i miasteczek jako realizacja haset typu: ,humanizacja przestrzeni
zamieszkania’, ,,sojusz §wiata pracy z kulturg i sztuka” czy tez ,wyjscie sztuki do ludu”. U podstaw
takiego podejscia lezala idea upowszechniania kultury wsréd szerokich rzesz spoteczenstwa
przez zapewnienie bezposredniego kontaktu z kultura wizualng w srodowisku Zycia i pracy. Byt
to $wiadomie i konsekwentnie realizowany program wspierania przemian spolecznych i gospo-
darczych w powojennej Polsce. Ten odgdrnie i centralnie zaplanowany proces zakladal udziat
finansowy panstwa — inicjatora programu, w ktorym uczestnikami byli artysci jako wykonawcy
dziel, a funkcj¢ mecenasa pelnily panstwowe instytucje, organy i organizacje. Scentralizowany
i silnie zinstytucjonalizowany mecenat panstwowy realizowano zatem w formie mecenatu roz-
drobnionego - redystrybucji sSrodkéw publicznych, kierowanych lokalnie do poszczegolnych
miast, miasteczek, ich dzielnic, a nawet poszczegélnych zespotéw zabudowy miedzy innymi za
posrednictwem spoldzielni mieszkaniowych, zakladéw przemystowych oraz spétdzielni arty-
stycznych. Ostatecznie wszelkie te formy mecenatu w PRL-u: mecenat publiczny, instytucjonalny
czy spoleczny, wpasowywaly sie w polityke kulturalng panstwa, realizowaly jej cele i zalozenia
ideologiczne.

Rzezba plenerowa, mimo ze podobnie jak inne dzieta sztuki, architektury i urbanistyki
okresu PRL-u byta zjawiskiem planowanym i kierowanym centralnie, dawata pewng autonomie
artystyczng. Cze$¢ rzezb powstawata w ramach dziatalnosci uczelni artystycznych. Odbywaly sie
tez plenery rzezbiarskie organizowane pod mecenatem konkretnych zaktadéw przemystowych,
zwigzane ze specyfika produkcji danego przedsiebiorstwa, na przyklad w Hajnéwce'?, Suche-
dniowie czy Bolestawcu'®. Niektdre z nich przybieraly formy sympozjow, tak jak Biennale Form
Przestrzennych w Elblagu (1965-1973), sympozja Ztote Grono w Zielonej Gorze (1965-1981) czy
Sympozjum Artystéw i Naukowcoéw w Putawach (1966). Plenery, podczas ktorych zaczeto udo-
stepnia¢ artystom ,nowe nietradycyjne materialy hale fabryczne, maszyny i rady fachowcow”',
umozliwily zmiane formy przedstawien rzezbiarskich. Rezygnowano z form tradycyjnych na rzecz
»kompozycji przestrzennych”®. Mecenat wielkich zakladéw przemystowych sprawil, ze ,,rzezba

8 Praca Wandy Czetkowskiej pod wymownym tytulem Bezwzgledne wyeliminowanie rzezby jako pojecia
ksztaltu stata si¢ inspiracja do ponownego podjecia tego tematu. W 2024 roku twérczosci rzezbiarskiej z tego
okresu poswiecono odrgbng wystawe w Centrum Rzezby Polskiej w Oronisku, zatytutowana Bezwzgledne
wyeliminowanie rzezby. Polska rzezba pierwszej pofowy lat 70., kuratorzy: Tamara Ksigzek, Waldemar Ba-
raniewski, Jan Stanistaw Wojciechowski - zob. Bezwzgledne wyeliminowanie rzezby, tinyurl.com/3x6t5zxs,
dostep: 29.10.2024, oraz P. Kosiewski, Rzezba wychodzgca poza swe granice Bezwzgledne wyeliminowanie
rzezby. Polska rzezba pierwszej potowy lat 70., tinyurl.com/3yuzp89m, dostep: 29.10.2024. Zorganizowano
tez wystawe Wanda Czelkowska. Retrospekcja, tinyurl.com/3jnxe455, dostep: 29.10.2024.

o

A. Sumorok, T. Zatuski, Socrealizmy i modernizacje..., op. cit., s. 32.

10 Szerzej o mecenacie nad sztuka rzezbiarska pisze Bernadeta Stano w rozdziale Spoleczny mecenat przemystowy
swojej ksiazki Artysta w fabryce. Dwa oblicza mecenatu przemystowego w PRL (Krakéw 2019, s. 27-66).

1 Z.Jarosinski, Mecenat nad literaturg w PRL [w:] Z dziejow mecenatu kulturalnego w Polsce, red. J. Kostecki,
Warszawa 1999, s. 340.

~

Zob. A. Kisielewski, Plenerowe , ksztatty wyobrazni” w Hajnéwce, ,Rzezba Polska” 1987, t. 2, s. 158-165.

3 B. Stano, Plenery pod skrzydlami Wielkiego Przemystu. Mity i proby ich wskrzeszenia [w:] PRL-owskie
re-sentymenty, red. A. Kisielewska, M. Kostaszuk-Romanowska, A. Kisielewski, Gdansk 2017, s. 215-235.

4 1. Grzesiuk-Olszewska, Plenery rzezbiarskie i dekoracje miast — program i rzeczywistos¢, ,Rzezba Polska”
1987, t. 2, s. 100.

15 Ibidem.
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stawala si¢ dziedzing naczelng wérdéd innych form dziatalnosci plastycznej. Jako forma tréjwy-
miarowa byta elementem wigzacym architekture z jej otoczeniem, narzucajacym przestrzeni skale
czlowieka. Powstawanie nowych i rozbudowa starych miast dostarczyly jej nowych lokalizacji”'.

Rzezba plenerowa w krajobrazie zurbanizowanym

Rzezba plenerowa byla czesto sktadowa wiekszych zespotdéw urbanistycznych (na przykiad mieszka-
niowych czy przemystowych) lub elementem kompozycyjnym w przestrzeni publicznej. Stanowita
integralng czes¢ krajobrazu kulturowego, wpisang w otoczenie skladajace si¢ z elementéw zaréwno
przyrodniczych, jak i antropogenicznych. Rzezbe plenerowa jako dzielo artystyczne odrebne, wolno
stojace lokalizowano zwykle w okreslonym otoczeniu i kontekscie, a jej forma i tre§¢ wpisywaly
sie w program wiekszego zalozenia. Rzezbiarskie formy przestrzenne powstawaty na nowych
osiedlach mieszkaniowych oraz na terenach historycznych srédmiejskich zespotéw zabudowy
mieszkaniowej. Zgodnie z zasadami ksztaltowania osrodkéw osadniczych obowigzujacymi po
drugiej wojnie $wiatowej szczeg6lnym miejscem mialo by¢ centrum ustugowe, w ktérym réwnie
istotna co zabudowa byla przestrzen wspdlna. Jak pisal Wiadystaw Czerny: ,,Osrodkiem spotkan
i wspoélzycia organizacyjnego jednostki sasiedzkiej powinien by¢ jej gtéwny osrodek ustugowy.
[...] Kompozycja osrodka powinna mie¢ charakter mieszkalny, zachecajacy do pobytu w nim,
aby mogt sie sta¢ ogniskiem wspolzycia calej jednostki”"’. Takie miejsce, najlepiej w formie ma-
tego placyku otoczonego niewielkimi sklepami oraz lokalami ustugowymi, miato by¢ urzadzone
w szczegolny sposob. Oprocz starannego zagospodarowania zielenig i malg architekturg nalezalo
takze znalez¢ tam miejsce na akcent szczegolny, ktorym mogly by¢ na przyklad: ,,grupa drzew,
studnia dekoracyjna, rzezba, kat z faweczka do siedzenia, obok mala piaskownica dla dzieci czeka-
jacych na starszych, zajetych zakupami. [...] Kameralne uksztaltowanie osrodka ma bardzo duze
znaczenie dla wytworzenia nastroju wspolnoty osiedla i przynaleznosci mieszkaricéw do niego™®.

Wytyczne dotyczace urzadzenia centrum osrodka osadniczego tylko posrednio nawigzywaty
do historycznych zasad ksztaltowania kompozycji urbanistycznej. Wykorzystywano przy tym role
przestrzeni publicznej jako miejsca spotkan mieszkancow oraz integracji spotecznej. Podobnie jak
w przeszlosci réwniez w lokalnym centrum mialy si¢ pojawia¢ niewielkie obiekty architektoniczne
oraz artystyczne. We wczesniejszych epokach role szczegélnego akcentu w przestrzeni publicznej
odgrywatly obiekty o okreslonych funkcjach, na przyklad studnie, pregierze, wagi, a w pdzniej-
szych okresach - takze obeliski, fontanny czy pomniki, lokalizowane w miejscach wybranych
ze wzgledoéw kompozycyjnych, krajobrazowych i widokowych. Jednak zasadniczo urbanistyke
powojenna prawie catkowicie pozbawiono zasad spdjnej kompozycji, a pojecia takie jak ,,plac’,
»podworzec” czy ,,pierzeja” pozostaly nimi tylko z nazwy. ,,Place” w socrealistycznych zespotach
zabudowy mieszkaniowej lub produkcyjnej nie miaty $cian urbanistycznych, a tym samym nie
wyksztalcity wnetrza urbanistycznego. Osiedla zabudowy zlozonej z prostopadtosciennych bryt
(czgsto w uktadach linijkowych), odsunigte od krawedzi ulic, nie formowaly pierzei, ale jedynie
wyznaczaly nieciagte linie zabudowy. Deklarowane zapewnienie w ramach osiedla ,,wlasciwej
kompozycji krajobrazu” oraz ,socjalnego klimatu” pozostawalo w znacznej mierze wylacznie
hastem ideowym, ktére realizowano tylko w niewielkim zakresie, migdzy innymi za pomoca
mebli urbanistycznych oraz rzezb plenerowych.

W okresie powojennym nowosciag byto upowszechnienie rzezby i uznanie jej za obiekt
w codziennym krajobrazie - czynnik humanizujacy, stanowigcy element tozsamosci i integracji,
nadajacy symboliczne znaczenie przestrzeni, w ktorej rzezbe umieszczono. W rejonach o zunifi-
kowanej zabudowie w postaci blokowisk (wznoszonych zazwyczaj z prefabrykatow) lub w zespo-
tach zabudowy przemystowej, realizowanej czgsto wedtug typowych rozwigzan konstrukcyjnych

16 Tbidem.
17 'W. Czerny, Architektura zespotow osiedlericzych, Warszawa 1972, s. 188.
18 Ibidem.
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Rzezby Andrzeja Jocza
nawiazujgce do specyfikitodzi
jako miasta przemystowego -
Dzianinana osiedlu Widzew (a)

i Cz6tenka przed dworcem

t6dz Kaliska (b), a takze

rzezby metaforyczne z terenu
Politechnikitddzkiej - dzieto bez
nazwy przed gmachem biblioteki,
kojarzace sie z ptomieniem
wiedzy (c), oraz Przeptywooki
(wykonane przez zespét

rzezby Instytutu Architektury
iUrbanistykipod kierownictwem
Jocza) (d). Fot. M. Dankowska

Sculptures by Andrzej Jocz
referring to the specific
character of £¢dz as an industrial
city - Knitted Fabricsinthe
Widzew housing estate (a) and
Shuttles in front of £6dz Kaliska
railway station (b), as well as
metaphorical sculptures from the
premises of the kodz University
of Technology - an unnamed work
in front of the library building,
associated with the flame of
knowledge (c), and Przeptywooki
(made by the sculpture team

of the Institute of Architecture
and Urban Planning under the
direction of Andrzej Jocz) (d).
Photo: M. Dankowska
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i materialowych, rzezby stawaly sie jednym z elementéw wyrézniajacych i identyfikujacych
cale zalozenie. Sposdb umieszczenia rzezb w ogdélnodostepnej przestrzeni oraz ich niewielkie
rozmiary, dopasowane do ludzkiej skali (gabaryty mieszczace si¢ w polu widzenia czlowieka),
pozwalaly na bezposredni kontakt z tymi dzietami artystycznymi, co czynilo je tym bardziej oswo-
jonymi®’. Rzezby przyczynialy sie tez do proceséw integracji lokalnej spotecznosci z miejscem
zamieszkania. Sytuowano je na przyklad obok placéw zabaw, na skwerach, przy lokalnych centrach
ustugowych. Ich tematyka byla neutralna (Taniec w Lodzi), czesto zwigzana z czlowiekiem lub
rodzing (Macierzyristwo w Lodzi, Para w Legnicy). Czasem byly to abstrakcyjne formy organiczne
(Kosmosonda w Tychach) lub zgeometryzowane (Kompozycja elementow zmiennych w Elblagu,
Forma przestrzenna w Elblagu). Pojawialy si¢ tez tematy zoomorficzne (Ryba w Tychach, Sowy
w Krakowie) lub roslinne (Drzewo w Lodzi). Rzezby stawiano réwniez jako ozdobe i urozmaicenie
przestrzeni publicznych, na przyklad przed urzedami, w parkach oraz na innych terenach zieleni
urzadzonej i rekreacyjnych (Wakacje w Lodzi, Wzrastanie I i Il w Zielonej Gérze). Lokalizowa-
no je takze w poblizu miejsc pracy albo w szczegélnych przestrzeniach miast, na przyktad przy
wjazdach jako witacze (cho¢by w Chojnicach). Czasem rzezby nawigzywaly do charakteru miasta
(Czélenka w Lodzi, Gérnik w Rudzie Slaskiej)?'. Dozwolona tematyka obiektow byta zatem $cisle
okreslona, pozornie neutralna politycznie, a zarazem pozyteczna spolecznie.

Jaki byl jednak rzeczywisty cel tworzenia rzezb plenerowych i na jakie potrzeby w ten sposéb
odpowiadano? Czy rzezba plenerowa byta faktycznie realizacja idei humanizacji przestrzeni czy
wrecz przeciwnie — stanowita jedynie listek figowy, dzialanie pozoranckie?

W gospodarce planowej, scentralizowanej nowe zespoly osiedlenicze oraz ich zabudowa re-
alizowane byty w sposéb zunifikowany, typowy. Liczyty sie tu przede wszystkim ,,normalizacja’,
»optymalizacja’, ,,sprawiedliwo$¢” i ,,réwnos¢”, przejawiajace sie w stosowaniu jednakowych, po-
wtarzalnych rozwigzan. W urbanistyce tego okresu pominieto zasady estetycznego ksztaltowania
przestrzeni i zastgpiono je ,forma otwarta” oraz koncepcjami funkcjonalistycznymi??. W takich

19 Sg takze glosy krytyczne wobec form rzezbiarskich umieszczanych w przestrzeniach PRL-owskich osiedli,
wskazujgce, ze formy te poglebialy tylko architektoniczng pustke monotonnego rytmu powtarzalnych
bryt (blokéw). Takie zdanie wyrazit miedzy innymi Jeremi T. Krolikowski w ,,Roczniku »Rzezba Polska«”
w 2005 roku, przywotany w: K. Chrudzimska-Uhera, Humanizacja przestrzeni miejskiej. Rzezba plenerowa
w Warszawie w latach 70. XX wieku [w:] Rzezba w architekturze, red. eadem, B. Gutowski, Warszawa 2008,
S. 143.

20 O potrzebie budowania identyfikacji kompozycyjnej przestrzeni, a takze o zasadach ksztaltowania i rozumienia
elementéw kompozycji urbanistycznej traktuje wiele publikacji — w tym te, ktére opisuja polska powojenng
rzeczywisto$¢ projektowa, na przyklad: K. Wejchert, Elementy kompozycji urbanistycznej, Warszawa 1984.

2

Wiekszo$¢ przykladéw podano na podstawie inwentaryzacji terenowych prowadzonych przez cztonkéw
zespolu Narodowego Instytutu Dziedzictwa. Lokalizacje rzezb wymienionych w tej czeéci artykutu okreslono
opisowo: Taniec, 1977, autor: Henryk Burzec, £.6dz, ul. Zachodnia, skwer przed Manufaktura; Macierzyristwo,
1976, autor: Michat Galkiewicz, £.6dz, osiedle Retkinia, al. kard. Stefana Wyszynskiego i ul. Przetajowa; Para
(lub Ramig w ramig), datowanie i autor nieznane, Legnica, ul. Srodkowa i Mlynarska; Kosmosonda, 1975,
autor: Stefan Borzecki, Tychy, osiedle D, ul. Darwina; Kompozycja elementow zmiennych, 1965, autor: Adam
Marczynski, Elblag; Forma przestrzenna, 1965, autor: Jerzy Fedorowicz, Elblag; Forma przestrzenna, 1965,
autor: Jan Ziemski, Elblag; Forma przestrzenna, 1965, autor: Krystyn Zielinski, Elblag (wszystkie cztery
rzezby z Elblaga w zbiorach Otwartej Galerii Form Przestrzennych); Ryba, 1975, autor: Antoni Hajdecki,
Tychy, osiedle D; Sowy, 1961, autor: Bronistaw Chromy, Krakéw, Planty; Drzewo, 1980, autor: Ryszard Po-
pow, L6dz, Widzew-Wschdd; Wakacje (lub Tariczgce dziewczyny), lata 60. XX wieku, autor: Henryk Burzec,
L6dz, park Zrodliska IT; Wzrastanie I, 1978, i Wzrastanie I1, 1980, autor: Marek Przectawski, Zielona Géra,
Wzgbrze Winne; Witacze, 1973-1975, autor: Norbert Jazdzewski, Chojnice (zachowalo sie pie¢ rzezb: przy
ul. Koécierskiej, Gdanskiej, Czluchowskiej, a takze przy wyjazdach na Tucholg i Bydgoszcz oraz na Sgpdlno
Krajenskie i Poznan); Czélenka (rzezba przedstawiajaca czolenka tkackie), 1979 (projekt z 1977), autor:
Andrzej Jocz, £6dz, skwer przed dworcem £6dz Kaliska (rzezba translokowana); Gérnik (lub Olimpijczyk),
1962, autor: Piotr Latoska, Ruda Slqska, plac Zwirki i Wigury.

2

N

Wigcej o destrukcyjnym wplywie tego typu dziatan pisze migdzy innymi Maria J. Soltysik, ktora zwraca
uwage na wyeliminowanie estetycznego wymiaru urbanistyki, co skutkowalo powstaniem przestrzeni
zunifikowanej, nieprzyjaznej czlowiekowi oraz powodowato efekt chorobliwej ,,otwartoéci” wspdlczesnej
architektury. Zob. eadem, Czynnik kompozycji w miescie historycznym i w miescie wspélczesnym [w:] Miasto
historyczne w dialogu ze wspolczesnoscig, red. J. Bogdanowski, Gdansk 2002, s. 34-35.
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W sztuce lat 60. i 70. XX wieku
waznym { czestym tematem byli
ludzie pracy. Przyktadem podjecia
tej tematyki sa rzezby stojgce

w Legnicy przy al. Platanowe;j:
Hutnik (a), Wtdkniarka (b) oraz
Zniwiarz(c). Fot. P.Roczek

Working peaple were an
important and frequent theme
in the art of the 1960s and 1970s.
The sculptures on al. Platanowa
in Legnica are an example of this
theme: Steelworker (a), Textile
Worker (b) and Harvester (c).
Photo: P Roczek

Rzezba plenerowa lat 60.170. XX wieku w zurbanizowanym krajobrazie polskim
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Rzezby plenerowe z lat 60. i 70. XX wieku wpisywaty sie w nurt humanizacji przestrzeni, stad czesto pojawiaty sie motywy
zwigzane z zyciem spotecznym, w tym macierzynstwem, rodzing, uczuciami i relacjami miedzy ludzmi. Na zdjeciach dwie rzezby
Kazimierza Zielinskiego z 1978 roku, obie zatytutowane Macierzynstwo - jedna z placu Konstytucji 3 Maja w Olsztynie (obecnie
przeniesiona na skwer przed dworcem) (a), druga z placu Jana Pawta Il przed tamtejszym ratuszem (b), Macierzynstwo

na al. Platanowej (c) i Parana ul. Srodkowej w Legnicy (d), Macierzyristwona osiedlu im. W. Jagietty w £ odzi (e) oraz Baby

przed amfiteatremw Zielonej Gorze. Fot. M. Liszewska (a-b), P.Roczek (c-d), M. Dankowska (e), M. Ktaczkowska (f)

The open-air sculptures of the 1960s and 1970s were part of the trend to humanize space, hence motifs related to social
life, including motherhood, family, feelings and relationships between people, often appeared. The photographs show two

sculptures by Kazimierz Zielinski from 1978, both entitled Motherhood - one from plac Konstytucji 3 Maja in Olsztyn (now moved
to the square in front of the railway station) (a), the other from plac Jana Pawtall in front of the local town hall (b), Motherhood
(c) and Couple on ul. Srodkowa in Legnica (d), Motherhood on the W. Jagietto housing estate intddz (e), and Country women

in front of the amphitheatre in Zielona Gora. Photo: M. Liszewska (a-b), P Roczek (c-d), M. Dankowska (e), M. Ktaczkowska (f)

realiach i tak uksztaltowanym krajobrazie nie sposdb bylo liczy¢ na wytworzenie si¢ wiezi z miej-
scem zamieszkania lub miejscem pracy. Niedrogim, a zarazem efektownym rozwigzaniem problemu
tego braku poczucia przynaleznosci okazal si¢ sprytny zabieg socjologiczno-psychologiczny —
wprowadzenie rzezby plenerowej do przestrzeni wspélnej. Rzezby stanowily z zatozenia niewielkie,
a zatem niskobudzetowe formy, fatwe do przestawienia (w razie potrzeby), szybkie w realizacji.
Co wiecej, rzezba, w odrdéznieniu od pomnika pozbawiona dodatkowych znaczen symbolicznych
czy komemoratywnych??, stanowita idealny wyréznik przestrzeni. Byta stosunkowo neutralna
ideologicznie, to znaczy bezpieczna politycznie i spotecznie?®, oraz zaspokajala potrzeby estetyczne
odbiorcy. Ponadto samo zjawisko powstawania rzezb pod patronatem panstwowym, spétdzielczym
czy przemystowym stawialo patrona w roli mecenasa sztuki i kultury. Posrednio legitymizowato
to i usprawiedliwialo realizacj¢ pozbawionych indywidualnego wyrazu artystycznego zespolow
zabudowy. W tej trudnej sytuacji projektowej niektérzy urbanisci, architekei i artysci starali sie,
by projektowane i realizowane przez nich dziela zapewnialy komfort uzytkowy, a jednoczesnie
miaty, cho¢ w minimalnym zakresie, zindywidualizowane formy.

Ciekawym przykladem humanizacji nowego osiedla mieszkaniowego za pomocg rzezby
jest wykorzystanie historycznych artefaktow do wspottworzenia jego przestrzeni. Halina Skib-
niewska, planujac w latach 60. XX wieku osiedle Szwolezeréw w Warszawie, obok budynkow
mieszkalnych i ustugowych zaprojektowala szereg elementéw zagospodarowania terenu, w tym
geometrycznie uformowane, ozdobne murki, labirynt oraz place zabaw. Dodatkowo na osiedlu
zostaly umieszczone fragmenty barokowych rzezb i kamienne wazy przeniesione z siedemnasto-
wiecznego zalozenia patacowego w Brzezince koto Ole$nicy na Dolnym Slagsku. Autorka projektu
zieleni byta Alina Scholtz, ktéra ,,zakomponowala tu elementy owalne i okragle: malownicze kepy
drzew byly sadzone na obrysach okregu, zas wewnatrz takiego monogatunkowego pierscienia
umieszczata barokowe »spolia«”?°.

Innym przyktadem moze by¢ powstate w latach 8o. XX wieku (projekt z lat 70.) osiedle
Radogoszcz-Wschod w Lodzi, zaprojektowane przez zespdt Pracowni nr 3 w skladzie: Zdzistaw
Lipski, Andrzej Owczarek oraz Jakub Wujek z asystentami. Uktad urbanistyczny osiedla uwzgled-
nial relacje przestrzenno-spoteczne - zastosowano historyczne zasady realizacji kwartatéw
zabudowy, placéw i ulic, ktorych polozenie okreslal plan regulacyjny, nazwany przez autorow
»konceptualnym zapisem formy”. W projekcie pojawily sie takze specjalne wytyczne urbani-
styczne dotyczace przestrzeni publicznych oraz proby poszukiwania zindywidualizowanych
rozwigzan projektowych, miedzy innymi indywidualnego ksztaltowania stref wejscia do wnetrz
kwartatéw, malej architektury i detalu. Zdaniem projektantéw kluczowe bylo ,uczytelnienie

23 Szerzej kwestie réznic mi¢dzy rzezbg a pomnikiem podejmuje wydawnictwo Katedry Rzezby i Dziatan
Przestrzennych ASP im. Eugeniusza Gepperta we Wroclawiu: ,,Zeszyt Rzezbiarski” 2020, nr 10: Pomnik,
tinyurl.com/y3veyyet, dostep: 22.04.2024.

24 Cho¢ jednocze$nie prewencyjnie zostala z géry okreslona tematyka rzezb.

25 K. Czerniewska-Andryszczyk, Miasto ogrod Warszawa [w:] Alina Scholtz. Projektantka warszawskiej zieleni,
Warszawa 2021, S. 74-75.
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fizycznych granic kolonii’, ktére ,,daje szanse identyfikowania si¢ mieszkanca z »jego« wlasnym
terenem w przestrzeni urbanistycznej oraz poczucie przynaleznosci do »jego« grupy spotecznej,
a to z kolei moze stanowi¢ impuls do wspotdziatania w czynnym kreowaniu tego otoczenia™?.
Takie podejscie projektowe bylo proba wiaczenia lokalnych spotecznosci w proces oswajania
zunifikowanej przestrzeni zapetnionej budynkami z wielkiej plyty.

26 Budownictwo poprzez aktywne wspétuczestnictwo. Osiedle z fabryki domow [w:] Architektura polska 81,
red. A. Bruszewski, Warszawa 1981, [bez paginacji].
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/A Fragment planéw osiedla Radogoszcz-Wschéd w kodzi - widok
aksonometryczny stanowigcy autorski, ,konceptualny zapis formy” Pracowni
nr 3. Rozplanowanie osiedla uwzgledniato aspekty kompozycyjne i potrzeby
spoteczne. Zrédto: Architektura polska ‘81, red. Andrzej Bruszewski, Warszawa
1981, [bez paginacji]

Detail of the plans of the Radogoszcz-Wschdd housing estate intodz -
axonametric view, which constitutes the author's ‘conceptual record of form' of
Studiono. 3. The layout of the estate took into account compositional aspects
and social needs. Source: Architektura polska ‘81, ed. Andrzej Bruszewski,
Warsaw 1981, [no pagination]

Zaprezentowane dwa przyklady proby humanizacji przestrzeni przez dzialania projektowe sg
raczej wyjatkami od reguty, ktorg stanowily realizacje jednakowych szeregéw zabudowy blokéw
mieszkalnych. W tych okolicznosciach odpowiedzia na potrzebe indywidualizacji przestrzeni byty
obiekty o mniejszej skali, dostawione do zaprojektowanego osiedla. Umieszczane w przestrzeni
rzezby byly zatem proba wywolania odczucia indywidualno$ci miejsca. Ich pojawienie si¢ w zunifi-
kowanej, odhumanizowanej przestrzeni stwarzalo pozér swobodnej kreacji i aranzacji krajobrazu.

Przeglad realizowanych w okresie socrealizmu projektéw wigkszych zalozen urbanistycznych
i zespolow zabudowy, a takze analiza literatury przedmiotu?” pozwalaja sformutowaé wstepny
wniosek, ze pojawianie si¢ rzezby plenerowej bylo przewidziane jako jeden z wielu scenariuszy
realizacji idei humanizacji przestrzeni: zespotéw ustugowych (lokalnych centréw handlowo-
-ustugowych, osrodkéw o$wiaty, centréw sportowych), zakladéw produkcyjnych czy osiedli
mieszkaniowych. Projekty urbanistyczne nie narzucaly jednak zwykle precyzyjnej lokalizacji ani
formy rzezby. Niekiedy wskazywano strefy lub miejsca lokalizacji rzezby (na przyklad ze wzgledu
na kompozycje lub powigzanie z ukladem funkcjonalno-uzytkowym zalozenia) albo podkreslano
zwigzek ze strefa wejsciowa (zaktady produkcyjne) albo ze strefy integracji spofecznej (miejsce
spotkan lokalnych spotecznosci)?®. Najcze$ciej jednak rzezba pojawiala sie wtdrnie w ramach juz
zrealizowanej, wickszej calosci urbanistyczno-architektonicznej. Poswiadczaja to chocby relacje
z programowych dzialan artystycznych w Nowej Hucie, gdzie na szeroka skale wdrazano pio-
nierski program upowszechniania kultury, ktéry miedzy innymi oferowal mieszkania mtodym
absolwentom ASP w Krakowie w zamian za prowadzenie lokalnej dziatalno$ci artystycznej?’, czy

27 Przede wszystkim opisow projektowych oraz wypowiedzi projektantéw (to jest architektéw i urbanistow)
tych zalozen, ale takze literatury dotyczacej teorii projektowania urbanistycznego tego okresu.

28 Zasady aktywnoéci zycia spofecznego pozostaja w $cistej korelacji z rodzajem przestrzeni uzytkowanej
publicznie. O tego typu zaleznosciach i wynikajacych z nich zasadach projektowania urbanistycznego pisat
wlatach 70. XX wieku Jan Gehl. Zob. idem, Zycie migdzy budynkami. Uzytkowanie przestrzeni publicznych,
przel. M. Urbanska, Krakéw 2009.

29 B. Stano, Nowoczesni w Nowej Hucie? Wielka budowa socjalizmu w obrazach (1949-1959) [w:] Socrealizmy
i modernizacje, op. cit., s. 178-208.
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realizacje w przestrzeni juz istniejacych zaktadéw produkcyjnych, takie jak projektowana przez
Oskara Hansena humanizacja Fabryki Automatéw Tokarskich w Chocianowie3®. W tym przypadku
humanizacja objela nie tylko zaklad produkcyjny powstaty z przeksztalcenia starszych manufaktur.
Podjeto roéwniez probe stworzenia polaczen funkcjonalno-spotecznych w mieécie miedzy innymi
z wykorzystaniem ideograméw (na przykiad ideogramu relacji spotecznych) oraz wprowadzono
ciagi funkcjonalne, gléwnie o charakterze pieszym (na przyklad ciag pracy, ciag rekreacyjny,
ciag historyczny). Najwigksze zmiany zaproponowano w samej fabryce, ktéra miata ewoluowac
»w kierunku calosciowej, cho¢ niejednorodnej (w tym cale jej bogactwo!), perforowanej struktury
produkcyjno-socjalno-rekreacyjnej. Gléwnym integrujacym ja elementem bytaby zielen. [...]
studium humanizacji rozwiazuje dziesiatki konkretnych, ucigzliwych, codziennych probleméw
[...], imponuje skalg rozwazan, praktycyzmem interwencji, wyczuciem odruchéw spontanicznych
uzytkownika jako zrodla tworczej inspiracji™'. Zespot kierowany przez Hansena zaprojektowat
calo$¢ zatozenia, a ponadto mniejsze strefy aktywnosci spotecznych oraz indywidualne rozwigzania
dotyczace malej architektury. W projekcie wykorzystano takze istniejace artefakty, miedzy innymi
formy starych dymarek, ktére ustawiono przy wejsciu do zaktadu, nadajgc im nowg, rzezbiarska
funkcje i symboliczng wymowe - tacznika integrujacego starg i nowa zabudowe.

Dzi$ oceniamy zachowane dziela rzezbiarskie ze wspodlczesnej perspektywy. W trzeciej
¢wierci XX wieku tlo gospodarcze, spoteczne i kulturowe, w ktérym funkcjonowat cztowiek, bylo
zgota odmienne. Radykalnie przebudowywano centra miast, a na przedmiesciach i peryferiach
zywiolowo wznoszono osiedla mieszkaniowe i zespoly zabudowy przemystowej. To w takiej
przestrzeni, na surowym korzeniu powstawala znaczna cze$¢ rzezb plenerowych. Oprécz tego,
ze jej forma miata si¢ wpisywaé w obowiazujaca ideologie, rzezba miala stuzy¢ do socjalizacji
powstajacych wowczas powtarzalnych, zwykle nijakich pod wzgledem artystycznym blokowisk.
Rzezby plenerowe nawigzywaly ,,do szeroko pojmowanej tradycji konstruktywistycznej, oswajaly
przypadkowsa publicznos¢ z estetyka modernizmu”32. Byly traktowane jako ,dopelnienie archi-
tektoniczno-urbanistycznego srodowiska. Mozna stwierdzi¢, ze rzezba [...] pojmowana byta jako

architektoniczny integrator [...] czy tez organizator miejskiej przestrzeni™32.

Zjawisko artystyczne, zabytek czy dobro kultury wspétczesnej?

Rzezba plenerowa stanowi przejaw aktywnosci artystycznej w okreslonym miejscu w przestrzeni
zewnetrznej. Definiuje si¢ jg jako ,forme przestrzenng adresowana do konkretnej przestrzeni
zewnetrznej, prywatnej lub publicznej”**. W przypadku opisywanych rzezb plenerowych z lat
60. i 70. XX wieku w Polsce definicja ta wymaga uzupelnienia. Stykamy si¢ tu bowiem ze zja-
wiskiem artystycznym zachodzacym w ograniczonym przedziale czasowym, ktéry obejmowat
dwie dekady, bedacym wynikiem zamoéwienia publicznego lub dotacji (mecenat panstwowy
w formie rozproszonej), w ktérego rezultacie powstawaly dzieta rzezbiarskie realizowane jako
zlecenie indywidualne lub grupowe albo jako efekt akeji artystycznej, na przyktad pleneru, sym-
pozjum czy biennale. Takie rzezby plenerowe byty powigzane materialowo, formalnie, a czesto
takze lokalizacyjnie z instytucja zamawiajaca (mecenat zakltadow przemystowych, spétdzielni
mieszkaniowych) lub tworzyly grupe spdjna tematycznie i/lub materialowo (akeje artystyczne).
W odréznieniu od innych rodzajow rzezby wolno stojacej rzezba plenerowa jako zjawisko arty-
styczne, oprocz tego, ze jest dzietem samym w sobie, stanowi takze czes¢ wigkszej catosci — jest
powiazana z otoczeniem wizualnie, a czgsto tez funkcjonalnie.

w

o C. Bielecki, Studium humanizacji Fabryki Automatéw Tokarskich w Chocianowie, ,, Architektura” 1980,
nr i, s. 43-50.

31 G. Dziamski, Rzezba w latach 70-tych, ,Rzeziba Polska’, R. 1986, s. 50.

w

2 Tbidem, s. 35.
33 Jbidem.
B. Stano, Artysta w fabryce..., op. cit., s. 71.

w
=
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PRZYZIEMIE PAWILONU PRZY HALl OBROBKI LEKKIEJ | KOTEOWNI Rysunek ze Studium humanizacji Fabryki
Automatow Tokarskich w Chocianowie,
projekt Oskara Hansena z zespotem. Obok
budynkoéw produkcyjnych poprowadzono
ciagi zieleni oraz wyznaczono strefe
socjalng. Narysunku sg podpisane takie
elementy, jak: ,polana do lezakowania,
ptyty-trawa’, ,akwarium przestrzenne”,
Lpracownia ogrodnicza” czy ,szachy
ogrodowe”. Zrédto: , Architektura” 1980,

nri,s. 47

Drawing from Studium humanizacji Fabryki
Automatow Tokarskich w Chocianowie
(Study of the humanization of the
automatic lathe factory in Chocianow),
designed by Oskar Hansen and team.

Next to the production facilities there

are stretches of greenery and a social
area. The design includes elements such
as'lawn for lounging, slabs-grass, ‘'spatial
aquarium; 'garden studio'and ‘garden
chess: Source: Architekturaig8o,no.1, p. 47

SKALA 1:250

Slady opisanej dziatalnosci rzezbiarskiej s3 nadal widoczne w przestrzeni miast. Wiele form
plenerowych zrealizowanych w drugiej potowie XX wieku przetrwalo do czaséw obecnych.
Rzezba plenerowa, od dziesigtek lat obecna w przestrzeni publicznej, staje si¢ czesto materialnym
nos$nikiem wiezi spotecznych. Za sprawg swojej zwykle niewielkiej formy zaczyna by¢ czescia
codziennosci i wtapia si¢ w otaczajacy krajobraz. Stanowi zatem szczegdlny rodzaj tworczosci arty-
stycznej, ktdra cho¢ nieuzytkowa, nabiera cech uzytkowych i znaczenia dla wspotczesnie zyjacych
pokolen. Czy zasadne byloby zatem objecie ochrong najcenniejszych rzezb plenerowych? Jesli
zas$ tak, to jaka forma ochrony bylaby najwlasciwsza i jakimi kryteriami nalezaloby si¢ postuzy¢
przy wartosciowaniu rzezb, ktére miatyby zyska¢ formalno-prawng ochrone?

Opisane w artykule procesy zwigzane z recepcja i ochrong rzezb plenerowych stanowiag od-
bicie szerszego zjawiska dotyczacego obiektéw wzniesionych po drugiej wojnie $wiatowej. Mozna
wrecz pokusic sie o stwierdzenie, ze zagadnienie ochrony rzezb plenerowych i opieki nad nimi
pokazuje w mikroskali problemy wielu wspoélczesnych obiektow, ktdre nie sg zabytkami, a okres-
lonych w ustawie mianem dobr kultury wspoélczesnej. Jednak, paradoksalnie, rzezby plenerowe
nie kwalifikuja si¢ do Zadnej z kategorii tych dobr wymienionych w definicji ustawowej. Dobrami
kultury wspoélczesnej nazwano bowiem ,,niebedace zabytkami dobra kultury, takie jak pomni-
ki, miejsca pamieci, budynki, ich wnetrza i detale, zespoly budynkéw, zalozenia urbanistyczne
i krajobrazowe, bedace uznanym dorobkiem wspdlczesnie zyjacych pokolen, jezeli cechuje je
wysoka wartos¢ artystyczna lub historyczna”®. Sugeruje to, ze termin ,,dobro kultury wspotczes-
nej” obejmuje jedynie szczegdlny rodzaj rzezby - rzezbe pomnikowa?¢. Posrednio jako dobro
kultury wspolczesnej mozna tez zaklasyfikowac rzezbe stanowiacg jeden z elementéw sktadowych
zalozenia urbanistycznego badz krajobrazowego, jego integralng cze¢s¢. Pewnym rozwigzaniem
formalnym mogloby by¢ poszerzenie definicji dobr kultury wspotczesnej o oddzielne kategorie

35 Art. 2 pkt 10 Ustawy z dnia 27 marca 2003 r. o planowaniu i zagospodarowaniu przestrzennym (Dz.U. 2003,
nr 80, poz. 717 ze zm.).

36 Zob. M. Dabek, J. Kuka, Rzezba pomnikowa, ,Zeszyt Rzezbiarski” 2020, nr 10: Pomnik, s. 51-56.
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Rzezby zlokalizowane na osiedlach mieszkaniowych w Tychach. Te geometryczne formy
abstrakcyjne nawiazuja jednak do konkretnych tematow: Hokeistana osiedlu D (a) - do
dyscyplin sportowych, Rybana osiedlu D (b) - do $wiata przyrody, Kosmosonda na osiedlu
D (c) - do projektéw naukowych i badawczych, zjezdzalnia z grupy rzezbiarskich form
zabawowych na osiedlu G (d) - do Zycia codziennego (zabaw dzieci). Fot. A.Mucha

Sculptures on housing estates in Tychy. These geometric abstract forms refer to specific
themes: from a Hockey player on housing estate D (a) - to sports, Fishon housing

estate D (b) - and nature, Cosmoprobe on housing estate D (c) - to scientific and research
projects, slide from a group of sculptural play forms on housing estate G (d) - to everyday
life (children's games). Photo: A. Mucha
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Zoomorficzne rzezby plenerowe w Piotrkowie Trybunalskim na osiedlu Piastowskim - meta-
loplastyka z kamieniami polnymi. Stadko pieciu owieczek stoi na skwerze przy skrzyzowaniu
al.M.Kopernika oraz ul. H. Sienkiewicza (a). Ich autorem jest piotrkowski artysta Piotr Wy-
pych, uczen Bronistawa Chromego. Ten sam twdrca otrzymat nastepnie zlecenie wykonania
kolejnych rzezb, w tym dwdch pawiw pasazu Rudowskiego (b), w ktdrych ogonach zostaty
umieszczone bryty szklane. Obie te grupy petnia tez funkcje lokalnych placéw zabaw - do cze-
go odnidst sie autor rzezb, wyrazajac swoja radosc¢ z widoku dzieci dosiadajacych kamienne
zwierzeta. Fot. M. Dankowska, 2024

Zoomorphic outdoor sculptures in Piotrkow Trybunalski on the Piastowskie housing estate -
metal sculptures with field stones. A flock of five sheep stands on a square at the junction
of al. M. Kopernika and ul. H. Sienkiewicza (a). They were created by Piotr Wypych, an artist
from Piotrkow, a pupil of Bronistaw Chromy. The same artist was subsequently commis-
sianed to make further sculptures, including two peacacks in pasaz Rudowskiego (b), whose
tails have been fitted with lumps of glass. Both these sculptural groups also serve as local
playgrounds - something the sculptor mentioned when expressing his delight at the sight of
childrenriding on the stone animals. Photo: M. Dankowska, 2024

obiektdw, takie jak rzezba oraz obiekt malej architektury, a by¢ moze réwniez inne sugerowane
przez srodowisko konserwatorskie, na przyktad budowle, wystrdj i wyposazenie®”.
Dotychczasowa praktyka tworzenia list dobr kultury wspoétczesnej wskazuje jednak, ze
w przypadku wpisywania na liste zespoléw urbanistycznych lub zalozen krajobrazowych zwykle
nie zostaja wymienione poszczegdlne obiekty zlokalizowane na ich terenie, a jesli juz — s3 to
obiekty budowlane, a nie rzezby. Wyjatki od tej reguly to na przyklad galeria rzezby plenerowej
Jana Wrony w Tokarni, wpisana na liste dobr kultury wspoélczesnej jako ,,zalozenie krajobrazo-
we’, czy galeria rzezby w parku Decjusza w Krakowie®. Ale trzeba tu tez zaznaczy¢, ze chociaz

37 Rozszerzenie definicji dobr kultury wspotczesnej jest zagadnieniem zlozonym i wykraczajacym poza ramy
niniejszego artykutu. Niemniej jednak nalezy sie przychyli¢ do postulatéw wyrazonych w nieoficjalnym
stanowisku z 17 czerwca 2019 roku przez komisje ds. dobr kultury wspotczesnej Biura Stolecznego Konser-
watora Zabytkow, ktére mowily o koniecznosci rewizji oraz korekty dotychczasowego brzmienia definicji
débr kultury wspotczesnej. Komisja zaproponowala rozszerzenie kategorii obiektéw wspdtczesnych oraz
uwzglednienie takich samych warto$ci obiektéw jak w przypadku zabytkéw, to jest wartoéci artystycznej,
historycznej oraz naukowej (ta ostatnia jest obecnie pominigta w definicji dobr kultury wspotczesnej).

38 A. Rozenau-Rybowicz, D. Szlenk-Dziubek, P. Biatoskorski, Atlas dobr kultury wspélczesnej wojewddztwa
matopolskiego, Krakéw 2009, s. 104, tinyurl.com/4e35e7xj, dostep: 22.02.2024.
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w ustawie nie wskazano kategorii ,,rzezba’, to w pojedynczych przypadkach rzezby pojawiaja sie
na listach débr kultury wspoélczesnej z adnotacja ,,kategoria obiektu niewymieniona w ustawowej
definicji” (na przyklad Fontanna, zwana pomnikiem zaka, na placu Mariackim w Krakowie) lub
zaklasyfikowane jako pomnik (na przyktad Smok wawelski na bulwarze Czerwienskim w Krakowie
czy Krzesto Tadeusza Kantora w Hucisku)**.

Odrebnym zagadnieniem jest kwestia mozliwosci ochrony rzezby plenerowej miedzy inny-
mi na podstawie ustawy o ochronie zabytkéw i opiece nad zabytkami (na przyklad jako zabytku
ruchomego wpisywanego do rejestru zabytkéw) albo przez odpowiednie zapisy w miejscowych
planach zagospodarowania przestrzennego (bez wlaczania rzezby do kategorii zabytkéw lub dobr
kultury wspétczesnej)*?. Niektore rzezby zyskaly juz takg forme ochrony, cho¢by Zyrafa w par-
ku Slgskim w Chorzowie*'. Przy czym zazwyczaj ze wzgledu na czas powstania (druga potowa
XX wieku) wiele form artystycznych z tamtego okresu jest uznawanych za dziela wspolczesne -
zbyt mlode jeszcze, by nazwac je zabytkami. Inng mozliwoscia bytoby utworzenie parku kultu-
rowego na przyklad dla zespoléw zlokalizowanych sgsiadujaco rzezb plenerowych powstatych
w wyniku akgeji artystycznych. Park kulturowy moglby takze zosta¢ utworzony w celu ochrony
zespotu urbanistycznego (na przyklad zakladu przemystowego), ktérego integralng czes¢ stano-
wig rzezby plenerowe oraz inne elementy malej architektury*?. Mozliwe jest tez tworzenie galerii
i wystaw muzealnych, jednak najwlasciwsze w przypadku tej kategorii dziet zdajg si¢ dzialania,
ktore pozwola zachowac rzezby in situ, w ich pierwotnej lokalizacji oraz kontekscie przestrzennym.

Coraz liczniej odchodzg tworcy rzezb plenerowych, ktérzy w pewnych przypadkach gwa-
rantowali trwalos$¢ tych form w przestrzeni publicznej*3. Przebudowywane jest otoczenie rzezb,
a czasem dochodzi do translokacji tych obiektéw przestrzennych. Pociaga to za sobg szereg
wyzwan, w tym nietatwe zadanie ochrony form niekiedy trudnych w odbiorze lub wyrazajacych
kontrowersyjne tresci* oraz majacych silny tadunek emocjonalny, a przypominajgcych o bardzo
zfozonym okresie PRL-u. Stad oprocz zainteresowania tematem rzezby pojawiaja sie tez glosy
sprzeciwu i dezaprobaty ze strony opinii publicznej. We wciaz toczacym sie dyskursie spotecz-
nym podejmowane sg proby marginalizowania i deprecjonowania ,,zle urodzonych™® dziet ar-
tystycznych. Nie do konca wiadomo, jak ocenia¢ warto$¢ artystyczng, naukowa czy historyczna
rzezb plenerowych i jak uzasadnia¢ wybor obiektow, ktére miatyby podlega¢ ochronie. Trudnym
zagadnieniem jest takze kwestia materialu oraz technologii (bywa, ze nietrwatych) uzytych do
wykonania rzezb, ktore sa narazone na ciagle dziatanie czynnikéw atmosferycznych, co czesto

39 Ibidem.

4

=)

Niestety okolicznosci i uwarunkowania tworzenia tych aktéw prawnych, w tym dgzenie do minimalizo-
wania wszelkich utrudnien inwestycyjnych, powoduja, ze w planach miejscowych rezygnuje si¢ zwykle
z wprowadzania ochrony ,,niekoniecznej” (to jest takiej, ktora nie wynika z przepiséw powszechnie obo-
wigzujacego prawa).

4

Wpis do rejestru z 2011 roku, figura odlana w 1959 roku w Gliwickich Zaktadach Urzadzen Technicznych
wedlug koncepcji Leopolda Pedziatka i Leszek Dutka oraz konstrukcji zaprojektowanej przez Jerzego
Tombinskiego. Za: A. Cymer, Parki dla rzezb, tinyurl.com/epwajkt8, dostep: 29.02.2024.

4

N

Propozycja wprowadzenia formy ochrony w postaci parku kulturowego pojawila sie na przyktad podczas
dyskusji zespotu NID ds. dobr kultury wspdlczesnej w odniesieniu do zespotu urbanistycznego zakladow
Hutmen we Wrocltawiu - jako rozszerzenie ochrony wpisanej do rejestru zabytkow wiezy ci$nien oraz
rozwazanej pod katem wpisu hali produkcyjne;.

43 'W 2019 roku zmart Andrzej Jocz, w tym samym roku zostala tez zlikwidowana parkowa galeria rzezby przy
Muzeum Miasta Lodzi, zlokalizowana na terenie dawnego ogrodu przy patacu Izraela K. Poznanskiego na
ul. Ogrodowej. Galeria skladata si¢ z kilkunastu rzezb t6dzkich artystow, w tym Jocza.

44 Na tamach prasy oraz w internecie mozna znalez¢ wiele dyskusji i komentarzy §wiadczacych o braku
zrozumienia dla rzezb plenerowych. Wskazuje to na koniecznoé¢ prowadzenia dziatan edukacyjnych po-
pularyzujacych ten zasob dziedzictwa. Do uzyskania akceptacji spolecznej przez dane dzieto rzezbiarskie
czasem wystarczy prowadzenie biezacych prac konserwatorskich i porzadkowych (ktore zabezpiecza estetyke
rzezb, a tym samym poprawig ich odbidr) oraz umieszczenie tablic informacyjnych obja$niajacych szerszy
kontekst — wskazujgcych tworcéw dziel oraz przyblizajacych okolicznoéci ich powstania.

45 Qkreslenie zapozyczone z ksigzki: F. Springer, Zle urodzone. Reportaze o architekturze PRL-u, Krakéw 2017.
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skutkuje zniszczeniami pierwotnej formy artystycznej i w konsekwencji rodzi wiele dylematow
konserwatorskich. Istotne jest rowniez okreslenie funkcji spotecznej danej rzezby plenerowej
(dawniej i obecnie) oraz jej kontekstu przestrzennego (pierwotnego lub wtérnego). Utrzymanie
relacji rzezby z jej otoczeniem i kontekstem nie tylko przestrzennym, lecz takze znaczeniowym
jest konieczne do zapewnienia integralnosci krajobrazu kulturowego. Stanowi tez podstawe
zachowania tozsamosci spotecznej (rzezba jako element identyfikacji przestrzennej). To bardzo
subiektywna i delikatna sprawa, ale istotna dla okreslenia interesu spofecznego, ktéry uzasadnia
potrzebe ochrony.

Sa to wazne zagadnienia, wymagajace szerszych dyskusji oraz oddzielnego opracowania.
Podstawowa kwestig pozostaje nadal wlasciwe rozpoznanie zasobu, jego wartosciowanie oraz
sformutowanie propozycji dziatan, a dopiero w nastepnej kolejnosci — przyjecie odpowiednich
form ochrony.

Rzezba plenerowa obecnie - dobre praktyki

W ostatnich latach coraz liczniej (co napawa optymizmem) podejmowane sg inicjatywy stuzace
ochronie oraz inwentaryzacji rzezby plenerowej, a takze popularyzacji wiedzy o tym zasobie.
Istotnym wsparciem, jesli chodzi o zachowanie rzezby plenerowej, bylo uruchomienie w 2021
roku przez Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku programu ,,Rzezba w przestrzeni publicznej
dla Niepodleglej”. Jest on finansowany przez Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego.
To pierwsza w Polsce inicjatywa dotacyjna, ktora obejmuje rzezby powstajace od drugiej polowy
XX wieku. Oferuje pomoc finansowg miedzy innymi przy zakupie rzezb z przeznaczeniem do
stalego umieszczenia w przestrzeni publicznej, utrwaleniu rzezb zrealizowanych w materiatach
nietrwalych (takich jak gips) lub realizacji projektéw rzezb artystéw polskich i zagranicznych,
ktore bytyby w posiadaniu instytucji, przewidzianych do stalego umieszczenia w przestrzeni pu-
blicznej oraz przy ich ulokowaniu w tejze przestrzeni, a takze przy konserwacji rzezb i instalacji
artystycznych badz integralnych zespoldw istniejacych rzezb funkcjonujacych w przestrzeni
publicznej*é. O wsparcie dzialann moga sie ubiega¢: samorzadowe instytucje kultury (ktére nie
sa wspotprowadzone przez ministra kultury i dziedzictwa narodowego), jednostki samorzadu
terytorialnego (ktére maja wydziat lub komoérke organizacyjng sprawujaca opieke nad przestrzenia
publiczna lub opieke konserwatorska nad zabytkami) oraz organizacje pozarzadowe (ze statusem
organizacji pozytku publicznego)*’. Wnioskowane zadanie ,,musi by¢ zgodne z celami programu,
miec¢ charakter czysto spofeczny, edukacyjny lub kulturalny, a jego efekty musza by¢ otwarte dla
ogoltu spoleczenstwa, a takze bezplatne w trakcie jego realizacji oraz po jego zakonczeniu”48.

Oprocz dziatalnosci instytucjonalnej Centrum Rzezby Polskiej w Oronisku podejmowanych
jest wiele inicjatyw lokalnych na rzecz zachowania wspoétczesnych rzezb plenerowych. Przykta-
dem dobrych praktyk na polu ochrony spuscizny rzezbiarskiej jednego artysty jest dziatalno$¢
powotanej w 2020 roku Fundacji im. Bronistawa Chromego. Jej statutowym celem jest opieka
konserwatorska nad dorobkiem twoércy oraz udostepnianie jego dziet rzezbiarskich w formie
plenerowej ekspozycji w ramach Autorskiej Galerii Bronistawa Chromego. Fundacja podejmuje
miedzy innymi dziatania edukacyjne przyblizajace odwiedzajacym (szczegdlnie najmtodszym)
spuscizne Chromego®’.

Na stowa uznania zastuguje réwniez aktywnos¢ Wydziatu Kultury i Sportu Urzedu Miasta
Sopotu, ktéry w 2022 roku rozpoczat porzadkowanie i znakowanie rzezb plenerowych zlokali-
zowanych w parkach Péinocnym i Poludniowym. Ukoronowaniem rewitalizacji (prowadzonej
we wspolpracy miedzy innymi z Panstwowa Galerig Sztuki w Sopocie i Muzeum Sopotu) bylo

46§ 6 Regulaminu Programu Centrum Rzezby Polskiej w Orotisku pn.: Rzezba w przestrzeni publicznej dla
Niepodleglej - 2024, tinyurl.com/nh2amsae, dostep: 20.05.2024.

47§ 5 ibidem.
48 Jbidem.

49 Fundacja im. Bronistawa Chromego, tinyurl.com/n2xméwbn, dostep: 16.05.2024.
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Catoroczny zegar stoneczny, zrealizowany w wyniku konkursu w latach 1973-1975 przez Andrzeja Jocza,

we wspodtpracy naukowej z geodeta i nawigatorem Janem Wereszczynskim. Rzezba stoi w parku Staromiejskim
wtodzi, obecnie odnowiona (na zdjeciach stan przed naprawa, ktory obrazuje zagrozenia rzezb plenerowych -
widoczne ukruszone fragmenty oraz odksztatcanie sie poziomej ptaszczyzny kamiennego cyferblatu, ubytki
pionowej, gtéwnej czescirzezby, zanieczyszczenia powierzchni i fug miedzy panelami zegara, tuszczaca sie
powtoka malarska). Fot. M. Dankowska, 2024

Ayear-round sundial, created for a competition in1973-1975 by Andrzej Jocz, in cooperation with surveyor and
navigator JanWereszczynski. The sculpture is located in Staromiejski Park intodz, where it is currently being
restored (the photographs show the condition before the repair, whichiillustrates the dangers to outdoor
sculptures - visible crumbled fragments and the deformation of the horizontal plane of the stone dial, losses of
the vertical, main part of the sculpture, contamination of the surface andjoints between the dial plates, peeling
paint). Photo: M. Dankowska, 2024

uruchomienie atrakcji turystycznej — szlaku wspodlczesnej rzezby plenerowej w Sopocie, ktéremu
towarzyszy bezplatny przewodnik z mapa, opisami rzezb i biogramami ich autoréw. Dodatkowo
w ramach dzialan promujacych sopocka rzezbe plenerowa wydano dwie publikacje dla dzieci:
mape Bimalbi i inne Przestwory®® oraz ksigzke aktywizujaca Bimalbi, NiedzwiedZ i Parasolnik,
czyli sopocka rzezba plenerowa.

Inny przejaw dzialan majacych na celu ochrone rzezb plenerowych stanowi opieka nad Ga-
lerig Wspolczesnej Rzezby Gdanskiej w parku Oliwskim, dzialajaca w ramach Oddzialu Sztuki
Nowoczesnej Muzeum Narodowego w Gdansku. W otwartej w 1976 roku galerii prezentowanych
jest kilkanascie rzezb lokalnych artystéw. Dziela przez lata eksponowane na zewnatrz, w réznych

50 Bimalbi i inne Przestwory. Mapa rzezb w Parku Pétnocnym, tinyurl.com/4j7rsups, dostep: 17.05.2024.
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warunkach atmosferycznych, wymagaty konserwacji. W 2021 roku, dzigki dotacji Miasta Gdan-
ska, formy przestrzenne zostaly poddane pracom konserwatorskim oraz na nowo oznakowane.
Dzialaniom rewitalizacyjnym towarzyszyla publikacja Spacerownik po Galerii Wspétczesnej Rzezby
Gdariskiej w Parku Oliwskim (dostepna w wersji papierowej oraz cyfrowe;j®'). Podobny infor-
mator, zatytulowany Olsztyn. Rzezby i pomniki. Stare miasto i okolice, wydal w 2022 roku Urzad
Miasta w Olsztynie. Broszura zawiera informacje o rzezbach i pomnikach, gléwnie z lat 60. i y0.
XX wieku, oraz mape z ich lokalizacjami®2.

Interesujacym dziataniem zwigzanym z rzezbg plenerowa jest projekt GAPS (Gdansk, Artysci,
Przestrzen, Sztuka), zajmujacy sie ,,inwentaryzacja, dokumentacja, opisem i prezentacja obiektow
o znamionach sztuki, zlokalizowanych w przestrzeni publicznej Miasta Gdanska”®3. Za kwestie
organizacyjne odpowiada Miasto Gdansk, a za realizacj¢ — Centrum Sztuki Wspodlczesnej ,,Laznia”
w ramach programu operacyjnego Kultura i Czas Wolny (zadanie: ,,Sztuka w przestrzeni publicz-
nej Miasta Gdanska”). Partnerami projektu s3: Wspdlnota Gdanska, Instytut Kultury Miejskiej
oraz Nadbaltyckie Centrum Kultury. Obiekty (rzezba miejska, rzezba pomnikowa, malarstwo
wielkoformatowe, sgraffita, mozaiki, instalacje, instalacje $wietlne, graffiti, mala architektura,
murale) zostaly zewidencjonowane i zdigitalizowane w formie ogélnodostepnej bazy danych.
Kazdemu z nich poswiecono karte zwierajaca wybor aktualnych zdje¢, wycinek mapy z doktad-
ng lokalizacja (i odno$nikiem do platformy mapowej) oraz podstawowymi danymi (nazwa,
typ obiektu, data powstania, autor, adres, dzielnica), a takze opis obiektu (technika wykonania,
usytuowanie, informacje o autorze, stanie obiektu oraz wlascicielu badz opiekunie). Autorami
opisow i osobami odpowiadajgcymi za strone merytoryczng projektu GAPS s3 pracownicy
CSW ,Laznia’, cztonkowie fundacji Wspoélnota Gdanska, lokalni historycy sztuki, muzealnicy,
publicysci, fotografowie oraz ttumacze (strona ma tez angielska wersje jezykowa). Dodatkowo
portal daje mozliwos¢ wilaczenia si¢ w tworzenie bazy danych - po kliknieciu kafelka ,,Zapro-
ponuj obiekt” wystarczy wypelni¢ formularz zgloszeniowy, w ktérym nalezy poda¢ podstawowe
informacje o proponowanym przez siebie obiekcie, ewentualnie dofaczy¢ fotografie. W ramach
projektu GAPS proponowane sg réwniez tematyczne trasy zwiedzania (obejmujace dane grupy
obiektéw), w tym dwie dotyczace rzezby plenerowej: ,,Szlakiem rzezb Alfonsa Losowskiego” oraz
»Szlakiem Galerii Wspolczesnej Rzezby Gdanskiej”.

Przykladem kompleksowego dzialania zwigzanego z rzezbg plenerowg bylo utworzenie szlaku
plenerowych rzezb i instalacji nowohuckich. Szlak powstal w 2018 roku w ramach realizacji pro-
jektu badawczo-animacyjnego Towarzystwa Ratowania Kultury w Nowej Hucie i Osrodka Kultury
Norwida (projekt dofinansowato Miasto Krakéw). Powstanie trasy poprzedzity kwerenda, analiza
historyczna obiektéw, a nawet wywiady z mieszkanicami, co zaowocowalo identyfikacjg autorow
niektérych rzezb oraz przyblizylo kontekst ich powstania. Ponadto w typowanie punktéw szlaku
wiaczono lokalng spolecznos¢ - zorganizowano trzy otwarte spacery oraz przygotowano tema-
tyczng wystawe fotograficzng®*. W ramach projektu wydano informacyjny przewodnik z mapa®.

Podejmowane sg takze nowatorskie oddolne dzialania, ktdre stuza upowszechnianiu wiedzy
o rzezbach plenerowych, w tym takie, ktore wykorzystuja najnowsze mozliwosci technologiczne.
Zalicza si¢ do nich autorski projekt: ,,Dziedzictwo Kulturowe w Sieci. Niekomercyjna inicjaty-
wa dokumentacji i katalogowania rzezb plenerowych z uzyciem modeli 3D - zachowajto.eu”.
Inicjatywa ta powstala z potrzeby wakacyjnej przygody, a przerodzila si¢ w szersze dziatanie,
majace na celu dokumentacje oraz katalogowanie rzezb plenerowych, pomnikéw i instalacji.

5

Spacerownik po Galerii Wspolczesnej Rzezby Gdatiskiej w Parku Oliwskim, tinyurl.com/2c85u3ju, dostep:
16.05.2024.

5

)

Olsztyn. Rzezby i pomniki. Stare miasto i okolice, tiny.pl/k2of_gjo, dostep: 16.05.2024.

5

w

Oficjalna strona projektu: GAPS. Gdansk, Artysci, Przestrzen, Sztuka, tinyurl.com/3jt68uk4, dostep:
20.05.2024. Dotychczas w ramach projektu GASP zinwentaryzowano okoto 50 rzezb plenerowych.

5 M. Koziol, Rzezby w przestrzeni Nowej Huty, tinyurl.com/5ev36y8r, dostep: 20.05.2024.

5

@

Szlak plenerowych rzezb i instalacji nowohuckich, tinyurl.com/2wav39ps, dostep: 20.05.2024.

56 ZachowajTo, tinyurl.com/23cfztyc, dostep: 20.05.2024.
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Rzezba plenerowa lat 60.170. XX wieku w zurbanizowanym krajobrazie polskim

Rzezby plenerowe w parku Staromiejskim w t.odzi: Abstrakcja Jadwigi Janus z lat 70. XX wieku (kamien),
zwana tez zartobliwie ,okiem na Manufakture” (a), Matkom Grazyny Roman-Dobrowolskiej z 1976 roku
(piaskowiec, rzezba pierwotnie niemalowana) (b) oraz Kobieta z dzieckiem Zbigniewa Ozerskiego z 1975
roku (dolomit, granit, rzezba pierwotnie niemalowana) (c). Rzezby Matkom oraz Kobieta z dzieckiem po-
wstaty jako ekspozycja plenerowejt 6dzkiej Galerii Rzezby w pasazu Rubinsteina, pdzniej zostaty przenie-
sione do parku Staromiejskiego. W czasie rewitalizacji parku wszystkie trzy obiekty poddano renowacji,
miedzy innymi wprowadzono wtdrnie powtoki zabezpieczajgce kamienne struktury rzezb i zmieniono ich
kolorystyke. Fot. M. Dankowska, 2024

Outdoor sculptures in Staromiejski Park intadZ: Jadwiga Janus's Abstraction from the 1g70s (stane), joking-
ly called'an eye on the Manufactory'(a), Grazyna Roman-Dobrowolska's To Mothers from 1976 (sandstone,
sculpture originally not painted) (b), and Zbigniew Ozerski's Woman with Child from 1975 (dolomite, granite,
sculpture originally not painted) (c). The sculptures To Mothers and Woman with Childwere made as an
outdoor exhibition of the £ddZ Sculpture Gallery inthe pasaz Rubinsteina and later moved to the Starom-
iejski Park. As part of the park's revitalization, all three objects underwent renovation work, including the
application of secondary coatings to pratect the stone structures of the sculptures and a change of colour.
Photo: M. Dankowska, 2024

W wirtualnej rzeczywistoéci s3 gromadzone fotografie form przestrzennych oraz ich modele
3D. Obszar zainteresowania i zasieg geograficzny dzialan autora projektu ciagle si¢ poszerza —
poczatkowo obejmowat gtéwnie Slask, potem dotgczyt Krakéw wraz z Nowa Hutg, a nastepnie
kolejne miasta. Jak twierdzi autor projektu, jeszcze wiele nowych miejsc czeka na opracowanie.
Przytoczone przyklady (nie sposéb wymieni¢ wszystkich) dobrych praktyk w zakresie
popularyzacji wiedzy o rzezbie plenerowej drugiej potowy XX wieku $wiadcza o wzroscie zain-
teresowania kwestig zachowania form przestrzennych w krajobrazie i o potrzebie ich ochrony.

Ochrona i opieka konserwatorska rzezb plenerowych - potrzeby i dylematy

Rzezby staly si¢ trwalym elementem codziennego krajobrazu, ale stopien ich zachowania jest
rézny. Niektore s3 obejmowane opieka — trwale pielegnowane i konserwowane w ramach galerii
plenerowych, szlakéw tematycznych lub $ciezek turystycznych, tak jak Otwarta Galeria w Elblagu®’,

57 W Elblagu jest to zbior kilkudziesieciu rzezb, ktére powstaly w 1965 roku podczas organizowanego w tym
mieécie I Biennale Form Przestrzennych. Zob. Otwarta Galeria, tinyurl.com/yecb3z8j, dostep: 19.03.2024.
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sopocki szlak wspolczesnej rzezby plenerowe;j®® czy szlak plenerowych rzezb i instalacji nowo-
huckich®. Jednoczesnie wiele rzezb nadal wymaga pilnych dziatan zabezpieczajacych i napraw-
czych®?. Osobnym zagadnieniem sg przeksztalcenia, ktérym uleglo ich otoczenie. W procesie
rozwoju miasta wzgledy funkcjonalne oraz nowe potrzeby uzytkowe staja sic powodem przebudéw
i wprowadzania nowych aranzacji zespoléw zabudowy, réwniez w miejscach wystepowania rzezby
plenerowej. Dziatania rewitalizacyjne skutkuja miedzy innymi przeksztatcaniem przestrzeni pu-
blicznych, zieleni oraz zabudowy (adaptacje oraz nowe inwestycje, w tym dogeszczanie zabudowy).
Niewielkie plenerowe realizacje rzezbiarskie bywaja pomijane w planach tych inwestycji. Tylko
cze$¢ rzezb przystaje do nowych pomystow i projektow (bywa wiec, ze sa one translokowane, przez
co tracg pierwotny kontekst przestrzenny). Inne rzezby nie majq tyle szczgécia — niepostrzezenie
i bezpowrotnie znikaja z krajobrazu miasta. Te najcenniejsze warto obja¢ ochrong formalng -
dla nich trzeba wypracowac standardy opieki i ochrony. Pozostale rzezby beda wymagac¢ jedynie
biezacej pielegnacji (bez ochrony formalnej) - dla tej czg¢sci zasobu nalezaloby okresli¢ metody
postepowania konserwatorskiego.

Rzezby plenerowe powstawaly w Polsce szczegdlnie intensywnie w latach 60. i 70. XX wieku.
Do niedawna zyla i aktywnie dzialata wiekszo$¢ tworcow tych obiektow. Niektdrzy z nich wypo-
wiadali si¢ na temat zasad konserwacji swoich dziet, a nawet osobiscie brali udzial w prowadzeniu
prac renowacyjnych lub konserwatorskich. Zlozone okolicznosci powstawania i trwania rzezb
plenerowych w przestrzeni sprawiaja, Ze z tematyka opieki nad tymi dzietami i ich ochrong wigze
sie wiele wyzwan i watpliwosci. Zagadnienie to wymaga odrebnego, wieloaspektowego opraco-
wania, niemniej jednak mozna sformulowac¢ kilka wstepnych, ogoélnych zasad oraz zalecen.

Postepowanie konserwatorskie w przypadku rzezb plenerowych powinno by¢ analo-
giczne do dzialan obejmujacych inne wartosciowe obiekty dziedzictwa materialnego (w tym
zabytki). Niezbedne sg identyfikacja i inwentaryzacja zasobu, a nastepnie jego waloryzacja
i badania (pojedynczych dziet artystycznych, grup i galerii rzezb) oraz analiza zjawiska powsta-
wania rzezb plenerowych. Dopiero na podstawie doktadnej diagnozy jest mozliwe wytonienie
z calego zasobu tych rzezb, ktdre nalezy zachowac i chroni¢ (najlepiej in situ). Zasadne wydaje
sie rowniez wskazanie grupy obiektow, ktorych zachowanie jest istotne, ale z réznych powoddéw
dopuszczalne s3 metody alternatywnej ochrony i konserwacji (na przyktad translokacja, tworzenie
galerii tematycznych, przeniesienie do muzeum w polaczeniu z zastgpieniem oryginatu kopig lub
rekonstrukejg). Kolejnym etapem postgpowania moze by¢ opracowanie wytycznych konserwa-
torskich z uwzglednieniem typologii rzezb (gabarytéw, formy, materiatu, faktury, kolorystyki)
oraz kontekstu przestrzennego (relacji obiektu lub obiektéw z otoczeniem). Rzezby plenerowe
sg dzietami artystycznymi, zatem wytyczne konserwatorsko-restauratorskie powinny uwzgled-
nia¢ odrebnos¢ i specyfike kazdej rzezby. Niemniej jednak w pierwszej kolejnosci powinny by¢
zastosowane w tym wzgledzie podstawowe zasady konserwatorskie, w tym szczegdlnie: zasada
primum non nocere, zasada maksymalnego poszanowania oryginalnej substancji i wszystkich
jej wartosci (materialnych i niematerialnych), zasada minimalnej niezbednej ingerencji oraz
zasada wykonywania wszelkich prac zgodnie z najlepszg wiedzg i na najwyzszym poziomie®'.

58 Projekt szlaku obejmuje przestrzenie parku Pélnocnego oraz parku im. Marii i Lecha Kaczynskich (dawnego
parku Potudniowego).

59 Projekt szlaku przygotowano w 2018 roku w ramach Europejskiego Roku Dziedzictwa Kulturowego. Wiele
rzezb powstalo jako zaplanowane dzialanie nadzorowane przez Spétdzielnie Mieszkaniowa ,,Hutnik”, ktora
wspolpracowata z zarzagdem okregu ZPAP oraz Stowarzyszeniem Tworczym ,Nowa Huta. Wiecej o dzia-
taniach artystycznych realizowanych w Nowej Hucie w okresie socrealizmu pisze Bernadeta Stano: eadem,
Nowoczesni w Nowej Hucie?..., op. cit.

6

=)

Niektore rzezby autorstwa Andrzeja Jocza w Lodzi w ciagu ostatnich kilku lat sukcesywnie niszczeja, na
przyktad Dzianina zlokalizowana na osiedlu mieszkaniowym w dzielnicy Widzew czy rzezba stojaca przed
budynkiem Instytutu Architektury i Urbanistyki na terenie Kampusu B Politechniki L.odzkiej. Ta ostatnia,
wykonana z rezolanu i zywicy epoksydowej, kruszy sig, a poniewaz nie przeprowadzono zadnych prac
zabezpieczajacych, podlega niszczacemu dzialaniu czynnikéw atmosferycznych.

6

Zasady konserwatorskie dotycza przede wszystkim zabytkow, ale wobec ztozonosci problematyki ochrony
rzezb, niezaleznie od tego, czy sa one zabytkami czy nie, powinny zosta¢ dla nich przyjete zasady postepowania
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Jak podkresla prof. Bogumila Rouba, najwazniejsze zadanie wiascicieli oraz opiekunéw débr
kultury (a zatem takze rzezb) to biezaca pielegnacja i dbatos¢ o dobry stan utrzymania i zacho-
wania obiektéw. W razie konieczno$ci podjecia prac naprawczych czy konserwatorskich ich
najwazniejszym celem powinno by¢ zachowanie podstawowych wartodci dzieta, w tym jego
autentyzmu i integralnosci®?.

Osobnym zadaniem obejmujacym caly zbior rzezb plenerowych jest proba oszacowania skali
zjawiska, to jest liczby obiektow, ktdre zachowaty si¢ w plenerach Polski. Nastepnie nalezatoby
okresli¢ stan zachowania oraz ogélny dobrostan tych obiektéw, a w kolejnych krokach sformu-
fowa¢ wnioski i zalecenia. Te wszystkie dzialania sg juz rozpoczete i biorg w nich udzial badacze,
$rodowiska i grupy artystyczne, galerie oraz lokalne spotecznosci. Identyfikacja i badanie rzezb
plenerowych s3 procesem ciaglym. W miare uptywu lat mozna sie spodziewac, ze zainteresowanie
konserwatorskie bedzie si¢ rozszerza¢ na coraz to mlodsze obiekty (podobnie jak w przypadku
zabytkow czy dobr kultury wspolczesnej). Wydaje sie stuszne prowadzenie badan w ramach szer-
szego procesu poznawczego, to jest w polaczeniu z identyfikacjg innych typologicznie obiektow
dziedzictwa kulturowego. Jednoczesnie warto uzupetnia¢ te calosciowe badania o poglebiong analize
problemowa dotyczaca poszczegdlnych obiektow, osrodkéw osadniczych, dziatalnosci tworcow
lub grup artystycznych i tak dalej. Pozwoli to z jednej strony osadzic¢ rzezbe plenerowa w szerszym
kontekscie ochrony doébr kultury, a z drugiej — uwzglednic¢ specyfike tego zjawiska artystycznego.

Pewnego rodzaju wstepna identyfikacje i spis najwazniejszych wspotczesnych obiektéw drugiej
potowy XX wieku opracowywat na biezaco Tadeusz Szafer®®. W jego diariuszach z poszczegolnych
lat uwzgledniono nie tylko uznane dzieta architektury i urbanistyki, lecz takze pomniki i rzezby.
Wirdd tych obiektéw wskazano nieliczne rzezby plenerowe. Tak wigc w diariuszu obejmujacym
lata 1966-1970 znalazlo si¢ 14 pomnikéw, w tym jeden pomnik-rzezba- Grajgce lutnie (obecnie
znany pod nazwg Organy) autorstwa Wtadystawa Hasiora, zlokalizowany w Kluszkowcach koto
Czorsztyna®. W nastepnym tomie (omawiajacym lata 1971-1975) rzezba plenerowa wystepuje
marginalnie, na przykiad na fotografiach przedstawiajacych warszawskie osiedle Szwolezerow®®,
natomiast w ostatnim diariuszu (okres od 1976 do 1980 roku) Szafer opisuje rzezby pomnikowe
jako elementy wiekszych kompozycji, takich jak zespot form rzezbiarskich tworzacych pomnik
Obroncéw Polskiej Poczty w Gdansku®é.

Zapoczatkowana przez Szafera systematyczng i calosciowa prace identyfikacyjng nalezatoby
rozszerzac na kolejne kategorie obiektéw, w tym rzezby plenerowe. W ostatnich latach ro$nie

konserwatorsko-restauratorskiego takie same jak dla zabytkéw. Spoéréd siedmiu podstawowych zasad
obchodzenia si¢ z dobrami kultury jako zalecane w przypadku rzezb wskazano przede wszystkim te, ktére
uwzgledniaja specyfike i skale dziela/dobra kultury. Zasady konserwatorskie podano za Bogumila Rouba:
eadem, Proces ochrony zabytkow, zawéd konserwatora-restauratora, etyka zawodu, zasady konserwatorskie
[w:] Problemy konserwacji i badan zabytkéw architektury, red. A. Kocialkowska, Gdansk 2008, s. 66.

6

N

Ibidem, s. 6874, a takze B.J. Rouba, Autentycznos¢ i integralnos¢ zabytkéw, ,Ochrona Zabytkéw” 2008,
nr 4, s. 37-57.

63 Zob. T.P. Szafer, Nowa architektura polska. Diariusz z lat 1966-1970, Warszawa 1972; idem, Nowa architektura
polska. Diariusz z lat 1971-1975, Warszawa 1979; idem, Nowa architektura polska. Diariusz z lat 1976-198o,
‘Warszawa 1981.

¢4 Dzielo to zostalo wzniesione w 1966 roku jako Pomnik dla poleglych w walce o utrwalenie wladzy ludowej
na Podhalu. Jego przypadek stanowi ciekawy przyklad wspoélczesnego dyskursu spolecznego. Przez lata
pomnik wpisat si¢ trwale w krajobraz Podhala oraz stal si¢ jednym z elementéw budujacych tozsamosé
lokalnej spotecznosci i turystow. W 1989 roku pojawily sie propozycje usunigcia pomnika, podobnie jak
innych tego typu propagandowych dziel PRL-u. Z inicjatywy mieszkanicéw i samego artysty obiekt zacho-
wano i wyremontowano. Usunigto przy tym kontrowersyjny napis i oficjalnie zmieniono nazwe rzezby na
neutralne Organy (jak byta potocznie nazywana). Na pomniku zawieszono ,,pasterskie dzwonki, by »graly«
przy silniejszym powiewie wiatru, o ktdry tu nietrudno” (K. Sienkiewicz, Wiadystaw Hasior, ,Organy”,
tinyurl.com/yc4bdféf, dostep: 29.02.2024). Dzialania wokét pomnika byty realizowane przy aprobacie sa-
mego Hasiora. Tym samym pomnik stal si¢ ulokowang w krajobrazie Podhala rzezba pozbawiong kontekstu
politycznego i ocalong i situ.

¢5 T.P. Szafer, Nowa architektura polska. Diariusz z lat 1971-1975, op. cit., s. 28-29 1 205.

¢6 T.P. Szafer, Nowa architektura polska. Diariusz z lat 1976-1980, op. cit., s. 143-156.
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Rzezba Drzewo Ryszarda Popowa na osiedlu Widzew w £ odzi. Symboliczne, blaszane
drzewo zlokalizowano w ciagngcym sie wzdtuz arterii komunikacyjnej pasie zieleni
izolacyjnej, stanowigcym bufor akustyczny pomiedzy ulicg a zabudowa mieszkaniowa
(blokami). Jednoczesnie rzezba ta staneta przy ciagu pieszym, na przedpolu lokalnego
centrum ustugowego. Fot. M. Dankowska, 2023

The sculpture Treeby Ryszard Popow on the Widzew Housing Estate intodz. The symbolic
tintree was placed in the isolating green belt along the thoroughfare providing an acoustic
buffer between the street and the residential buildings (blocks of flats). At the same time,
the sculpture stood next to a pedestrian walkway, in the foreground of a local service
centre. Photo: M. Dankowska, 2023

zainteresowanie tg tematyka. Sprzyjaja temu wspoltczesne narzedzia rozpowszechniania infor-
macji oraz wykonywania dokumentacji pomiarowych i fotograficznych. Opracowywane obecnie
katalogi i opisy szlakéw tematycznych omawiajg zwykle wybrane obiekty z niektérych zespotow
rzezb plenerowych. Sa to wazne i bardzo inspirujace dzialania, ktére powinny by¢ kontynuowa-
ne. Powinny tez zosta¢ usystematyzowane, na przyklad w formie baz danych. Uporzadkowania
i ponownej weryfikacji wymagaja takze informacje o poszczegolnych obiektach. Cenne zrédto
wiedzy stanowia materialy z katalogéw wystaw, kroniki filmowe, informacje zamieszczone w lo-
kalnej prasie, a takze wywiady z jeszcze zyjacymi tworcami®’. Dobrze by byto zatem uzupelniaé
dokumentacje fotograficzne cho¢by podstawowymi informacjami i opisami — przy czym doku-
mentacje te powinny dotyczy¢ zaréwno samego dziela artystycznego (ukazywac z bliska jego
forme, materie, fakture, barwe oraz detale i szczegdly wykonania), jak i jego otoczenia, kontekstu
(w ujeciu panoramicznym i kompozycyjnym). Réwnie wazng rol¢ odgrywa odnotowywanie
lokalizacji rzezb - co jest mozliwe miedzy innymi dzigki uzyciu technologii GPS oraz okresleniu
wspolrzednych geograficznych®®.

¢7 Z tym dzialaniem nalezaloby sie spieszy¢, gdyz zyjacych twércow rzezb plenerowych z okresu PRL-u jest
juz coraz mniej. W niektorych przypadkach istotne byloby zdobycie szczegdtowych informacji doty-
czacych materialow, na przyklad skltadu kompozytu, z ktoérego zostala wykonana rzezba, czy uzytych
powlok zabezpieczajacych (zaréwno pierwotnych, jak i wtérnych - polozonych w czasie autorskich
napraw dziet).

¢8 Niekiedy trudno jest jednoznacznie poda¢ adres rzezb - szczegélnie jesli znajduja sie one w przestrzeni
publicznej pomiedzy budynkami, czgsto bardzo rozleglej, czasem wtornie ogrodzonej i niedostepnej (lub
udostepnianej warunkowo). Ma to szczegélne znaczenie w planowaniu dziatan ochronnych i konserwa-
torskich oraz sprawowaniu opieki nad rzezbami i nadzoru nad stanem ich zachowania.
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Podsumowanie

Rzezba plenerowa jest zjawiskiem niejednoznacznym i wymagajacym uporzadkowania pojeé
i definicji oraz rozszerzania wiedzy o nim. Powstawanie rzezb plenerowych mozna okresli¢
mianem fenomenu kulturowego, uznac za pewnego rodzaju modeg, ktéra miata rézne przyczyny
oraz — podobnie jak inne zjawiska — okres rozwoju, rozkwitu, a potem zmierzchu. Byl to przejaw
powszechnej potrzeby dekorowania, komponowania, upigkszania przestrzeni za pomoca dziet
plastycznych oraz swiadomego, programowego angazowania w ten proces srodowisk artystycz-
nych. Wydzielenie zbioru rzezb umieszonych w krajobrazie kulturowym spo$réd innych dziet
rzezbiarskich, a takze odrdznienie tej grupy od zbioru okreslanego jako pomniki stawia nowe
wyzwania w zakresie ochrony i opieki, obejmujace tez zagadnienia natury formalnoprawne;j®’.
Wyodrebnienie zbioru rzezb plenerowych jako osobnej grupy obiektéw pozwala na rewizje podej-
$cia konserwatorskiego, a w zwigzku z tym na sformulowanie wytycznych obejmujacych metode,
zakres i forme dzialan restauratorskich, ale przede wszystkim - zasady prowadzenia biezacych
prac pielegnacyjnych (utrzymania dobrostanu rzezby). Pojawia si¢ tez pytanie o skutecznos¢
opieki nad rzezbami plenerowymi i ich ochrony (zaréwno spotecznej, jak i instytucjonalnej) oraz
o zakres kompetencji, dobor narzedzi i mozliwosci finansowania prac przy rzezbach plenerowych.
Dziatania dorazne nie mogg zastepowac dtugofalowej, skoordynowanej i systematycznej opieki
ani biezacych prac pielegnacyjnych. Wazne jest zapewnienie statych zZrédet finansowania takich
dzialan oraz rozpowszechnianie informacji o programach dotacyjnych i projektach umozliwia-
jacych pozyskiwanie srodkéw. Rownie istotne, o ile nie najistotniejsze, jest tworzenie platform
wymiany wiedzy eksperckiej i doradztwa konserwatorskiego w zakresie planowania prac przy
poszczegdlnych obiektach. Program wsparcia eksperckiego wymagalby osobnego projektu, do-
pasowanego do specyfiki dziel.

Definiowanie zasad zachowania oraz zasad konserwacji lub restauracji rzezb plenerowych to
wcigz zagadnienie otwarte. Pytan i dylematow jest wiecej niz gotowych odpowiedzi’®. Najwazniej-
sze pytanie dotyczy celu opisanych w artykule dziatan. Rzezby plenerowe stanowig bowiem staly
element naszego codziennego krajobrazu kulturowego. Przywoluja wspomnienia z przesztosci,
obrazy, ktore przeminely. Stanowig o trwatosci identyfikacji i tozsamosci lokalnej. Opieka nad
rzezbami plenerowymi i ich ochrona powinny zatem uwzglednia¢ uspotecznienie planowanych
dzialan’', obejmowac edukacje i popularyzacje wiedzy, wlaczanie lokalnych spolecznosci (na
przyktad przez przydzielanie opieki nad rzezbami uczniom z okolicznej szkoly czy pobliskiego
przedszkola, lokalnemu klubowi seniora i tym podobne). Popularyzacja wiedzy moze si¢ odbywac
przez angazowanie szerszego grona osob i instytucji, chocby spotecznych opiekunéw zabytkow
czy lokalnych przewodnikéw turystycznych, oraz sieciowanie dziatan pod nadzorem instytucjo-
nalnym, takim, jaki sprawuje Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku.

Aneks

Rekomendacje dotyczace postepowania z rzezbami plenerowymi

W trosce o zachowanie rzezb plenerowych w krajobrazie Polski proponujemy stosowanie metod
i sposobu postepowania analogicznych do tych stosowanych przy innych obiektach dziedzictwa
kulturowego, w tym w szczegdlnosci przy zabytkach. Zwracamy tez uwage na koniecznos¢ kom-
pleksowego rozpoznania tego zasobu oraz wypracowania narzedzi badawczych dopasowanych
do specyfiki obiektow, a takze rozwazenia mozliwosci uregulowania kwestii opieki nad ta grupa
dziedzictwa i jej ochrony formalnej. Niezaleznie od zalecanych ponizej kompleksowych dziatan

9 Na przyklad czy rzezba plenerowa (niebedaca pomnikiem) moze zosta¢ okreslona jako dobro kultury wspot-
czesnej, czy raczej powinna by¢ traktowana jako zabytek? A jesli zabytek, to jaki: ruchomy czy nieruchomy?

70 Rzezby plenerowe sa specyficzna grupa dziel artystycznych, czesto tworzonych z materiatow niskiej jakosci
inietrwatych, a tym samym stanowig ciekawe zagadnienie pod wzgledem konserwacji, technologii i zabez-
pieczenia materialowego.

71 Podobnie jak w przypadku innych obiektow dziedzictwa.
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sugerujemy stosowanie generalnych zasad postgpowania konserwatorskiego odnosnie do poszcze-
golnych rzezb plenerowych. Opisany zakres dziatan, ktére proponujemy wziagé pod uwage, stuzy
zapewnieniu wlasciwego rozpoznania oraz zachowaniu wszystkich wartosci rzezb plenerowych
jako débr kultury, w tym ich autentyzmu oraz integralnosci.
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1. Rozpoznanie, identyfikacja oraz inwentaryzacja
Przed planowaniem prac pielegnacyjnych oraz konserwatorskich rekomendujemy prze-
prowadzenie rozpoznania danej rzezby. Takie rozpoznanie powinno obejmowac:

a) identyfikacje formy, tresci, technologii i materialu, z ktérego rzezba zostata wykonana;

b) zbadanie uwarunkowan powstania rzezby w tym: zamystu twérczego autora’?,
warunkow i potrzeb okreslonych przez zamawiajacego rzezbe (patrona, sponsora
indywidualnego lub instytucjonalnego)’3;

c) zbadanie zachowanej dokumentacji dotyczacej procesu realizacji dzieta oraz jego
funkcjonowania w pdzniejszym okresie’;

d) analize kontekstu przestrzennego/otoczenia’s;

e) zbadanie warto$ci niematerialnych rzezby’¢;

t) opracowanie dokumentacji stanu istniejacego (na przyklad inwentaryzacja pomia-
rowa, inwentaryzacja fotograficzna, skanowanie laserowe);

g) oceng stanu zachowania wraz z okre$leniem zmienno$ci w czasie’’;

h) uzyskanie informacji o aktualnej sytuacji formalnoprawnej rzezby (stan wlasnosci,
dostepnos¢ obiektu, prawa autorskie zyjacego tworcy lub jego spadkobiercow).

2. Sprawowanie opieki i prace konserwatorskie lub restauratorskie
Podstawowg zasada powinno by¢ zapewnienie biezacej opieki i utrzymania rzezby’® oraz

podejmowanie innych prac przy rzezbie tylko w razie koniecznosci, a ponadto:

72
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a) uwzglednienie specyfiki i indywidualnego charakteru danej rzezby;

b) rozwazenie minimalnego koniecznego zakresu prowadzenia prac konserwatorskich
lub restauratorskich (primum non nocere);

c) opracowanie programu oraz harmonogramu prac i czynnosci pielegnacyjnych i/lub
restauratorskich oraz konserwatorskich;

Chodzi o filozofie artystyczng, wyodrebnienie okresu tworczego artysty, okreslenie, czy rzezba jest czescia
cyklu lub grupy, czy zostala zrealizowana w ramach jakiej$ akeji tworczej (typu plener artystyczny, warsz-
taty, happening), rozpatrzenie rzezby jako niezaleznego dzialania tworczego (rzezba wykonana w pracowni
artystki lub artysty, na przyklad zakupiona w celu umieszczenia w parku, na placu publicznym lub do
prywatnej kolekgji), wziecie pod uwage zamierzonej lub niezamierzonej tymczasowoéci i przemijalnosci
dzieta i tak dale;j.

Mowa tu o rzezbach realizowanych na zamdwienie, o okreslonej tematyce, w wyznaczonej lokalizacji (in-
tegralno$¢ zamystu artystycznego oraz miejsca), a czasem z narzuconego rodzaju materialu.

W tym zdobycie informacji o przeprowadzonych pracach pielegnacyjnych, zastosowanych materiatach czy
technologiach podczas napraw oraz wszelkich ingerencjach w pierwotng strukture obiektu.

Ocena powinna sie odnosi¢ miedzy innymi do zmieniajacych sie okolicznosci funkcjonowania, takich jak
zmiana potrzeb spolecznych, zmiana uzytkowania sgsiedniej zabudowy (adaptacje i zmiany funkcjonalne
zalozenia przestrzennego, w ktérym rzezba jest usytuowana), zmiany wlasno$ciowe (zmiana koncepcji
uzytkowania), translokacja, na przyklad w zwiazku z koniecznoscig innego zagospodarowania przestrzeni,
w ktorej rzezba dotychczas byla zlokalizowana (budowa drogi, nowej zabudowy i tym podobne).

W tym przekazu niematerialnego, jaki niesie rzezba (a wigc no$nik materialny), na przyklad dotyczacego
koncepcji tworczej, wyzszych wartosci lub zatozonych idei.

Chodzi o oceng stopnia zachowania oryginalnej substancji i formy, dobrostanu rzezby, ale takze wplywu
wtornych przeksztalcen, w tym dotychczasowych prac pielegnacyjnych, konserwatorskich, restauratorskich
lub renowacyjnych (wraz z uzupelnieniami materii, uzyciem nowych lub wtérnych materialéw i tym po-
dobne) czy wptywu czynnikéw atmosferycznych (degradacja fizyczna).

Miedzy innymi czyszczenie oraz zabezpieczanie przed warunkami atmosferycznymi, usuwanie przerostow
zieleni, o ile nie byla integralnym zamierzeniem rzezbiarskim, monitorowanie stanu biezacego.



d)

e)

£)

g

Rzezba plenerowa lat 60.170. XX wieku w zurbanizowanym krajobrazie polskim

korzystanie z materiatéw oraz technik i technologii dopasowanych do specyfiki
rzezby, ktorych skutecznos¢ zostata potwierdzona w podobnych przypadkach;
korzystanie z najnowszej wiedzy i doswiadczen konserwatorskich - pod warunkiem
uwzglednienia wszystkich warto$ci rzezby jako dobra kultury;

dopuszczenie uzupetnien i rekonstrukeji tylko w wyjatkowych i uzasadnionych
przypadkach’?;

w razie konieczno$ci przemieszczenia rzezby - staranny wybdr jej lokalizacji oraz
sposobu usytuowania i eksponowania, a takze posadowienia.

3. Wlaczenie tematyki rzezb plenerowych do innych dokumentéw, programow i strategii
gminnych
Oprocz uwarunkowan dotyczacych planowania i programowania prac przy rzezbie ple-

nerowej nalezy uwzglednic¢ réwniez kwestie logistyczne oraz organizacyjne sprzyjajace
wlasciwemu projektowaniu oraz prowadzeniu prac konserwatorskich. Te kwestie to:

a)

b)

c)

d)

e)

uwzglednienie rzezb - jako débr kultury materialnej — w szerszych planach i pro-
gramach opieki nad zabytkami, programach rewitalizacji, planach miejscowych,
planach i prognozach finansowych®?;

planowanie i dlugofalowa logistyka, ktéra pozwala przygotowa¢ z wyprzedzeniem
programy prac konserwatorskich i odpowiednie dokumentacje prac projektowych
oraz zabezpieczy¢ srodki finansowe na takie dziatania;

koordynacja prac z zakresu inwestycji miejskich, ktére moga stanowi¢ zagrozenie
dla rzezb plenerowych (takie jak naruszenie posadowienia rzezb w trakcie prowa-
dzonych inwestycji albo brak wlasciwego zabezpieczenia lub przeniesienia rzezby
na czas prowadzonych prac budowlanych);

podejmowanie dzialan prewencyjnych w razie przewidywania wystapienia zagrozenia
dla rzezby (na przyktad przeniesienie do galerii lub muzeum, ale tylko w szczegélnych
i uzasadnionych przypadkach);

opracowanie inwentaryzacji oraz dokumentacji cyfrowych.

4. Edukacja i informacja
Na popularyzacje¢ wiedzy o rzezbie terenowej, zwigkszanie $wiadomosci spotecznej doty-
czacej rzezb oraz upowszechnianie wiedzy o rzezbie terenowej skladaja sie:

a)

b)

c)

d)

edukacja obejmujaca dzieci, mlodziez i dorostych (lekcje terenowe, spacery tema-
tyczne z przewodnikiem, audycje);

opracowanie i rozpowszechnianie zrodel informacji o rzezbie plenerowej — map,
ulotek, folderéw, ksiazek i katalogéw (w formie papierowej oraz cyfrowej), przeka-
zywanie wiedzy za posrednictwem internetu i mediéw spotecznosciowych, audycji
radiowych lub telewizyjnych, wirtualne galerie rzezby;

oznaczanie i opisywanie rzezb (podstawowe informacje o obiektach w formie fi-
zycznych oznaczen, na przyklad tabliczek z opisami uzupelnionymi o cyfrowe
odnosniki - kody QR), tworzenie stron i aplikacji, wykorzystanie innych, nieinwa-
zyjnych technologii;

aktywizacja lokalnych spolecznosci i wzmacnianie tozsamosci przez wlaczenie w opie-
ke nad rzezbg plenerowa, na przykiad wspolne akcje na rzecz dbalosci o otoczenie
rzezb, gry terenowe, pikniki tematyczne, wystawy, prelekcje, wyktady i tym podobne.

79 Zwiazanych z kwestiami spolecznymi, takich jak zachowanie tozsamosci czy dorazna naprawa skutkow
aktow wandalizmu lub uszkodzen w wyniku kataklizmu przyrodniczego.

80 Mowa o dlugofalowym planowaniu dziatan pozwalajacych rozlozy¢ w czasie oraz wlasciwie oceni¢ kondycje
zasobu, a zatem z wyprzedzeniem i w skoordynowany sposob planowaniu zadan dotyczacych opieki nad
rzezbami, planowaniu prac porzadkowych i pielegnacyjnych czy przewidywaniu innych dziatan naprawczych.
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Podziekowania

Podziekowania kierujemy w pierwszej kolejnosci do cztonkéw zespotu NID ds. dobr kultury wspdtczesnej za wspdlne merytoryczne
dyskusje na temat rzezb plenerowych, ktére przyczynity sie do sformutowania tez i wnioskéw zaprezentowanych w artykule.
Dziekujemy takze dr hab. Katarzynie Zalasinskiej za cenne rozmowy oraz zwrdcenie uwagi na prawne uwarunkowania ochrony
rzezby plenerowej. Dziekujemy za zaangazowanie prof. dr hab. Bogumile Roubie oraz dr hab. Monice Bogdanowskiej, w tym za
merytoryczne i zyczliwe wskazéwki na etapie zardwno przygotowywania konferencji, jak i opracowywania jej podsumowania
oraz za wstepna korekte przygotowanego tekstu artykutu.
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Warsztat malarski Wtodzimierza Tetmajera
na podstawie badan wybranych obrazéw artysty

Wtodzimierz Tetmajer’s painting techniques
based on scientific research of selected
paintings by the artist

Anna Litwin et al., Warsztat malarski Wlodzimierza Tetmajera na podstawie bada# wybranych obrazéw artysty,
»Ochrona Zabytkéw” 2024, nr 2, s. 211-232.

Abstrakt
W artykule przedstawiono wyniki wielu réznych interdyscyplinarnych badan, ktére
pozwolily zidentyfikowa¢ pigmenty wystepujace na wybranych obrazach Wtodzimierza
Tetmajera (1861-1923), jednego z czotowych malarzy okresu Mtodej Polski. Badaniom
poddano siedem obrazdéw ze zbioréw Muzeum Krakowa i jeden obraz z Muzeum
Slaskiego w Katowicach.

Gléwnym przyczynkiem do szerszych analiz warsztatu malarskiego artysty byt obraz
z katowickich zbioréw Scena rodzajowa na wsi. Do badan wykorzystano rdzne tech-
niki analityczne: IR, P-XRE, MA-XRE RTG, SEM-EDX i FTIR. Dzi¢ki tym badaniom
zostala ustalona paleta malarska, jaka mogt sie postugiwaé Tetmajer. Zidentyfikowano
nastepujace pigmenty: biel olowiowa, zdtcien kadmowa, zétcien neapolitanska, zotcien

* * F 5 11 Wydziat Konserwacji i Restauracji Dziet Sztuki
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strontows, cynober, biekit kobaltowy, bekit pruski, ultramaryne, zielert chromows, ochre,
umbre i czern kostng. Wyniki badan obrazowych ujawnily ponadto sposob pracy arty-
sty — Tetmajer cz¢sto zmienial swoje kompozycje malarskie: malowal wielowarstwowo,
z miejscowymi grubszymi i jasnymi impastami.

Stowa kluczowe
Wlodzimierz Tetmajer, technika i technologia, pigmenty, badania, P-XRF, MA-XRE,
RTG, SEM-EDX, FTIR

Abstract
This article presents the results of a series of different interdisciplinary studies that have
made it possible to identify the pigments present in selected paintings by Wlodzimierz
Tetmajer (1861-1923), one of the leading painters of the Young Poland movement (a mod-
ernist period in Polish culture between 1890 and 1918). Seven paintings from the collections
of the Krakéw Museum and one from the Silesian Museum in Katowice were studied.
The main contribution to the broader analysis of the artist’s painting technique was
a work from the Katowice collection entitled Genre Scene in the Countryside. The following
techniques were used to conduct the research: IR, P-XRE, MA-XRE, X-ray, SEM-EDX,
FTIR. Thanks to these studies, the palette of pigments that Tetmajer could have used
was determined. The following pigments were identified: lead white, cadmium yellow,
Neapolitan yellow, strontium yellow, cinnabar, cobalt blue, Prussian blue, ultramarine,
chrome green, ochre, umber and bone black. Moreover, the results of the imaging studies
revealed the artist's working method. Tetmajer often changed the composition of his
paintings, applying paint in multiple layers with locally thicker and lighter impastos.

Keywords
Wtodzimierz Tetmajer, technique and technology, pigments, research, P-XRF, MA-XRE,
X-ray, SEM-EDX, FTIR

WLODZIMIERZ TETMAJER (1861-1923) BYL NIEZWYKLE BARWNA POSTACIA I JEDNYM Z WAZNIEJSZYCH
artystow okresu Mlodej Polski, w ktérym przenikaly si¢ nurty realizmu, naturalizmu, symbolizmu
i impresjonizmu. Zyciem i twérczo$cig malarza zajmowali sie w przesztoéci Halina Cekalska-
-Zborowska (1969)", Jozef Duzyk (1972)?, Leokadia Pospiechowa (1974)3, ks. Jozef Andrzej Nowo-
bilski (1994*, 1998°) czy Magdalena Czapska-Michalik (2007)¢. Do wzmozZenia zainteresowania
tworczoscia artysty doszlo w 2023 roku, w setna rocznice jego $mierci, co wigzalo si¢ z ustanowie-
niem przez Senat Rzeczypospolitej Polskiej roku 2023 Rokiem Wlodzimierza Przerwy-Tetmajera’.
Obchody te uswietnilo wiele inicjatyw, w tym najistotniejsze wydarzenie — pierwsza tak duza
monograficzna wystawa prac artysty w Muzeum Krakowa®.

Malarstwo sztalugowe, obok malarstwa $ciennego, stanowi znaczng cze$¢ tworczosci Wlo-
dzimierza Tetmajera, jednak dotychczas nie zostato ono poddane interdyscyplinarnym badaniom
fizykochemicznym, ktore pozwolilyby okresli¢ uzywane przez niego pigmenty i przyblizylyby
sposob pracy tego artysty. Takie badania zostaly podjete dopiero w 2022 roku na Wydziale

' H. Cekalska-Zborowska, Wies w malarstwie i rysunku naszych artystow, Warszawa 1969.

2 J. Duzyk, Stawa, panie Wlodzimierzu. Opowies¢ o Wlodzimierzu Tetmajerze, Warszawa 1972.
3 L. Po$piechowa, Twérczos¢ literacka Wlodzimierza Tetmajera, Wroctaw 1974.

4 J.A. Nowobilski, Sakralne malarstwo Scienne Wlodzimierza Tetmajera, Krakow 1994.

5 J.A. Nowobilski, Wlodzimierz Tetmajer (1861-1923), Krakéw 1998.

6 M. Czapska-Michalik, Wiodzimierz Tetmajer (1862-1923), Warszawa 2007.

7 Uchwala Senatu Rzeczypospolitej Polskiej z dnia 29 listopada 2022 r. o ustanowieniu roku 2023 Rokiem
Wrtodzimierza Przerwy-Tetmajera, M.P. 2022, poz. 1182.

8 M. Marek, P. Hapanowicz, Wlodzimierz Tetmajer. Sita barw i temperamentu, Krakow 2023.
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I Scena rodzajowa na wsi, stan przed konserwacja. Fot. P. Gasior

Genre Scene in the Countryside, before conservation. Photo: P. Gasior

Konserwagcji i Restauracji Dziet Sztuki Akademii Sztuk Pieknych im. Jana Matejki w Krakowie’
oraz w 2023 roku na Uniwersytecie Mikotaja Kopernika w Toruniu'.

Punktem wyjscia do wykonania szerszych analiz na krakowskim wydziale konserwacji byly
badania i konserwacja obrazu Scena rodzajowa na wsi (1889, pt6tno) ze zbioréw Muzeum Slaskie-
go w Katowicach (il. 1)". Badaniom zostato poddanych takze siedem innych obrazéw Tetmajera
z Muzeum Krakowa: Anna Tetmajerowa z dziecmi (okolo 1900, ptétno), Choinka/Podlazniczka
(1900, ptétno), Portret Walerii Soleckiej-Blotnickiej (1860-1889) (niedatowany, paleta drewniana),
Zniwa (okoto 1900, szkic, tektura), Aniofowie u Piasta (po 18962, ptétno), Portret Zony (niedato-
wany, ptétno) oraz Kopanie ziemniakow (niedatowany, pl6tno). Badania wymienionych obrazéw
postuzyly do ustalenia warsztatu malarskiego Wlodzimierza Tetmajera'?.

9 Przywotane w artykule analizy badawcze zostaly wykonane w ramach pracy magisterskiej Anny Litwin:
A. Litwin, Konserwacja i restauracja obrazu Wlodzimierza Tetmajera ,,Scena rodzajowa na wsi” z 1889 roku
z Muzeum Slgskiego w Katowicach. Préba ustalenia palety malarskiej artysty oraz usuwanie masy emulsyjnej
z odwrocia obrazu przy uzyciu nanokompozytowego organozelu pNIPA-LAP, praca magisterska, promotor:
dr hab. Anna Sekowska, prof. ASP, Akademia Sztuk Pieknych im. Jana Matejki, Krakow 2023.

10 'W 2023 roku na Uniwersytecie Mikotaja Kopernika w Toruniu zostata obroniona praca magisterska Ka-
roliny Migdat Badania techniki i technologii malarstwa Wlodzimierza Tetmajera na tle tworczosci malarzy
kregu krakowskiego w Polsce przetomu XIX i XX wieku, napisana pod kierunkiem prof. dr. hab. Dariusza
Markowskiego. W pracy przedstawiono miedzy innymi badania czterech obrazéw artysty, zestawionych
dodatkowo z warsztatem malarskim corki Tetmajera, Jadwigi Tetmajer-NaimsKkiej.

Po konsultacjach z Martg Marek z Muzeum Krakowa okazalo sie, ze obraz ten nosit pierwotnie tytut Znad
Wisty i byl jednym ze znaczacych wezesnych dziet Wlodzimierza Tetmajera, powstalym pod wplywem
Aleksandra Gierymskiego.

12 Nie zachowaly si¢ stosowane przez Wlodzimierza Tetmajera materialy, takie jak farby czy pedzle. W trakcie
interpretacji wynikow poréwnywano je z warsztatami innych artystow tworzacych w tym czasie na naszych
ziemiach, w szczegdlnosci Jana Matejki, Aleksandra Gierymskiego, Henryka Siemiradzkiego, Jacka Mal-
czewskiego, Jozefa Pankiewicza i Wojciecha Weissa.
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Cechy malarstwa Wtodzimierza Tetmajera

Tworczos¢ malarska Wlodzimierza Tetmajera to przede wszystkim malarstwo sztalugowe — glow-
nie obrazy na pldtnie z przedstawieniem scen rodzajowych i pejzazami, w ktérych najwazniejsza
role gra zazwyczaj portretowana wspolczesna artyscie ludnos¢ wiejska w réznych okolicznosciach
zycia. Charakterystycznymi motywami w malarstwie Tetmajera byly wesela i weselne orszaki,
tance, obrzedy, $wieta (Boze Narodzenie, Wielkanoc) oraz tradycje §wigteczne'®. Niezaleznie od
tematu ukazanego na obrazie w jego pracach wyraznie odznaczaja sie ,[...] prostota i prawda,
ogromna werwa rysunku, bajeczna sila koloru, kapitalna harmonia kompozycji i uktad figur”.

Obrazy Tetmajera w jego dojrzalej fazie malarskiej, w okresie najwigkszych osiagnie¢ ar-
tystycznych, a tym samym w momencie ustalenia si¢ w pelni jego stylu - czyli od 1895 roku —
cechuje stosunkowo ciasno ujeta kompozycja z przyblizong perspektywa. Tetmajer malowal czesto
obrazy pottorametrowe'® z kompozycja horyzontalng; obrazy wertykalne pojawialy sie gtéwnie
w pozniejszym okresie jego tworczosci. Artysta stosowal zazwyczaj lokalne, jednolicie nasycone
plamy barwne z do$¢ ograniczonej palety. Uzywal Zzywych i intensywnych koloréw, w szczegdlnosci
czerwieni, bigkitow czy zdkcieni, ktore pelnily funkcje miejscowych mocniejszych akcentéw na
chlodniejszym, przewaznie zielonym lub brazowym tle'é.

Tetmajer wykorzystywal dwie zasadnicze gamy kolorystyczne: jasne i barwne oraz ciemne
i nastrojowe, ktore wystepowaly w nielicznych nokturnach'. Weczesna paleta artysty, obejmujaca
okres monachijski, pod wptywem Aleksandra Gierymskiego odznaczata sie ciemniejsza tonacja
z ,sosami monachijskimi”'®. W obrazach Tetmajera byty wowczas obecne ziemiste barwy, ktore
charakteryzowaly takze wczesng palete barbizonczykéw'. Natomiast od momentu zwigzania sie
z Bronowicami, po $lubie z Anng Mikotajczykéwna w 1890 roku, malarz ,na przy¢émiong palete
szkoly monachijskiej” nakladal ,,blaski nieba i storica wsi podkrakowskiej?°. Jego pedzel cechuja
miegkko$¢ i zroéznicowanie faktury malarskiej. Kontur jest zawsze ptynny, a nie sztywny i mocny,
chociaz w pozniejszym okresie twdrczosci zaznaczal sie¢ wyrazniej. Mozna réwniez zauwazyc¢, ze
Tetmajer tworzyt w dwoch konwencjach: realistycznej i uproszczonej?'. Kulminacyjna faza jego
maniery artystycznej przypadia na pierwsze dziesieciolecie XX wieku?2.

Metodyka badan

Podczas wspomnianych na wstepie badan twoérczosci Wlodzimierza Tetmajera wszystkie obrazy
zostaly najpierw poddane analizie wizualnej w $wietle widzialnym i ultrafioletowym, co pozwolilo
oceni¢ ich stan zachowania oraz okresli¢ obszar wystepowania pierwotnej warstwy malarskiej bez

13 H. Cekalska-Zborowska, Wies w malarstwie i rysunku..., op. cit., s. 313

14 J. Czernecki, Wlodzimierz Tetmajer — artysta malarz - literat - polityk - mysliwy i mily towarzysz, Krakow
1952-1953, 8. 28.
Wymiar ten przewija si¢ wielokrotnie w listach Wlodzimierza Tetmajera do bliskich, na przyktad: ,,Przygo-

@

towalem [...] do obrazka [...], duzego na pottora metra” (z listu do Konstantego Gorskiego z jesieni 1884
roku) czy ,[...] w tych dniach ptétno diugie na pottora metra, szerokie na jeden, opatrzone w jednym rogu
mym nazwiskiem [...]” (z listu do Konstantego Gorskiego z 8 stycznia 1886 roku). Za: J. Duzyk, Stawa,

panie Wlodzimierzu..., op. cit., s. 69—71. Artysta tworzyl takze obrazy o znacznie wigkszych i znacznie
mniejszych wymiarach.

16 M. Czapska-Michalik, Wiodzimierz Tetmajer..., op. cit., s. 79.

7 E Klein, Wstgp [w:] J. Czernecki, Wlodzimierz Tetmajer..., op. cit., s. 14.

18 Aleksander Gierymski w tamtym czasie ulegal modzie na Stimmung (nastrojowo$¢) i malowat nastrojowe
obrazy z jednolitym ogélnym tonem barwnym. Zob. E. Dolezyniska-Sewerniak, Materiaty malarskie i tech-
nika w obrazach olejnych Aleksandra Gierymskiego, Torun 2010, s. 21.

9 A. Dulewicz, Barbizoticzycy [hasto w:] Stownik sztuki francuskiej, Warszawa 1986, s. 34-35.
20 A. Waskowski, Wstep [w:] J. Czernecki, Wlodzimierz Tetmajer..., op. cit., s. 18.

21 M. Czapska-Michalik, Wiodzimierz Tetmajer..., op. cit., s. 62, 69.

22 T. Dobrowolski, Malarstwo polskie 1764-1964, wyd. 2, Wroctaw 1968, s. 292.
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retuszy konserwatorskich?®. Obraz Scena rodzajowa na wsi zostal poddany najwiekszej liczbie
badan i stanowil gléwny punkt odniesienia dla pozostalych prac malarza. W przypadku tego
obrazu na samym poczatku zostaly wykonane fotografie w $wietle widzialnym (rozproszonym
i bocznym) oraz fotografie luminescencji indukowanej ultrafioletem (UV-fluorescenciji) i fotografie
w bliskiej podczerwieni (IR). Wszystkie one postuzyly gtéwnie do okreslenia stanu zachowania
obrazu oraz do zobrazowania wystepowania wernikséw na powierzchni malarskiej, a w przypad-
ku podczerwieni — w niektorych miejscach rysunku?. Nastepnie wykonano rentgenogramy?®
oraz makroskany fluorescencji rentgenowskiej (MA-XRF)?¢. Obydwa te badania wykorzystano
réwniez do okreslenia stanu zachowania obrazu i do ujawnienia autorskich zmian w kompozycji,
a w przypadku MA-XRF - ponadto do ustalenia obszaru wystepowania wybranych pierwiastkéw.
Aby wstepnie okresli¢ obecnos¢ wigkszej liczby pierwiastkéw w warstwie malarskiej, przeprowa-
dzono badanie przeno$nym spektrometrem P-XRE Wyniki postuzyly tez jako punkt odniesienia
do badan innych obrazéw Tetmajera?’. Nastepnie pobrano probki do wykonania przekrojow
poprzecznych, a takze do obserwacji pod mikroskopem optycznym i poddania badaniu skanin-
gowym mikroskopem elektronowym z mikrosonda rentgenowska (SEM-EDX)?®, co pozwolito
potwierdzi¢ wystepowanie konkretnych pigmentéw w danych warstwach malarskich. Badaniem
dopelniajagcym byla analiza wystepujacych spoiw metodg FTIR? oraz analiza mikrochemiczna
pobranych probek (pigmentéw proszkowych i wiokien plotna).

W przypadku pieciu innych obrazéw (Anna Tetmajerowa z dziecmi, Choinka/Podlazniczka,
Portret Walerii Soleckiej-Blotnickiej, Zniwa oraz Aniolowie u Piasta) przeprowadzono badanie
przeno$nym spektrometrem fluorescencji rentgenowskiej, natomiast w przypadku dwdch obra-
20w (Portret Zony i Kopanie ziemniakow) wykonano rentgenogramy i makroskany fluorescencji
rentgenowskiej.

Wyniki badan
Scena rodzajowa na wsi

W przypadku obrazu Scena rodzajowa na wsi badanie FTIR potwierdzilo zastosowanie przez
Wtodzimierza Tetmajera farb opartych na spoiwie olejnym zmieszanych z medium zywicznym.
Na przekroju poprzecznym probki pobranej przez wszystkie warstwy technologiczne (il. 2) wida¢
sposob powstawania obrazu. Ptétno Iniane o splocie panama (il. 3) ma prawdopodobnie przeklejenie
skrobiowo-glutynowe lub skrobiowo-kazeinowe i zostalo pokryte w calosci fabryczng zaprawa
olejng z wypelniaczem w postaci bieli cynkowej z domieszka bieli otowiowej, gipsu, pigmentu

23 Szczegolowe wyniki badan: A. Litwin, Aneks badawczy pracy magisterskiej, promotor: dr hab. Anna Sekow-
ska, prof. ASP, Akademia Sztuk Pieknych im. Jana Matejki, Krakow 2023.

2 Fotografie w $wiatlach analitycznych wykonat Pawel Gasior.

2
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Rentgenogramy zostaly wykonane z uzyciem przeno$nego systemu radiografii cyfrowej Dix-Ray, zrod-
fem promieniowania byla przenoéna lampa RTG typu Ultra 100. Badanie wykonaly dr Maria Goryl
i mgr inz. Anna Mikotajska.

26 Pomiar skladu pierwiastkowego zostal dokonany za pomoca makroskanera fluorescencji rentgenowskiej
M6 Jetstream firmy Bruker. Pomiaréw dokonata dr Maria Goryl.

27 Pomiary zostaly dokonane za pomocg przeno$nego spektrometru fluorescencji rentgenowskiej
Tracer III SD firmy Bruker, wyposazonego w lampe rentgenowska z anoda rodowg oraz detektor SDD.
Pomiaréw dokonali mgr Anna Litwin i dr Michat Plotek.

28 Badanie sktadu chemicznego odbyto si¢ przy uzyciu przystawki EDX (IXRF Systems) do mikroskopu
elektronowego SEM (Jeol 5500 LV). Badanie wykonata dr Maria Goryl.

29 Widmo FTIR zarejestrowano na spektrometrze FT-IR Alpha firmy Bruker, z jednoodbiciows, 45-stopnio-
wa przystawka ATR, a w pomiarach wykorzystano detektor DTGS. Pomiaréw dokonali dr Michal Plotek
i dr Lucja Rodzik-Czatka.

Analize mikrochemiczng przeprowadzila dr Lucja Rodzik-Czalka. Identyfikacje widkien ptétna obrazu
Scena rodzajowa na wsi przeprowadzita mgr Kamila Zielinska. Interpretacji wszystkich wynikéw dokonata
mgr Anna Litwin w konsultacji z pozostatymi autorami artykutu.

3
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Fotografia mikroskopowa przekroju poprzecznego probki pobranej z obrazu.
Od dotu widoczne: ptotno, zaprawa, biate podmalowanie i dwie czerwonobrazowe
warstwy malarskie. Fot. A. Litwin

Microscopic photograph of a cross-section of a sample taken from the painting.
Visible from the bottom up: canvas, mortar, white underpainting and two red-brown
layers of paint. Photo: A. Litwin

Makrofotografia obrzeza podobrazia ptdciennego z zaprawa. Fot. A. Litwin

Macro photograph of the edge of a canvas support with mortar. Photo: A. Litwin

zelazowego (ochry) oraz czerni roélinnej®'. Przed przystagpieniem do prac Tetmajer czesciowo
pokryt plétno jeszcze jedng warstwa bialego nieréwnomiernego podmalowania olejnego z bielg
olowiowg, ktdrej uzyl w wybranych miejscach jako podkladu pod warstwe malarska (wydaje sig,
ze w obszarze nieba, jasnych partii zabudowan i bardzo cienko, nieréwnomiernie w partii trawy,
a czyste fragmenty pldtna z samg zaprawg pozostawil miedzy innymi w obrebie postaci).

Nastepnie lub rownoczesnie Tetmajer farbg olejng z czernig naniést wstepny zarys kompo-
zycji i rozmiescil w niej figury. W badaniu SEM-EDX stwierdzono wystepowanie w tym miejscu
duzych ilosci fosforu, co wskazuje na uzycie czerni kostnej. Rysunek jest zauwazalny w $wietle
widzialnym (il. 4a), jednak najlepiej uwidocznit sie w bliskiej podczerwieni (il. 4b). Jest on delikatny
i precyzyjny, ale znajduje si¢ nieznacznie ponizej finalnie namalowanych rak, co sugeruje drobna
zmiang kompozycji. Do wykonania rysunkowych zarysow artysta wykorzystywal takze czerwony
pigment - cynober, ktéry ujawnit sie¢ na makroskanach MA-XRF (il. 6b). Rysunek u Tetmajera
przybiera ro6zng forme - od szkicowego ogolnego zarysu pod warstwa malarska, przez wplecenie
w kompozycje, po malarskie podkreslenie ksztaltu figur.

Jednocze$nie Tetmajer wykonal szerokie podmalowanie biekitem kobaltowym (il. 7). Zie-
lenie zaréwno na drzewach, jak i na trawie malowal nieréwnomiernymi owalnymi plamami
(il. 8b) przy uzyciu gtéwnie zieleni i z61cieni chromowych zmieszanych z blekitem kobaltowym,
blekitem pruskim i ultramaryng. Takie polaczenie zdlcieni z az trzema réznymi biekitami jest
zauwazalne w wielu obszarach malarskich (il. 9). By¢ moze postacie artysta namalowal na juz
wykonanej trawie i zabudowaniach (a na pewno zrobit tak w przypadku postaci kobiecej w ka-
peluszu i postaci z ciemnoblekitng chustg na ramionach - il. 10). W partii figur juz na warstwie

31 Ze wzgledu na brak mozliwosci wyodrebnienia osobnej warstwy przeklejenia na przekrojach poprzecznych
nie da si¢ jednoznacznie stwierdzi¢ sktadu przeklejenia ani rodzaju wystepujacej zaprawy (moga to by¢ row-
niez przeklejenie glutynowe oraz zaprawa emulsyjna — olejno-klejowa z dodatkiem skrobi w postaci kleju
badz maki). Wyniki uzyskane z badania FTIR oraz SEM-EDX zinterpretowano na podstawie opracowan
dotyczacych XIX-wiecznych zapraw w literaturze i dostepnych prac badawczych.
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a) Fragment obrazu w swietle widzialnym.
Strzatki wskazuja charakterystyczny
rysunek - przeswitujacy spod wierzchniej
warstwy malarskiej oraz wykonany na
niej. Fot. P. Gasior

b) Fotografiaw podczerwieni (IR).
Widoczna korekta szerokoscirak postaci.
Fot.P. Gasior

a) Fragment of the painting in visible light.
The arrows point to the characteristic
drawing - visible through the top layer of
the painting and on it. Photo: P Gasior
b)Infrared (IR) photography. Visible cor-
rection of the width of the figure's hands.
Photo: P. Gasior

Fotografia mikroskopowa przekroju
poprzecznego z biatego obszaru koszuli
zaznaczonego czerwong kropkg nail. 4a.
Fot. A. Litwin

Microscape photograph of a cross-section
from the white area of the shirt markedin
Fig. 4a. Photo: A. Litwin

a) Fragment obrazu w swietle widzialnym.
Fot.P. Gasior

b) Mapa rozktadu pierwiastka rteci -
obszar wystepowania czerwonego
cynobru zastosowanego przez artyste do
wykonania zarysu postaci i namalowania
czerwonej chusty najej gtowie. W poczat-
kowej fazie powstawania obrazu kobieta
trzymata w rekach kwiaty. Wyk. M. Goryl

a) Fragment of the painting in visible light.
Photo: P. Gasior

b)Map showing the distribution of mer-
cury - the area of red cinnabar used by
the artist to outline the figure and paint
aredscarf onher head. In the first version
of the painting, the woman held flowers in
her hands. Author: M. Goryl
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malarskiej wykonal ponownie rysunek — tym razem detali, takich jak rece i dlonie. Uzyl do tego
znowu farby olejnej z czernig kostng i ochra.

Tetmajer malowal wielowarstwowo, miejscami impastowo i laserunkowo. Grubsze warstwy
malarskie wystepuja w partiach jasnych, szczegdlnie na niebie, natomiast zielen trawy jest malowana
bardzo cienko. Wszystkie zidentyfikowane na obrazie pigmenty zostaly przedstawione w tab. 1.
Skomplikowania budowy technologicznej obrazu dowodzi analiza bialej warstwy malarskiej
z koszuli kobiety po lewej stronie kompozycji. Cho¢ mogtoby si¢ wydawa¢, ze wystepuje tutaj
tylko biel ofowiowa, to facznie obecnych jest az dziewig¢ warstw malarskich (il. 5). Na zaprawie

Mapa rozktadu pierwiastka kobaltu - obszar wystepowania btekitu kobaltowego (potwierdzo-

ny w SEM-EDX). Widoczne szerokie podmalowanie kompozycji malarskiej, w szczegélnosci tta.
Wyk. M. Goryl

Map showing the distribution of cobalt - the area of cobalt blue (confirmed by SEM-EDX). Vis-
ible extensive underpainting of the composition, especially in the background. Author: M. Goryl

8 a) Fragment obrazu w swietle widzialnym. Fot. P. Gasior
b) Fragment mapy rozktadu pierwiastka chromu - obszar wystepowania zieleni i zétcieni chro-
mowych. Widoczne ptaskie pociagniecia owalnie zakonczonym pedzlem. Wyk. M. Goryl

a) Fragment of the painting in visible light. Photo: P Gasior
b) Detail of the map showing the distribution of chromium - the area of chromium greens and
yellows. Visible flat strokes with an oval brush. Authar: M. Goryl
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Fotografia mikroskopowa probek pobranych z obszaru dachu domu. W badaniu SEM-EDX
zostaty zidentyfikowane az trzy rozne btekity: btekit pruski (a), btekit kobaltowy (b) i ultra-
maryna (c). Fot. A. Litwin

Microscope image of samples taken from the roof of the house. Three different blues were
identified by SEM-EDX: Prussian blue (a), cobalt blue (b) and ultramarine (c). Photo: A. Litwin

Fragmenty mapy rozktadu pierwiastka otowiu - obszar wystepowania miedzy innymi bieli
otowiowej. Widoczne postacie namalowane na juz skoriczonym tle: postac po skrajnie pra-
wej stronie w kapeluszu (a) i postac trzymajaca w rece kosz (b). Wyk. M. Goryl

Detail of the map showing the distribution of lead - area of the occurrence of lead white,
andothers. Visible figures painted on a finished background: a figure on the far right wear-
ing ahat (a) and a figure holding a basket (b). Author: M. Goryl

z bieli cynkowej podbarwionej pigmentem zelazowym Tetmajer wykonal rysunek farba olejna
z czerni kostnej zmieszanej z biela otowiowa oraz bielg cynkowg i bezposrednio na nim malo-
wal wielowarstwowo.

Niezwykle ciekawym aspektem s3 zmiany autorskie w kompozycji malarskiej, ktére uwidocz-
nily sie na rentgenogramie i makroskanach fluorescencji rentgenowskiej — w szczego6lnosci na
mapie rozktadu pierwiastkow rteci i ofowiu. Pierwotnie Tetmajer namalowal jeszcze kilka innych
postaci, ale na pdzniejszym etapie pracy zdecydowat si¢ je zamalowac¢. Po lewej stronie blizej dolnej
krawedzi kompozycji umiescil dwie siedzace postacie (il. 11), w srodkowej czesci obrazu znajdo-
wala si¢ prawdopodobnie posta¢ dziecka (il. 12), a po prawej stronie artysta by¢ moze planowat
namalowac jeszcze jaka$ figure mezczyzny wymachujaca reka (il. 13). Ponadto uwidocznily sie
tez drobniejsze zmiany, takie jak korekta wysokosci ogrodzenia czy zabudowan (il. 14).
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Zamalowane przez artyste dwie siedzace postacie

a) Fragment obrazu w swietle widzialnym. Fot. P. Gasior

b) Mapa rozktadu pierwiastka otowiu - obszar wystepowania miedzy innymi bieli otowiowej. Wyk. M. Goryl
) Mapa rozktadu pierwiastka rteci - obszar wystepowania czerwonego cynobru. Wyk. M. Goryl

d) Fotografia mikroskopowa przekroju poprzecznego z obszaru czerwonej chusty postaci. Fot. A. Litwin

Two seated figures overpainted by the artist

a) Fragment of the painting in visible light. Photo: P Ggsior

b)Map showing the distribution of lead - area of the occurrence of lead white. Photo: M. Goryl
c)Map showing the distribution of mercury - area of the occurrence of red cinnabar. Author: M. Goryl
d)Microscope photograph of a cross section fromthe area of red cinnabar. Phota: A. Litwin

Na obrazie prawdopodobnie uwidoczniona zostata postac siedzgcego, bawigcego sie dziecka
a) Fotografia w Swietle widzialnym. Fot. P. Gasior
b) Rentgenogram. Wyk. A. Mikotajska

The picture probably shows the figure of a seated child at play
a) Photograph invisible light. Photo: P Gasior
b) X-ray. Author: A. Mikotajska
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Zarysy postaciz wyciggnietareka
a) Fotografia w swietle widzialnym.
Fot.P. Gasior

b) Mapa rozktadu pierwiastka rteci.
Wyk. M. Goryl

Outline of a figure with an outstretched arm
a) Photograph invisible light.

Photo: P. Gasior

b) Map showing the distribution of mercury.
Author: M. Goryl

Zmiana wysokosci zabudowan

a) Fotografia w swietle widzialnym.
Fot. P. Gasior

b) Rentgenogram. Wyk. A. Mikotajska
) Mapa rozktadu pierwiastka otowiu.
Wyk. M. Goryl

Change inthe height of the buildings

a) Photographinvisible light.

Photo: P. Gasior

b) X-ray. Author: A Mikotajska

) Map showing the distribution of lead.
Author: M. Goryl
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Obszar z sygnatura

a) W swietle widzialnym.
Fot.P. Gasior

b) W luminescencji induko-
wanej ultrafioletem (UV).
Fot.P. Gasior

c) Fragment mapy rozktadu
pierwiastka rteci(czerwonego
cynobru). Wyk. M. Goryl

Areawith the signature

a) Invisible light.

Photo: P Gasior

b) Inultraviolet (UV) induced
luminescence. Photo: P. Gasior
¢) Details of a map showing the
distribution of mercury (red
cinnabar). Author: M. Goryl

Na catoéci lica obrazu wystepuje werniks, jednak ze wzgledu na to, ze obraz zostal w przesztosci
poddany réznym konserwacjom, werniks ten nie jest pierwotny. Niewykluczone, ze pierwotny
zachowal si¢ w obrebie sygnatury (il. 15b), ktérg wyraznie wida¢ na mapie rozmieszczenia rteci
(il. 15¢). W badaniu FTIR zidentyfikowano w nim obecno$¢ zywicy. Nie wiadomo, czy Tetmajer
werniksowal swoje prace, mozliwe, ze zabieg ten wykonywal dopiero przed samymi wystawami.

Tab.1. Pigmenty zidentyfikowane na obrazie Scena rodzajowa na wsi

Metoda
SEM- Mikroanaliza .
Kolor MA-XRF P-XRF _EDX chermiczna Pigmenty
Pierwiastki
Biel Pb, Zn Pb, Zn Pb, Zn Pbe 2PbCOB-Pb(OH.)2 - biel o’rOWl’owa (dominuje)
Zn0 - biel cynkowa (ladowo)
Pb,(Sb0,), - zétcieri neapolitariska
SrCrO, - zotcien strontowa
_n AL o)
Pb, Sb, BaCrO, Z.OI+CI.EI’} barytowa (?)
Fe St Pb, Sb, CdS - zétcier kadmowa
, o, el . ) o
étcien Cr Fe Ba Ba, Cr Sr,Cr,Cd, | Pb*(zdtte czastki), ZnCr0,-4Zn(0H), zo%cte.nlcynkowa
cd.Sn Fe,Ca,S, Fe3 Fe,0,xH,0 - ochry zotte
Z‘n ' Zn Fe(OH),.CaS0, - zétcier marsowa (?)
barwnik organiczny osadzony na substracie
bedacym zwiazkiem cyny (?), np. zétcien
indyjska
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Braz

Fe, Cu

Fe, Mn,
Ca, Al Si

Fe, Mn,
Ca, Al Si,
Cu

Fe +Mn-umbry
Fe+Mn0, lubMn,0, - brunat manganowy (?)
Cu,0 - brunat miedziowy
C+(CaC0, ALO, Si0,) - braz van Dycka (?)

Btekit

Co, Fe, Cu

Co,Na,
Al Si, Fe,
Cu,Mn,
Sn

Co,Na,
Al Si, S,
Fe, Cu, Cl

Co?, Cu*, Fe¥

CoO-ALO, - btekit kobaltowy
Fe,[Fe(CN)],xH,0 - btekit pruski
NaAlSi0,5, - ultramaryna
Cu - btekit miedziowy
(NH,),Mn,(P.0 ), - btekit manganowy (?)
barwnik organiczny osadzony na substracie
bedacym zwigzkiem cyny i chloru (?),
np. indygo

Zielen

K, Cu

Ba, Sr, Cr, Co,

Ba, Sr, Cr

Sr, Cr, Na,

Al Si, S,
Co, Fe,
As, K

Cr3

mieszanina zotcieni z btekitami: zétcieni
chromowej/strontowe;j i btekitu kobaltowego/
ultramaryny/btekitu pruskiego (cynober
zielony [7])

Na, AL, Si, S - ultramaryna zielona
Cr,0, - chromoksyd zielony
Cr,0,2H,0 - chromoksyd ognisty (viridian)
Co0 +Zn0 - zielen kobaltowa (?)
K[(ALFe>),(Fe Mg)|(AISi, Si,)0, (OH), - ziemia
zielona (?)

Cu - zieler miedziowa (?)

Czerwien

Hg, Fe, Pb

Hg, Fe,
Pb, Sn

Hg, Fe,
Pb

Hg*

HgS - cynober
Fe 0, - czerwienie zelazowe
Pb,0, - minia
barwnik organiczny osadzony na substracie
bedacym zwigzkiem cyny (?), np. kraplak

Fiolet

Co

Co

Co, As

Co0-As,0, - fiolet kobaltowy (?)

Czern

K, Ca

K, Ca

PCa

Ca,y(PO,), (OH), + C - czern kostna
K+Ca-czernroslinna (?)

*Znak 2" oznacza niepewnos¢ co do wystepowania danego pigmentu.

Anna Tetmajerowa z dzie¢mi, Choinka/Podlazniczka,

Portret Walerii Soleckiej-Blotnickiej, Zniwa oraz Aniotowie u Piasta

W przypadku zaréwno obrazu Scena rodzajowa na wsi, jak i siedmiu obrazéw ze zbioréw Muzeum
Krakowa zidentyfikowanym farbom towarzyszyly w wiekszosci glinokrzemiany, ktore wchodzity
w sklad wypelniaczy, takie jak kaolin. Niewykluczone, Ze wykryty na obrazach wapn i na niektd-
rych z nich cynk takze pelnity taka funkcje, wchodzac w sktad kredy i bieli cynkowej w gotowych
farbach, tak samo jak bar w bieli barytowej. W badaniu P-XRF w kilku obszarach wykryta zostala
réwniez cyna, co moze wskazywac na uzycie barwnika organicznego osadzonego na substracie
bedacym zwigzkiem cyny, takiego jak zoélcien indyjska lub kraplak32.

32 Jdentyfikacja barwnikéw organicznych na podstawie analizy w: O. Ottowska, Identyfikacja naturalnych
organicznych substancji barwigcych obecnych w historycznych farbach i tekstyliach, praca doktorska, pro-
motor: dr hab. M. Sliwka—KasZyr'lska, Politechnika Gdanska, Gdansk 2018; S. Svorova-Pawelkowicz,
K. Zalewska, Réznorodnos¢ artystyczna Jana Matejki na podstawie badat fizykochemicznych obrazow
»Rejtan. Upadek Polski” (1866) i ,Batory pod Pskowem” (1872), ,Opuscula Musealia” 2015, nr 23, s. 128,
doi: 10.4467/20843852.0M.15.011.5389, dostep: 22.06.2023; M. Wachowiak, M. Sawczak, Nieinwazyj-
na metoda identyfikacji pigmentéw in situ — badania przenosnym spektroskopem XRF obrazéw olejnych
Jozefa Pankiewicza, ,,Acta Universitatis Nicolai Copernici. Zabytkoznawstwo i Konserwatorstwo” 2010,
t. 39,8. 19.
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Z bieli najczesciej wystepowata biel olowiowa, ktora zostata wykryta na kazdym obrazie,
a w dalszej kolejnosci biel cynkowa, obecna na trzech obrazach (Portret Walerii Soleckiej-Blotnic-
kiej, Zniwa i Aniolowie u Piasta). Biel barytowa badz barytowa i cynkowa (lub litopon), petnigca
zapewne funkcje wypelniacza w farbach albo zaprawie, wystepuje na kazdym obrazie. Jedynie
w przypadku Zniw biel cynkowa jest gtéwna bielg zastosowang przez artyste, a biel otowiowa
zostala uzyta §ladowo (lub jest domieszka do bieli cynkowej). Na tym samym obrazie oraz na
Aniolach u Piasta zidentyfikowano takze tytan. O ile w przypadku Zniw moze on si¢ pokrywacé
z sygnatami od baru, o tyle na tym drugim obrazie sygnat od tytanu jest bardzo wyrazny i niewy-
kluczone, ze zostala tam uzyta biel tytanowa w osobnej farbie. Sugeruje to pdzniejsze powstanie
obrazu?®. Bar wystepujacy samodzielnie bez cynku wykryto na obrazach Anna Tetmajerowa
z dziecmi i Choinka/Podlazniczka. Na tym pierwszym stanowi on przede wszystkim wypelniacz
nie tylko w farbach, lecz takze w zaprawie. Oprocz baru zidentyfikowano w niej duze iloci bieli
ofowiowej i prawdopodobnie kredy (lub gipsu) oraz pigmenty zelazowe. Zatem w wyniku jedynie
badania P-XRF mozna z calg pewnoscia stwierdzi¢ obecnos¢ w palecie malarskiej Wiodzimierza
Tetmajera glownie bieli olowiowej oraz nieco rzadziej wystepujacej, ale nieraz dominujacej bieli
cynkowej. Wykryta biel barytowa lub litopon pelnily zas u malarza jedynie funkcje nosnika pig-
mentéw i wypelniacza w zaprawie.

Z z6lcieni wykryto: z6lcien kadmowg, zokcien chromowa, w tym strontows, zolcien cynkowa
oraz z6lcien neapolitaniska. Obecno$¢ znacznych ilosci zelaza w zéttougrowych obszarach warstw
malarskich pozwala stwierdzi¢ wystepowanie takze z6ttych pigmentdw zelazowych, w tym ochr.
Ponadto przy zelazie na trzech obrazach wystepowal mangan, co wskazywatoby na mozliwo$¢ uzycia
réwniez umbr. Zdkcien chromowa zostala zidentyfikowana na wszystkich obrazach, strontowa -
na trzech (Anna Tetmajerowa z dzie¢mi, Zniwa, Aniotowie u Piasta), a neapolitanska - tylko na
palecie z Portretem Walerii Soleckiej-Btotnickiej (w przypadku Aniofow u Piasta, jesli wystepuje,
to sladowo). Wykryty mangan moze §wiadczy¢ o obecnosci nie tylko wspomnianych umbr, lecz
takze brunatu manganowego. Niewykluczone, ze na Choince/ Podtazniczce i Zniwach wystepuje
tez braz van Dycka, na co wskazuje mocny sygnal od wapnia w obszarze ciemnobrazowe;j farby.

Najczestsza czerwienig jest cynober, obecny na kazdym z obrazéw. Na palecie z portretem
prawdopodobnie wystepuje takze minia. By¢ moze na badanych obrazach obecna jest tez czer-
wien zelazowa, ale nigdzie nie udalo si¢ jej zidentyfikowac wprost ze wzgledu na zbyt staby sygnatl
pochodzacy od zelaza w tych obszarach (szczegélnie w stosunku do sygnatu rteci z cynobru).
W czerwonych obszarach w Choince/ Podtazniczce i palecie z portretem wykryto tez niewielkie
sygnaty od kadmu - zapewne s3 to domieszki zétcieni kadmowej do cynobru (ktérego sygnat
rteci jest zawsze najsilniejszy), a nie czerwieni kadmowej3.

Z zieleni zidentyfikowano zielenie miedziowe, zielenie chromowe, zielen szwajnfurcka lub
zielen Scheelego oraz by¢ moze zielen kobaltowa. Zielen miedziowa i chromowa wystepuja na
wszystkich obrazach. W tym badaniu nie da si¢ okresli¢, jakie dokladnie sg to zielenie, by¢ moze
wystepuja tutaj chromoksyd ognisty i zielony. Zielen szwajnfurcka lub zielenn Scheelego zostata
wykryta tylko na jednym obrazie — Choince/Podtazniczce. Nie mozna wykluczy¢ tez obecnosci
zieleni kobaltowej na palecie z portretem.

33 Badanie nalezaloby uzupelni¢ o analiz¢ SEM-EDX probki pobranej z obrazu. Biel tytanowa zaczela by¢
stosowana na szersza skale dopiero okoto 1920 roku - zob. P. Rudniewski et al., Pigmenty. Analiza mikro-
chemiczna i instrumentalna, Warszawa 20138, s. 81. Jesli rzeczywiscie zostala uzyta pierwotnie jako osobna
farba na obrazie Aniolowie u Piasta, oznaczaloby to, ze powstal on nie po 1896 roku, lecz miedzy 1920
a 1923 rokiem. Tytan wykrywany jest tez czasami przy pigmentach zelazowych pochodzenia naturalnego -
zob. D. Sarkowicz, Warsztat malarski Henryka Siemiradzkiego (1843-1902), ze szczegblnym uwzglednieniem
palety i techniki malarskiej stosowanych przez artyste, praca doktorska, promotor: dr hab. M. Lempart-
-Geratowska, prof. ASP, Akademia Sztuk Pieknych im. Jana Matejki, Krakéw 2019, s. 223.

34 Jezeli w przyszlych badaniach fizykochemicznych potwierdzona zostalaby jednak obecno$¢ czerwieni
kadmowej, to oba obrazy mozna by datowa¢ na okres po 1910/1919 roku - zob. I. Fiedler, M. Bayard, Cad-
mium Yellows, Oranges and Reds [w:] Artists’ Pigments. A Handbook of Their History and Characteristics,
R.L. Feller (ed.), t. 1, Washington 1986, s. 80.
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Najczesciej wystepujacymi pigmentami biekitnymi sg biekit pruski (stwierdzony na wszyst-
kich obrazach) oraz biekit kobaltowy lub ceruleum (Anna Tetmajerowa z dzie¢mi, Portret Walerii
Soleckiej-Blotnickiej, Zniwa). Oprdcz nich prawdopodobnie zostat uzyty jeszcze blekit miedziowy,
ktorego sygnat udalo sie wyraznie zaobserwowac w obszarze biekitu na obrazie Anna Tetmajero-
wa z dziecmi i palecie z portretem. Nie mozna takze wykluczy¢ obecnosci ultramaryny, ktérej co
prawda w tym badaniu nie udalo si¢ zidentyfikowac, ale ktérej Tetmajer uzywat.

Wykryty potas sugeruje potencjalng obecnos¢ czerni rodlinnej oraz ziemi zielonej w analo-
gicznych obszarach kolorystycznych. Potas moze jednak towarzyszy¢ naturalnie innym pigmen-
tom, takim jak zoéfcien cynkowa. Stwierdzona zostala takze cyna w obszarach zélcieni (Choinka/
Podlazniczka, Portret Walerii Soleckiej-Blotnickiej, Aniotowie u Piasta), czerwieni (Portret Walerii
Soleckiej-Blotnickiej, Aniotowie u Piasta) i zieleni (Choinka/Podlazniczka). By¢ moze stanowi ona
substrat dla barwnikéw organicznych, odpowiednio: zélcieni indyjskiej, kraplaku i zielonego laku.

Kopanie ziemniakéw i Portret Zony

Dzigki badaniu MA-XRF udalo si¢ zobrazowac rozmieszczenie poszczegélnych pierwiastkow
w obrebie skanowanego obszaru na dwdch innych obrazach Wlodzimierza Tetmajera. Badanie
pozwolito zidentyfikowa¢ na nich biel olowiowa, cynober, zélcien chromows i zielen chromo-
wa oraz pigmenty Zelazowe, takie jak ochry. Ponadto na obrazie Portret Zony zidentyfikowano
zielen szwajnfurcka lub zielen Scheelego, a niewykluczone jest takze uzycie zieleni miedziowej
lub blekitu miedziowego (ale wystepowanie miedzi prawie catkowicie pokrywa si¢ z wystepo-
waniem arsenu, co sugeruje jednak te dwie zielenie). Natomiast na obrazie Kopanie ziemniakow
stwierdzono obecnos¢ blekitu kobaltowego lub ceruleum (il. 16b) oraz pigmentéw Zelazowych
zawierajgcych mangan — umbry i/lub brunatu manganowego (il. 16¢, 16d). W z61tych obszarach
malarskich wystepuje rowniez cynk w partiach pokrywajacych si¢ z chromem, co moze oznaczaé
uzycie z6lcieni cynkowej — nie mozna jednak wykluczy¢ takze obecnosci samej bieli cynkowej
(il. 16e, 16f). Stabiej zauwazalne jest rozmieszczenie wapnia, ale jego obecnos¢ stwierdzono bardziej
w brazowych partiach ziemi, co sugeruje uzycie na przyktad brazu van Dycka lub zoéicieni marsowe;.

Na obydwu obrazach ujawnily si¢ rowniez zmiany autorskie w kompozycji malarskiej. Szcze-
gélnie interesujace sa etapy pracy artysty uwidocznione w portrecie Zony. Na rentgenogramie
pod wierzchnig warstwa malarska ukazala si¢ postac¢ kobieca - namalowana jako pierwsza, nieco
bokiem i znacznie wigksza, w spddnicy i czepcu, ujeta do wysokosci ponizej bioder i jak si¢ wy-
daje, w zasadzie skonczona przez artyste. Natomiast mapy rozkladu pierwiastkéw uwidocznily
jeszcze jedna figure kobiecg — tym razem umieszczona odwrotnie: do géry nogami, takze wigksza
niz ta obserwowana wierzchnia i prawdopodobnie juz niedokonczong (il. 17f). Zatem Tetmajer
najpierw wykonat skoniczony portret swojej zony (il. 17a), nastgpnie, by¢ moze ze wzgledu na zbyt
duza posta¢, odwroécit obraz i zaczat malowac j3 na nowo, lecz jej nie dokonczyt (il. 17b), po czym
znow odwrocil ptotno i wykonat portret, ktéry obserwujemy obecnie (il. 17¢). Prawdopodobnie,
na co wskazuja mapy rozkladu pierwiastkow, Tetmajer na pierwszy obraz nanidst warstwe farby
olejnej z bieli otowiowej, ktéra zakryla kompozycje. Druga posta¢ - wykonana na odwréconym
pldtnie — nie byla juz przez niego zamalowywana zadng jednolitg warstwg i kolejna kompozycje
malowal bezposrednio na niej, dlatego jest ona calkiem dobrze widoczna w $wietle widzialnym.
Ciekawe wydaje sie rowniez zastosowanie przez Tetmajera zieleni szwajnfurckiej lub zieleni
Scheelego wokdt pierwszych dwdch postaci (il. 17d). Natomiast na makroskanach wykonanych
od odwrocia uwidocznit si¢ napis drukowanymi literami ,,Hanka”, zakryty obecnie plétnem
dublazowym (il. 17e). Na tych makroskanach wida¢ tez wyraznie, ze pierwsza postacig byta ta
ukonczona i wigkszych rozmiaréw.

Z kolei na rentgenogramie obrazu Kopanie ziemniakéw mozna zaobserwowac niewielka
postac po lewej stronie, ujeta z profilu, oraz by¢ moze szkicowe podmalowanie drzew (il. 18b).
W badaniu MA-XRF ujawnily sie takze inne postacie kobiece po lewej stronie — wida¢ jedna
kobiete w czerwonej chuscie na glowie oraz fragmenty czerwonych spddnic (il. 18¢c). Wszystkie
one zostaly autorsko zamalowane brazowougrowa warstwa farby.
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Obraz Kopanie ziemniakdw

a) Fotografia w swietle widzialnym. Fot. P. Gasior

b-f) Mapy rozktadu pierwiastkdw: kobaltu (b), zelaza (c), manganu (d), chromu (e),
cynku (f). Wyk. M. Goryl

Painting Digging Potatoes

a) Photograph taken invisible light. Photo: P Gasior

b-f)Maps showing the distribution of cobalt (b), iron (c), manganese (d), chromium (e),
zinc (f). Author: M. Goryl
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Obraz Portret Zzony

a) Rentgenogram. Wyk. M. Goryl

b) Mapa rozktadu pierwiastka otowiu. Wyk. M. Goryl

c) Fotografia w swietle widzialnym. Fot. P. Gasior

d-f) Mapy rozktadu pierwiastkdéw: chromu i arsenu natozone na rentgenogram (d),
rteci - pomiar od odwrocia (e), rteci - pomiar od lica (f). Wyk. M. Goryl

Painting Portrait of Wife

a) X-ray. Author: M. Goryl

b) Map showing the distribution of lead. Author: M. Goryl

c)Photographinvisible light. Photo: P Gasior

d-f) Maps showing the distribution of chromium and arsenic superimposed on the
radiograph (d), mercury - measurement from the back (e), mercury - measurement
fromthe front (f). Author: M. Goryl
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Obraz Kopanie ziemniakdéw

a) Fotografia w swietle widzial-
nym. Fot. P. Gasior

b) Rentgenogram.

Wyk. M. Goryl

c) Maparozktadu pierwiastka
rteci. Wyk. M. Goryl

Painting: Digging Potatoes

a) Photograph taken invisible
light. Photo: P Gasior

b) X-ray. Author: M. Goryl
¢)Map showing the
distribution of mercury.
Author: M. Goryl

Podsumowanie

Dzigki przeprowadzonym badaniom mozna zauwazy¢, ze wczesna paleta malarska Wlodzimierza
Tetmajera (Scena rodzajowa na wsi, Portret Walerii Soleckiej-Blotnickiej) zawierala jako gtéwny
bialy pigment biel olowiowa, a biel cynkowa wystepowata sladowo. Dopiero w pdzniejszej twor-
czosci malarza (Anna Tetmajerowa z dzie¢mi, Choinka/Podlazniczka, Zniwa, Portret Zony, Kopanie
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ziemniakow) mozna zaobserwowac uzycie zieleni szwajnfurckiej lub zieleni Scheelego i czestsze
zastosowanie bieli cynkowej jako gtéwnego biatego pigmentu.

Artysta czesto uzyskiwal zielenie z mieszaniny zo6lcieni z biekitami, w szczegdlnosci z6lcieni
strontowej, kadmowej i neapolitanskiej z biekitem kobaltowym, ultramaryna i blekitem pruskim.
W mieszaninie z innymi farbami uzywat takze zieleni chromowej, w tym zapewne viridianu
i chromoksydu zielonego. Tetmajerowi nieodlgcznie towarzyszyt na palecie cynober, uzupelniany
minig i czerwieniami zelazowymi, a w polaczeniu z bielg otowiows i blekitami malarz uzyski-
wal zaréwno roze, jak i fiolety. Na jego obrazach zawsze byly obecne pigmenty ziemne, takie
jak ochry i umbry. By¢ moze w mieszaninie koloréw wykorzystywal takze brunat manganowy,
zielen kobaltows, cynober zielony, fiolet kobaltowy i niewykluczone, Ze braz van Dycka, jednak
ze wzgledu na specyfike wykonanych badan nie udato si¢ jednoznacznie potwierdzi¢ obecnosci
tych pigmentéw. Do poszczegdlnych farb, by zmieni¢ ich odcien i tonacje, Tetmajer dodawat tez
czern kostng i roélinng. Wydaje si¢ réwniez, ze jezeli artysta uzywal ziemi zielonej, to nie byta
ona nigdy pigmentem dominujacym, a by¢ moze nawet w ogdle jej nie stosowat (na przekrojach
poprzecznych probek pobranych z obrazu ze sceng rodzajowa nie znaleziono ani jednej warstwy
ze znaczacy przewaga pierwiastkow wchodzacych w sklad ziemi zielonej, by méc jednoznacznie
stwierdzi¢ jej obecnos¢, a poniewaz oprocz zelaza sg to gléwnie pierwiastki lekkie, takie jak po-
tas, magnez, glin czy krzem, nie zidentyfikowano ich tez za pomoca metody P-XRF). Wszystkie
pigmenty stosowane przez artyste zostaly wymienione w tab. 2.

Wtodzimierz Tetmajer nie uzywat czystych koloréw prosto z tuby — wrecz przeciwnie, mieszal
ze sobg wiele farb, by uzyskac¢ finalng wersje oczekiwanej barwy. Znamienne dla tworczosci tego
artysty jest budowanie obrazéw przez nakladanie wielu warstw réznych koloréw zmieszanych ze
soba, jak sie wydaje, juz na palecie. Podmalowania i kolejne warstwy malarskie na poszczegdlnych
etapach pracy nad kompozycja Tetmajer pozostawial do przeschnigcia i raczej nie malowal mokre
w mokre, co jest widoczne na przekrojach poprzecznych probek pobranych z obrazu Scena rodza-
jowa na wsi. Artysta czgsto nanosil zarysy kompozycji otéwkiem lub farba olejna z czernig kostna
i cynobrem. W realizacjach malarskich Tetmajera funkcje rysunkowe spelniajg tez pojedyncze
podkreslenia konturéw wykonane farba, zazwyczaj w odcieniach brazu lub czerni. W pracach
bardziej szkicowych, na przyktad w Zniwach, otéwkowe fragmenty stanowig integralng catos¢
z warstwa malarska. Artysta malowal niejednolicie: w partiach ciemniejszych i chlodniejszych
nakladat farbe cieniej i czasami laserunkowo, a w obszarach jasnych i zywych koloréw — impastowo
i fakturalnie. Warstwy malarskie budowane s3 obszarami i plamami barwnymi.

Tetmajer czgsto zmieniat uklad kompozycji na swoich obrazach, przemalowujac je, jednak
zachowywal przy tym gtéwny zamyst i temat. Takie zjawisko tworzenia kompozycji od nowa na
juz zamalowanym pldtnie (jak w przypadku Portretu Zony) bylo podyktowane zapewne wzgle-
dami finansowymi - pozwalalo unikna¢ kupowania nowego podobrazia. Mniejsze ingerencje
autorskie wynikaly ze zmian koncepcyjnych i checi uzyskania jak najlepszego odbioru obrazu,
w tym poprawnych proporcji postaci czy elementdw architektury.

Tab. 2. Wszystkie pigmenty zidentyfikowane w trakcie badar obrazéw Wtodzimierza Tetmajera

Kolor Pigmenty stosowane przez Wtodzimierza Tetmajera

2PbCO,Pb(OH), - biel otowiowa

Biel Zn0 - biel cynkowa
PbCrO4 - z6tcien chromowa
SrCrO4 - z6tcien strontowa
CdS - Zotcien kadmowa
étcien Pb.(Sb0,), - zétcier neapolitariska

ZnCr0,-4Zn(0H), - zétcien cynkowa
Fe,0,xH,0 - ochry zétte
Fe(OH),CaS0, - zétcier marsowa (?)*
barwnik organiczny osadzony na substracie cyny (?), np. zotcien indyjska
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Btekit

CoO-ALO, - btekit kobaltowy
Fe,[Fe(CN)J,xH,0 - btekit pruski
Na Al;Si;0,5, - ultramaryna
Cu - btekit miedziowy
Co0xSn0, - ceruleum (?)
(NH,),Mn,(P,0,), - btekit manganowy (?)
barwnik organiczny osadzony na substracie cyny (?), np. indygo

Zielen

Cr,0, - chromoksyd zielony
Cr,0,2H,0 - chromoksyd ognisty (viridian)
3Cu(As0,),Cu(CH,CO0H), - zielet szwajnfurcka / CuHASO, - zielen Scheelego
Cu - zielen miedziowa
Na, AL, Si, S - ultramaryna zielona
Co0+Zn0 - zielen kobaltowa (?)
K[(ALFelll)(Fell, Mg](AISi, Si,)0,(OH), - ziemia zielona (?)
barwnik organiczny osadzony na substracie cyny (?), np. lazur zielony

Czerwien

HgS - cynober
Fe,0, - czerwienie zelazowe
Pb,0, - minia
barwnik organiczny osadzony na substracie cyny (?), np. kraplak

Braz

Fe +Mn-umbry
Fe +MnO, lubMn,0, - brunat manganowy (?)
C+(CaC0, ALO, Si0,) - braz van Dycka (?)

Czern

Ca,(PO,), (OH), + C - czerfi kostna
K+ Ca-czernroslinna

*Znak 2" oznacza niepewnos¢ co do wystepowania danego pigmentu.

Dzieki wykonanym interdyscyplinarnym badaniom fizykochemicznym na wybranych

obrazach Wtodzimierza Tetmajera zidentyfikowane zostaly pigmenty nieorganiczne, a wyko-
rzystanie roznych, dopelniajacych si¢ metod badawczych pozwolilo precyzyjniej okresli¢ rodzaj
tych pigmentéw. Udalo sie tez ustali¢ sposob pracy artysty oraz technike nakladania przez niego
farb i ich mieszania.

Podziekowania

Pragniemy podziekowa¢ Marcie Marek i Ewelinie Radeckiej (Muzeum Krakowa) oraz Annie Ucieklak (Muzeum Slaskie w Kato-
wicach) za wspotprace i umozliwienie realizacji badan nad obrazami Wtodzimierza Tetmajera.
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zbiorowej Hodegetrie krakowskie. Jest laureatka kilku nagréd i cztonkinig Zwiazku Polskich Artystow Plastykdw.

Dr Hab. Anna Sekowska, ASP Professor

Graduate of the Department of Conservation and Restoration of Works of Art at the Academy of Fine Arts in Krakéw
and the Institute of Art History at the Jagiellonian University. Professor at the Academy of Fine Arts in the Studio for
the Conservation and Restoration of Canvas Paintings, of which she is the Director, and in the Studio for the Transfer
and Delamination of Easel Paintings. Author of several publications, including Szesnastowieczny portret Zygmunta
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Abstract

The article presents the main results of the study of burial sites of the 2nd half of the
1st — early 2nd millennium in the upper reaches of the Vilija River in the north-western
part of Belarus, which was carried out in the years 2012-2021. This region is well known
in the literature, since targeted archaeological research began there in the middle of
the 19th century. The close attention of several generations of researchers to the burial
antiquities of the Upper Vilija Region was largely due to the geographical position of
the region, located on the border of the Slavic and Baltic worlds.

The main objectives of the research described in this article were: 1) study,
systematization and publication of the most complete reporting documentation and
materials of excavations of barrow cemeteries in the Upper Vilija Region, carried out in
previous years; 2) verification of debatable points in the interpretation of topography,
chronology and features of the burial rite of individual burial sites by conducting new

Faculty of Archaeology, University of Warsaw
ORCID: 0000-0002-0660-7298

e-mail: m.plavinski@uw.edu.pl

Faculty of Archaeology, University of Warsaw
ORCID: 0000-0003-2106-1382

e-mail: v.tarasevich@student.uw.edu.pl

Faculty of Archaeology, University of Warsaw
ORCID: 0000-0002-2408-0637
e-mail: v.makouskaya@uw.edu.pl

233


mailto:m.plavinski@uw.edu.pl

Ochrona Zabytkow | 2024, nr 2 ARCHAEOLOGY

field archaeological research; 3) popularization of knowledge about the burial sites of
the Upper Vilija Region. In the course of this work, a research team led by the authors
carried out a study of the burial sites Natiry I, Natry II, Kastyki, Hury and Kamena-1. As
aresult of the research, it became possible to establish a periodization of the burial rites
of the population of this region and to distinguish three periods in its development. An
important element of the work was also the dissemination of knowledge about barrow
cemeteries to a wide audience.

Keywords
Upper Vilija region, barrow cemetery, flat cemetery, cremation, inhumation

Abstrakt

Artykut przedstawia gtéwne wyniki badan cmentarzysk z drugiej polowy I - poczatku
IT tysiaclecia w gérnym biegu Wilii na péinocnym zachodzie Biatorusi, przeprowadzonych
w latach 2012-2021. Region ten jest dobrze znany w literaturze, poniewaz ukierunkowa-
ne badania archeologiczne rozpoczely sie tam w potowie XIX wieku. Skupienie uwagi
kilku pokolen badaczy na obiektach pogrzebowych w regionie Gérnej Wilii wynikalo
w duzej mierze z polozenia geograficznego regionu, znajdujacego si¢ na granicy swiata
stowianskiego i baltyckiego.

Gléwnymi celami opisanych w artykule badan byty: 1) opracowanie, usystematy-
zowanie i publikacja jak najpelniejszej dokumentacji sprawozdawczej oraz materiatéw
z wykopalisk prowadzonych na cmentarzyskach kurhanowych w regionie Gérnej Wilii
w poprzednich latach; 2) weryfikacja spornych kwestii w interpretacji topografii, chro-
nologii i cech obrzadku pogrzebowego na poszczegdlnych cmentarzyskach poprzez
przeprowadzenie nowych terenowych badan archeologicznych; 3) popularyzacja wiedzy
o cmentarzyskach kurhanowych w regionie Goérnej Wilii. W ramach tych prac zesp6t ba-
dawczy kierowany przez autoréw przeprowadzit wykopaliska na cmentarzyskach Nawry I,
Nawry II, Kostyki, Gory i Kamien-1. W wyniku badan udato si¢ dokona¢ periodyzacji
obrzadku pogrzebowego ludnosci tego regionu i wydzieli¢ trzy okresy w jego rozwoju.
Waznym elementem prac badaczy bylo tez upowszechnienie wiedzy o cmentarzyskach
kurhanowych wsréd szerokiego grona odbiorcow.

Stowa kluczowe
region gornej Wilii, cmentarzysko kurhanowe, cmentarzysko ptaskie, obrzadek cialopalny,
obrzadek szkieletowy

IN THE YEARS 2012-2021 A RESEARCH TEAM LED BY THE AUTHORS WAS ENGAGED IN THE STUDY
of burial sites of the 2nd half of the 1st — early 2nd millennium in the upper reaches of the Vilija
River in the north-western part of Belarus (Fig. 1). This region is well known in the literature,
since targeted archaeological research began here in the middle of the 19th century. In fact, “The
Vilija and its banks’ (Wilja i jej brzegi) (Fig. 2) became one of the regions where the formation of
Belarusian, Polish and Lithuanian archaeology began.! In the second half of the nineteenth and
the beginning of the twentieth centuries, excavations of burial sites in this region were carried
out by the brothers Eustachy Tyszkiewicz (1814-1873) and Konstanty Tyszkiewicz (1806-1868),
Adam Kirkor (1818-1886), Fiodor Pokrovsky (1855-1903), Helena Cehak-Hotubowiczowa (1902—
1979), Wtodzimierz Holubowicz (1908-1962), Aliaksiej Mitrafanaii (1912-1988), Yury Drahun
(1926-2001), Ida Ciuryna (born in1937), Jaraslati Zviaruha (1928-2011), Liudmila Du¢yc (1950),
V. Valiancin Kaziej (born in 1959), Hieorhi Stychati (1927-2018), Valiancin Rabcevi¢ (1934-2008)
and Aliaksandr Plavinski (1952-2019).2

1 K. Tyszkiewicz, Wilija i jej brzegi: pod wzgledem hydrograficznym, historycznym, archeologicznym i etnogra-
ficznym, Dresden 1871.

2 A.V. Vojtehovi¢, Pogrebal’nyj obrad naselenid Polockoj zemli v X-XII vv., Minsk 2019, pp. 6-12; M. Plavinski,
Slavianskija pachavalnyja pomniki Vierchniaha Pavillia epochi Siaredniaviecéa: materyjaly i dasliedavanni,
Minsk 2022, pp. 4-7.
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Upper Vilija Region burial sites, ex-
cavations of which were carried out
during 2012-2021 (1 - the complex of
archaeological sites of Natliry; 2 - the
complex of archaeological sites of
Kastyki; 3 - the complex of archaeo-
logical sites Hury; 4 - the Kamena-1
necropolis). Drawing: M. Plavinski

Cmentarzyskaw regionie gornej
Wilii, na ktorych przeprowadzono
wykopaliska w latach 2012-2021

(1~ kompleks stanowisk archeo-
logicznych Nawry, 2 - kompleks
stanowisk archeologicznych

w Kostykach; 3 - kompleks stanawisk
archeologicznych Gory; 4 - nekro-
poliaKamien-1). Rys. M. Plavinski

The close attention of several generations of researchers to the burial antiquities of the Upper
Vilija region was largely due to its geographical location on the border between the Slavic and
Baltic worlds. The contours of this borderland were finalized at the end of the 1st and the begin-
ning of the 2nd millennium, when the western part of the Upper Vilija region was inhabited by
the population of the Eastern Lithuanian Barrow Culture - the Lithuanias of the written sources,?
and the region of the upper Vilija was occupied by the population of the Smolensk-Polack Long
Barrow Culture, which is reliably identified with the annalistic Slavic Kryvicy association® in
Eastern European archaeology today.

It was the border character of this region that attracted most researchers in the twentieth
century, who sought to resolve the question of the ethnicity of the people who left their burial
sites here.

3 L. Kurila, ‘Lietuviy etniné riba rytuose IX-XII a. (1. Archeologijus duomenys) Lietuvos archeologija 2005,
vol. 27, pav. 12; L. Kurila, ‘East Lithuanian Barrows — Burial in the Cradle of Lithuanian Tribes’, in: G. Za-
biela, Z. Baubonis, E. Marcinkevic¢iaté (ed.), A Hundred Years of Archaeological Discoveries in Lithuania,
Vilnius 2016, p. 199.

~

M. Plavinski, ‘U posukach novych pohliadati na historyju kryvic¢oti Bielaruskaha Padzvinnia, Bielaruski
histarycny casopis 2020, Ne 5, pp. 12-18. It is obvious that such a direct correlation between the ethnonyms
mentioned in early medieval written sources and archaeological cultures is tentative. However, this approach
to the ethnic identification of these archaeological cultures is currently the most widespread in present day
Slavic and Baltic archaeology. The discussion of its correctness is the subject of a separate extensive study,
far beyond the scope of this publication. For this reason, we will allow ourselves to use these definitions,
fully aware of the extent of their conventions and drawing attention to them for the reader.
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CIABAHCKIA NAXABAJIbHBIA NOMHIKI
BEPXHAA NABIJUIA
anoxi CAP3MHABEYYA:
MAT3PbIANbI | DACIIELABAHHI

Title page of the book Wilija i jej brzegi(Viliya and its Shores) by Konstanty Tyszkiewicz
(Dresden187)

Stronatytutowa ksigzki Wilija i jej brzegiKonstantego Tyszkiewicza (Drezno1871)

3 Cover of the book Komplieks archiealahicnych pomnikali Kastyki i viarcholjach
Vilii(The Complex of Archaeological Sites Kastyki in the Upper Reaches of Vilija)
by M. Plavinskiand M. Latyshava (Stsiapanava) (Minsk 2019)

Oktadka ksigzki Komplieks archiealahicnych pomnikati Kastyki & viarcholjach Vilii
[Kompleks stanowisk archeologicznych Kostyki w gornym biegu Wilii] M. Plavinskiego
M. Latyshavej (Stsiapanavej) (Mifsk 2019)

4 Cover of the book Slavianskija pachavalnyja pomniki Vierchniaha Pavillia epochi Siared-
niavie¢a: materyjaly i dasliedavanni(Medieval Period Slavic Funeral Monuments of the
Upper Vilija Region: Materials and Research) by M. Plavinski (Minsk 2022)

Oktadka ksigzki Slavianskija pachavalnyja pomnniki Vierchniaha Pavillia epochi Siarednia-
viecta: materyjaly i dasliedavanni [Sredniowieczne stowianskie cmentarzyska z regionu
garnej Wilii. Materiaty i studia] M. Plavinskiego (Minsk 2022)

At the same time, in spite of the considerable number of excavations carried out in the Upper
Vilija region, the materials remained poorly published for a long time, which in practice meant
that new generations of archaeologists could not reliably verify the results of their predecessors’
research.

The listed factors have determined the main areas of research on the burial antiquities of the
Upper Vilija region which we conducted in the years 2012-2021, namely:

o study, systematization and the most complete publication of the reporting documentation
and materials of the excavations of barrow cemeteries in the Upper Vilija region carried
out in previous years;

« verification of controversial points in the interpretation of the topography, chronology
and features of the burial rites of individual cemeteries by conducting new archaeologi-
cal fieldwork;

« popularization of the knowledge about the burial sites of the Upper Vilija region in order
to increase the effectiveness of measures for their protection and to improve their use in
the field of educational tourism.
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Grave goods of the Smolensk-Polack Long Barrows Culture barrow cemeteries Milty |
and Il (A - Milty |, barrow 1; B~ Milty |, barrow 2; C - Milty |, barrow 4; D - Milty |, barrow
13; E - Milty I, barrow 1; F - Milty I, barrow 2). Drawing: M. Plavinski. Photo: M. Latyshava

Wyposazenie grobowe cmentarzyska kurhanowego smolensko-potockiej kultury
kurhanow dtugich Milty [ 11 (A = Milty |, kurhan1; B = Milty |, kurhan 2; C = Milty |, kurhan 4;
D - Milty |, kurhan13; E = Milty Il kurhan 1;F = Milty Il kurhan 2). Rys. M. Plavinski.

Fot. M. Latyshava

Publication of excavation materials from previous years

One of the most important tasks in the study of the medieval burial sites in the Upper Vilija
region was the scientific processing, systematization and publication of the materials from the
excavations carried out in the second half of the twentieth century, as a significant part of the
information on the excavations carried out in this region by a number of researchers remained
unpublished or only partially and selectively published. The main difficulty of this work was the
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Milty | barrow cemetery,
barrow 4. Reconstruction
of the funeral attire.
Drawing: V. Tarasevich

Cmentarzysko kurha-
nowe Milty |, kurhan 4.
Rekonstrukcja stroju

pogrzebowego.

Rys. V. Tarasevich

g

very state of the sources - the fieldwork reports stored in the Fund of Archaeological Scientific
Documentation of the Central Scientific Archives of the National Academy of Sciences of Belarus,
and the collections from excavations.

Existing fieldwork reports on investigations carried out in the Upper Vilija region in the
1950s — 1980s are often characterized by their extreme ‘brevity, or are not accompanied by graphic
and photographic documentation. The lack of clear standards for the preparation of fieldwork
reports often meant that researchers were unable to include in their texts a description of the
stratigraphy of trenches, individual artefacts or their entire categories (especially mass materials),
etc. As a result, it is often extremely difficult to form a clear idea of the nature and results of the
work carried out on the basis of the available reports drawn up in the years following the Second
World War, especially if these results were subsequently unpublished, as was often the case.

In such circumstances, the only source that allows us to assess, at least to some extent, the
nature and results of the research is often the collections of finds that have been made. In this
case, however, there are often many difficulties. In many cases archaeological the collections were
transferred to museums for storage many years after they were excavated, which can lead to partial
loss or mixing of collections, as well as confusion. In addition, collections from excavations at
the same site have often been divided among different museums, which has not helped to ensure
their security. Finally, in many museums, both central and regional, there has long been a negative
attitude towards the conservation of archaeological collections, especially those that do not have an
obvious exhibition value, which has led to further mixing of materials and their numerous losses.

All these factors indicate that a significant part of the collections from the excavations carried
out on medieval burial sites are now partially lost, partially mixed. Reconstructing their original
composition, and selecting grave goods of the individual burial complexes from the whole range
of finds often requires long-term, concentrated work and comparing a wealth of information
from fieldwork reports, data available in museum records and surviving collections. Without
such research it is impossible to adequately assess the source potential of the excavated material
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Milty Il barrow cemetery (1 - plan of the cemetery, taken by A. Plavin-
skiin19g3; 2 - LiDAR image of the cemetery, scanning and processing
by A. Sazonau in 2022)

Cmentarzysko kurhanowe Milty Il (1 - plan cmentarzyska wykonany
przez A. Plavinskiego w1993 roku; 2 - zobrazowanie LIDAR powierzchni
cmentarzyska, skanowanie i obrobka: A Sazonau, 2022)

of the previous period and, accordingly, to draw conclusions about the chronology of individual
burial complexes and necropolises, to make certain generalizations about the social and ethnic
composition of the groups that left them, as well as to formulate the goals and objectives of new
archaeological fieldwork.

Without going into the details of the work carried out in the second half of the twentieth
century to systematize and often reconstruct the fieldwork documentation and collections from
the excavations of burial sites in the Upper Vilija region, we should mention that it resulted in the
publication of two monographs: The Complex of Archaeological Sites Kastyki in the Upper Reaches
of Vilija (Fig. 3)° and Medieval Period Slavic Funeral Monuments of the Upper Vilija Region: Ma-
terials and Research (Figs. 4-9).6

5 M. Plavinski, M. Stsiapanava, Komplieks archiealahi¢nych pomnikaii Kastyki ti viarchoiijach Vilii, Minsk 2019.

¢ M. Plavinski, Slavianskija pachavalnyja pomniki Vierchniaha Pavillia epochi Siaredniaviecca: materyjaly
i dasliedavanni, Minsk 2022.
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Nahatiki barrow cemetery (1 - plan of
the cemetery, taken by A. Plavinskiin
1991; 2 - LiIDAR image of the cemetery,
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Field studies of burial sites

As a result of the work on the study of archival records and museum collections, we have identified
a number of burial sites that seemed the most promising for further study and new archaeological
excavations. In total, our research team excavated five necropolises from the 2nd half of the 1st -
early 2nd millennium in the Upper Vilija Basin for the period 2012-2021 (Table).

Table. Burial sites of the Upper Vilija Region studied in 2012-2021

Year of excavation Archaeological site | Author of excavations Excavated area
in square metres
2012, 2015-2017 Natiry | Mikalai Plavinski 808
2017-2020 Natiry Il Aliaksandr Plavinski, 733
Mikalai Plavinski,
Viktoryia Tarasevich
2016,2018 Kastyki Mikalai Plavinski 178
2021 Hury Mikalai Plavinski 63
2021 Kamena-1 Viktoryia Makouskaya 42
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Grave goods of the Nahatiki barrow cemetery (A - barrow 2; B - barrow 3;
C-barrow 5; D - barrow 8; E - barrow g; F - barrow 10). Drawing: M. Plavinski.
Photo: M. Latyshava

Wyposazenie grobowe z cmentarzyska kurhanowego w miejscowosci
Nohawki (A - kurhan 2; B - kurhan 3; C - kurhan 5; D - kurhan 8; E - kurhan g;
F -kurhan1o). Rys. M. Plavinski. Fot. M. Latyshava

It should be noted that all the necropolises of the Upper Vilija region were excavated and the
entire area was studied. This excavation technique consists of an in-depth study of a certain area
of the necropolis, including not only the barrows and other visually identifiable objects on the
surface, but also the entire area between the mounds. It is labour-intensive and involves consid-
erably more time to carry out the excavations, but it makes it possible to obtain very interesting
and, at times, important new data.

The archaeological complex of Naiiry (Polish name Nawry, Svatki village council, Miadziel
district, Minsk region), consisting of several necropolises and open settlements, has become the
base for stationary archaeological research (Fig. 10). The barrows near the village of Naiiry have
long been known in the scientific literature. The first significant excavations were carried out
here in 1934 by the expeditions of the Archaeological Museum of the Stefan Batory University in
Vilnius led by H. Cehak-Hotubowiczowa in 1934.7 Originally there were probably three separate
necropolises near the village Natiry.?

7 H. Cehak-Holubowiczowa, ‘Materiat i zagadnienia cmentarzyska kurhanowego koto wsi Nawry w powiecie
postawskim;, Rocznik Archeologiczny 1937, vol. 1.

8 The Naitiry III necropolis, excavated by H. Cehak-Hotubowiczowa in 1934, is not currently recorded in the
modern landscape. In 1934, five barrows were studied in one of which a cremation was found. The remaining
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Complex of archaeological sites
of Naliry, LiDAR image. Scanning
and processing by A. Sazonau
in2022

Kompleks stanowisk archeolo-
gicznych Nawry, zobrazowanie
LiDAR powierzchni. Skanowanie
i opracowanie: A. Sazonau, 2022

Naliry | barrow cemetery (A - part of the plan of the cemetery, taken by H. Cehak-Hotubowiczowa in1934;

B - plan of the cemetery, taken by A. Plavinskiin 1987; C - plan of the cemetery, taken by E. Astapovich in
2012, with additions by M. Plavinski; D - LiDAR image of the cemetery, scanning and processing by A. Sazonau
in2022)

Cmentarzysko kurhanowe Nawry | (A - czes¢ planu cmentarzyska wykonanego przez H. Cehak-Hotubowiczowa
w1934 roku; B - plan cmentarzyska wykonany przez A. Plavinskiego w1987 roku; C - plan cmentarzyska wyko-
nany przez E. Astapovicha w2012 roku, z uzupetnieniami M. Plavinskiego; D - zobrazowanie LIDAR powierzchni
cmentarzyska, skanowanie i opracowanie: A. Sazonaua, 2022)
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Naliry I barrow cemetery, 2 3
weapons from burials (1-4 - after i

H. Cehak-Hotubowiczowa; 5-12 -

drawing by M. Plavinski)

Cmentarzysko kurhanowe Nawry |,
bron z pochowkow (1-4 - za

H. Cehak-Hotubowiczowa; 5-12 - -4
without scale

rys. M. Plavinski)

Natiry I is a barrow cemetery, which originally consisted of at least 117 burial mounds (Fig. 11).
The necropolis was excavated by H. Cehak-Holubowiczowa in 1934 (24 barrows),” A. Plavinski and
V. Rabcevic in 1987 (9 barrows). During 2012 and 2015-2017, 808 square metres were excavated on
the territory of the necropolis and 10 barrows were examined.® Thus, the total number of barrows
studied in Natiry I is 43, or about one third of the probable initial number of burial mounds. The
analysis of the research materials from 1934 and 1987 and the results of our research in 2012 and
2015-2017 allow us to interpret this barrow cemetery as a necropolis of the Slavic population of
the Polack Land, who buried their dead here according to the rite of inhumation throughout the

four barrows did not contain burials H. Cehak-Holubowiczowa, ‘Material i zagadnienia cmentarzyska
kurhanowego koto wsi Nawry w powiecie postawskim, Rocznik Archeologiczny 1937, vol. I, pp. 5, 43. It is
possible that all the barrows that made up this necropolis were explored in 1934.

©

H. Cehak-Holubowiczowa, ‘Material i zagadnienia cmentarzyska kurhanowego koto wsi Nawry w powiecie
postawskim, Rocznik Archeologiczny 1937, vol. I, pp. 5-51.

10 N.A. Plavinskij, ‘Kurgannyj mogil'nik Navry v Verhov’ah Vilii (po materialam raskopok 2012 i 2015 go-
dov); Arheologid i istorid Pskova i Pskovskoj zemli. Seminar imeni akademika V. V. Sedova: Materialy 62-go
zasedanid, Vyp. 32, 2017, pp. 320-340; N. A. Plavinskij, ‘Raskopki kurgannogo nekropol4 Navry I v 2017
godu’, Arheologid i istorid Pskova i Pskovskoj zemli. Seminar imeni akademika V. V. Sedova: Materialy 64-go
zasedanid, Vyp. 34. 2019, pp. 286-299.
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Nalry | barrow cemetery, barrow 77, plan of the burial, grave goods and recon-
struction of the funeral attire (A - drawing by M. Plavinski; B-C - drawing by
M. Latyshava)

Cmentarzysko kurhanowe Nawry |, kurhan 77, plan pochowku, wyposazenie
grobowe irekanstrukeja stroju pogrzebowego (A - rys. M. Plavinski: B-C -
rys.M.Latyshava)

11th — 12th centuries, and possibly a little later (Figs. 12-13). This necropolis probably belonged to
the inhabitants of the local administrative centre, who exercised control over the local population
on the western borderlands of Polack Land.

The Natiry II necropolis consists of at least 13 burial mounds and a flat part (Fig. 10). Its ex-
cavation was first started by A. Plavinski in 2017. In 2017-2020, a total area of 733 square metres
was investigated on the territory of the necropolis and two barrows and 19 objects, which can be
interpreted as flat graves, were studied (Fig. 14).

There are two cultural and chronological horizons in the functioning of the necropolis. The
first, dating to the 3rd quarter of the 1st millennium, includes the two excavated barrows with
cremations (Fig. 15)."

The second cultural and chronological horizon of the necropolis consists of barrowless flat
grave cremation burials, which could be carried out in two ways (Fig. 16) — in mainland pits
(Type I) or on the surface (Type II). Both types of burials can be dated to the 8th — early or 1st half

" A.M. Plavinski, M.A. Plavinski, V.M. Tarasevich, ‘Raskopki niekropalia Natiry II u 2017 hodzie, in:
M.A. Plavinski, V.M. Sidarovich (ed.) Ekspiedycyja praciahlasciu ti Zyccio: zbornik navukovych artykulaii
pamiaci Aliaksandra Plavinskaha, Minsk 2021, pp. 122-141, 152-154; N.A. Plavinskij, V.N. Tarasevich,
‘Predvaritel'nye rezul'taty raskopok nekropold vtoroj poloviny I tys. n.é. Navry II v kontekste izucenid
pogrebalnyh pamatnikov severnyh regionov Respubliki Belarus, Kratkie soobSenid instituta arheologii, Vyp.
263, pp. 319-322; V.N. Tarasevich, V.A. Makouskaya, N.A. Plavinskij, Tssledovania kompleksa arheologi¢eskih
pamatnikov Navry v 2020 godu, “Arheologii i istori4 Pskova i Pskovskoj zemli. Seminar imeni akademika
V. V. Sedova: Materialy 66-go zasedanid’, Vyp. 36, 2021, 5. 272-299.
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Natiry Il necropolis (1-3D
model of the day surface of
the investigated area of the
necropolis with the designation
of pits and tranches of 2017-
2020; 2 - consolidated plan
of the investigated barrows
and flat burials; 3 - plan for
the mutual placement of pits
and tranches of 2017-2020).
Drawing: V. Makouskaya (1),
V. Tarasevich (2-3)

Nekropolia Nawry I
(1= model 3D powierzchni

badanego obszaru nekropolii
7 oznaczeniem sondazy
iwykopow, 2017-2020;

2 - plan badanych kurhanow

i pochowkow ptaskich; 3-plan
rozmieszczenia sondazy
iwykopow, 2017-2020).

Rys. V.Makouskaya (1),

V. Tarasevich (2-3)

of the 11th century and belong to the Smolensk-Polack Long Barrow Culture (Figs. 17-19)."? The
fact that the flat grave cemetery of the Smolensk-Polack Long Barrows Culture was discovered
and a large area studied can be considered as the most important result of the study of the Natry
archaeological complex because, until recently, it was believed that the main form of burial rite
used by this culture was the placement of cremated remains in barrows."

In addition, the results of the excavation of the Natiry II necropolis led to the need for
a detailed study of the reporting documentation of the previous excavations in order to identify

12 N.A. Plavinskij, V.N. Tarasevich, ‘Beskurgannye pogrebenia krivi¢ej po materialam nekropola Navry II
Madel’skogo rajona Minskoj oblasti Respubliki Belarus, Stratum plus 2022 5, pp. 273-301.

3 V.V. Enukov, Rannie étapy formirovanid smolensko-polockih krivicej, Moscow 1990, pp. 13—-47.
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Naliry Il necropolis, barrow 12 (1 - graphic reconstruction of the barrow structure, view from the
southeast; 2 - grave goods from burial1; 3 - reconstruction of the women'’s funeral attire from
burials; 4 - grave goods from burial 2). Drawing: V. Tarasevich (1, 3), M. Plavinski (2, 4)

Nekropolia Nawry Il kurhan 12 (1 - graficzna rekonstrukcja struktury kurhanu, widok od potu-
dniowego wschodu; 2 - wyposazenie grobowe z pochowku 1; 3 - rekonstrukcja kobiecego stroju
pogrzebowego z pochdwku 1; 4 - wyposazenie grobowe z pochdwku 2). Rys. V. Tarasevich (1, 3),
M Plavinski (2, 4)

probable information about such burials. As a result, it was found that a cremation burial had
been excavated outside the barrow on the territory of the Hury archaeological complex. This
archaeological complex consists of an open settlement and a barrow cemetery located near the
former farm of Hury (Polish name Géry, today Locievicy village, Liudvinova municipality, Viliejka
district, Minsk region), on the right bank of the River Serva¢ (the right tributary of the Vilija).
In 1955-1956, 1965 and 1971-1972 the complex of archaeological sites at Hury was studied by
A. Mitrafanat. He concluded that the cemetery consists of two groups - the northern and the
southern, separated by residential and domestic buildings. Originally the area of the farm was
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Natry Il necropolis, two types
of flat burials (A - photos

of burials at the level of

the mainland surface; B -
scheme-example of profiles of
identified burials; C - scheme-
example of reconstructions of
burials inan organic structure;
D - scheme-example of
reconstructions of burials
without an organic structure;
E - conventions:1-sod layer,
2-layer1[alayer of fine-
grained yellow sand - alluvial
formation], 3 - layer 2 [layer

of humus gray sand - ancient
buried soil], 4 - mainland [fine-
grained yellow sand], 5 - burial
spot). Photo and drawing:

V. Tarasevich

Nekropolia Nawry II, dwa

typy pochdwkow ptaskich

(A - zdjecia pochowkow
napoziomie calca;

B - przyktadowy schemat profili
zidentyfikowanych pochowkow;
C - przyktadowy schemat
rekonstrukeji pochowkow

w konstrukcjach z materiatow
organicznych; D - przyktadowy
schemat rekonstrukgji
pochowkaéw bez konstrukcji
zmateriatow oraganicznych;

E - oznaczenia: 1 - warstwa
darni, 2 - warstwa 1 [warstwa
drobnoziarnistego zéttego
piasku - formacja aluwialnal,
3-warstwa 2 [warstwa
szarego piasku prochnicznego
~humus pierwotny], 4 - calec
[drobnoziarnisty zotty piasek],
5 - miejsce pochowku).
Fot.irys. V. Tarasevich
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TYPE | TYPE Il

probably also occupied by burial mounds, which were later completely or partially levelled (Fig.
20). In Hury, A. Mitrafanaii excavated 16 barrows, which he attributed to the Smolensk-Polak Long
Barrow Culture, and a flat grave cremation burial. In addition, it was revealed that the southern
group of barrows occupies the territory of an open settlement, dated to the sth — 6th centuries
and attributed to the Bancarau$¢yna culture.'

In 2021, in the south-eastern part of the settlement, in the southern group of barrows, a trench
of 63 square metres was excavated in order to examine a low mound that we had originally inter-
preted as a barrow (Fig. 21). However, during the excavation it was established that the mound
was of natural origin and consisted of a redeposited cultural layer in which were found materials

14 M. Plavinski, ‘Dasliedavanni komplieksa archiealahi¢nych pomnikati Hury Viliejskaha rajona Minskaj voblasci
1 2021 hodzie, XXXVII Lubelska Konferencja ‘Badania archeologiczne w Polsce srodkowowschodniej,
zachodniej Bialorusi i Ukrainie, 7-8 November 2022, summaries of papers presented, Lublin, 2022, pp. 56-57.
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Nairy Il necropolis, grave goods from the cremation burial (object 6).
Drawing: M. Plavinski

Nekropolia Nawry Il, wyposazenie grobowe z pochdwku ciatopalnego
(obiekt 6). Rys. M. Plavinski

of the late stage of the Hatched Pottery Culture (1st - 1st half of the 3rd century BC), pottery and
artefacts that can be attributed to the antiquity of the Kyiv Culture (3rd - 5th century BC) and
materials of the Bancarati§¢yna Culture (3rd quarter of the 1st millennium AD).

At the same time, in addition to materials that undoubtedly belong to the cultural layer of
the settlement, a significant amount of cremated bones and jewellery was found in the trench
dug in 2021, which can be dated to the 8th - early or 1st half of the 11th century, with traces of
being having been in a fire (in redeposited position). This fact indicates that in the immediate
vicinity of the trench there was originally a cremation burial (burials?) of the Smolensk-Polack
Long Barrow Culture, synchronous with the barrows. Unfortunately, the stratigraphic position of
the cremated bones and grave goods does not allow for a confident interpretation of the original
nature of the cremations, whether the exposed materials came from a flat grave burial (burials?)
or from the neighbouring destroyed barrow (barrows?) of the Smolensk-Polack Long Barrow
Culture. In any case, the barrow cemetery at Hury can be regarded as a necropolis in which flat
grave cremation burials were probably carried out.

Another destroyed flat grave cremation burial was also discovered in 2021 during the ex-
cavation of the Kamena-1 necropolis (Polish name Kamier, Daithinava village council, Viliejka
district, Minsk region). The Kamena-1 necropolis is located on the right bank of the River Vilija
and is distinguished by an extremely complex planigraphy and structure (Fig. 22), since the area
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Natry Il necropolis, grave
goods from the cremation
burial (object 8).

Drawing: M. Plavinski

Nekropolia Nawry I,
wyposazenie grobowe
z pochowku ciato-
palnego (obiekt 8).
Rys. M. Plavinski

of the medieval barrow cemetery was used in early modern and contemporary times as a Tatar
cemetery, known as the Karolin Mizar."® The exact date of its foundation is unknown, but it ex-
isted as early as 1857."¢ The last burials took place in the 1980s. The Mizar was surrounded by an
irregular hexagonal rampart, which covered almost the entire area of the cemetery. The Tartar
burials inside this fence are marked by stone gravestones and stone fences along the perimeter.
They are located both in the space between the barrows and dug into the barrows themselves.
The existence of a mizar on the territory of a barrow cemetery naturally limits the potential
for its archaeological study. The first barrow excavations here were carried out by J. Zviaruha in
1974. He investigated four barrows located outside the perimeter of the Tatar cemetery.'” Three of

15 A. Nester, “Tajny urocisa Karolin, Zizn’ 2017, Ne 3, p. 8.
16 K. Tyszkiewicz, Wilija i jej brzegi: pod wzgledem hydrograficznym, historycznym, archeologicznym
i etnograficznym, Dresden 1871, p. 32.

7 ] H. Zviaruha, ‘Dasliedavanni kurhannych mohilnikaii u viarchotijach Vilii, Materyjaly pa archiealohii
Bielarusi 2001, Ne 3, pp. 175-177.
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Natiry I necropolis, grave goods from the cremation burials (A - object 13; B - object 17). Drawing: M. Plavinski

Nekropolia Nawry Il, wyposazenie grobowe z pochdwkow ciatopalnych (A - obiekt 13; B - obiekt 17). Rys. M. Plavinski

Complex of archaeological sites Hury, LIDAR image of the cemetery. Scanning and processing by A. Sazonau in 2023

Kompleks stanowisk archeologicznych Gory, zobrazowanie LIDAR powierzchni cmentarzyska. Skanowanie i opraco-
wanie: A. Sazonau, 2023
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Complex of archaeological sites Hury, 2021 tranch (A - 3D model of the tranch day sur-
face, view from the southeast; B - 3D model of the tranch mainland surface, view from
the southeast; C - grave goods from the destroyed cremation burial; D - mainland of the
tranch). Drawing: V. Makouskaya (A-B). Drawing and photo: M. Plavinski (C-D)

Kompleks stanowisk archeologicznych Gory, wykop z 2021 roku (A - model 3D powierzchni
wykopu, widok od potudniowego wschodu; B - model 3D calca, widok od potudniowego
wschodu; C - wyposazenie grobowe ze zniszczonego miejsca pochowku ciatopalnego;

D - poziom calca wwykopie). Rys. V. Makauskaya (A-B). Rys. i fot. M. Plavinski (C-D)

the four barrows excavated in 1974 were badly damaged, which made it very difficult to interpret
the materials found during their excavation. Accordingly, the main objectives of the research
carried out in 2021 were to clarify the dating and burial rite of the Kamena-1 barrow cemetery.
During the course of work in 2021, a trench of 42 square metres was dug in the northern part
of the barrow cemetery, the boundaries of which included barrow 5. The burial of a 5-6 year old
child was discovered in the barrow. The inhumation was dated to the 2nd half of the 11th or early
12th century (Fig. 23). In addition, during excavations in the mound of the barrow, re-deposited
cremated bones and fragments of a small handmade vessel were found, which can be dated within
the broad framework of the 2nd half of the 1st millennium BC. Their location suggests that both the
bones and the fragments of the vessel came from the same destroyed, flat grave cremation burial.
Despite the extremely limited scope of excavations in 2021 their results, in combination with
the 1974 excavation material, indicate that at least three chronological horizons can be distinguished
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Kamena-1 necropolis (A - plan of the barrow cemetery, taken by J. Zviaruha in 1974; B - LiDAR image of the
necropolis scanning and processing by A. Sazonau in 2022; C - grave goods from the excavations in1974
drawing by M. Plavinski; D - gravestones of the Tatar cemetery, photo by S. Kureichyk)

Nekropolia Kamien-1(A - plan cmentarzyska kurhanowego wykonany przez J. Zviaruha w1974 roku;
B - zobrazowanie LIDAR powierzchninekropalii, skan i opracowanie- A. Sazonau w 2022 roku; C - wyposazenie
grobowe z wykopalisk w1974 roku, rys. M. Plavinski; D - nagrobki z cmentarza tatarskiego, fot. 5. Kureichyk)

in the functioning of the Kamena-1 necropolis: 1) flat grave cremation cemetery of the 2nd half
of the 1st millennium; 2) barrow cemetery of the 11th-12th centuries; 3) Tatar cemetery of early
modern and contemporary times.'®

Finally, in 2016 and 2018, excavations were carried out at the Kastyki archaeological complex
(Polish name Kostyki, Liudvinova village council, Viliejka district, Minsk region), located on the
right bank of the Vilija. It was in Kastyki that Count K. Tyszkiewicz made his first excavations

18 V.A. Makouskaya, ‘Kurgannyj mogil'nik Kameno-1 v svete novyh issledovanij, in: M.I. Bazin et al. (ed.)
Aktual'nad arheologid 6. Materialy meZdunarodnoj naucnoj konferencii molodyh ucenyh, St Petersburg 2022,
pp- 231-234.
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Kamena-1 necropolis, 2021 tranch (1-11 - grave goods of the inhumation burial; 12 - hand-
made vessel from the destroyed cremation burial). Drawing and photo: V. Makouskaya

Nekropolia Kamieri-1, wykop z 2021 roku (1-11 - wyposazenie grobowe z pochdwku
szkieletowego; 12 - recznie wykanane naczynie ze zniszczonego pochdwku ciatopalnego).
Rys.ifot. V.Makouskaya

during his famous expedition down the Vilija in 1856. He unearthed a barrow here, which was
partially destroyed when the waters of the Vilija washed away the bank but he did not find a burial
or any artefacts." In 1973, J. Zviaruha carried out research in Kastyki and excavated 7 barrows.?

As a result of our excavations in 2016 and 2018, on the territory of the Kastyki archaeological
complex, 178 square metres was explored, which included one barrow (No. 4), a part of one of
the barrows explored in 1973 (No. 5) and a significant area of inter-barrow territory. One of the
most important results of the research was to prove that on the territory of the open settlement,
numbered Kastyki II, there were barrows with burials. The settlement existed for a long time. In
the cultural layer under the barrows, in the space between them, as well as in the newly deposited
cultural layer from which the mounds were built, materials of the late Neolithic and the beginning
of the Bronze Age, pottery of the late stage of the Hatched Pottery Culture (1st - 1st half of the 3rd

v K. Tyszkiewicz, Wilija i jej brzegi: pod wzgledem hydrograficznym, historycznym, archeologicznym i etnogra-
ficznym, Dresden 1871, pp. 44-45.

20 JH. Zviaruha, ‘Dasliedavanni kurhannych mohilnikati u viarchotijach Vilii, Materyjaly pa archiealohii
Bielarusi 2001, Ne 3, pp. 173-176; M. Plavinski, M. Stsiapanava, Komplieks archiealahi¢nych pomnikati
Kastyki 1i viarchotijach Vilii, Minsk 2019, pp. 10-60.
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Complex of archaeological sites of Kastyki (A - the process of barrows excavation in 1973 after J. Zviaru-
ha; B - plan of the barrow cemetery, taken by J. Zviaruha in 1973, with additions by M. Plavinski; C - LiDAR
image of the cemetery in 2022 scanning and processing by A. Sazonau; D - photo of the barrow cemetery
in 2022 by A. Sazonau)

Kompleks stanowisk archeologicznych w Kostykach (A - badania wykopaliskowe kurhandw w1g73 roku, za:
J. Zviaruha; B - plan cmentarzyska kurhanowego wykonany przez J. Zviaruhe w1973 roku, z uzupetnieniami
M. Plavinskiego; C - zobrazowanie LIDAR powierzchni cmentarzyska w 2022 roku, skanowanie i opracowa-
nie: A. Sazonau; D - zdjecie cmentarzyska kurhanowego w 2022 roky, fot. A. Sazonau)
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Complex of archaeological
sites of Kastyki (A - 30 model
of the day surface of the
necropolis area investigated
in 2016 with the designation
of pits and tranches, view
from the southeast; B - grave
goods of the inhumation
burial in barrow 4; C - graphic
reconstruction of the of the
original appearance of barrow
4; D -reconstruction of the
original appearance of barrow
4). Drawing: E. Astapovich (A),
M. Plavinski (B, D),

M. Latyshava (C)

Zespot stanowisk arche-
ologicznych wKostykach
(A-model 3D powierzchni
nekropolii badanej w 20106
roku, z zaznaczeniem sondazy
iwykopow, widok od potudnio-
wego wschodu; B - wypo-
sazenie grobowe pochowku
szkieletowego w kurhanie 4;

C -rekonstrukcja graficzna
pierwotnego wygladu kurhanu
4; D - rekonstrukcja pierwot-
nego wygladu kurhanu 4).
Rys.E. Astapovich (A), M. Pla-
vinski (B, D), M. Latyshava (C)

millennium BC) and of the 2nd quarter of the 1st millennium BC, as well as artefacts and sets of
pottery, typical for the BancaratiS¢yna Culture of the 3rd quarter of the 1st millennium were found.
On the other hand, the period in which the barrow cemetery was in use is dated to the middle

of the 11th and 12th centuries.?’

Popularization of knowledge about burial sites

One of the most important areas of work in the study of the burial sites of the 2nd half of the
1st millennium - early 2nd millennium in the Upper Vilija region was the popularization of the
knowledge about the barrow cemeteries of the region and the main results of their research. As
part of this work, a number of popular lectures and seminars were held both at various educa-
tional and cultural institutions in Minsk and at various cultural institutions in Viliejka, Miadziel
and neighbouring districts of north-western Belarus. These events were aimed at a wide range

21 M. Plavinski, M. Stsiapanava, Komplieks archiealahi¢nych pomnikaii Kastyki i viarchotijach Vilii, Minsk
2019, Pp. 55-104.
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of audiences, from schoolchildren to local museum staff, local government representatives and
specialists in the field of tourism.

A separate field of activity to popularize knowledge about the burial sites was the purposeful
work on the visual reconstruction of the structure and the original appearance of the investigated
barrows, as well as the reconstruction of the clothes and a set of jewellery of the people buried
in them. The aim of this work was not only to create a certain visual language that could be used
in museum exhibitions, popular publications and travel brochures, but also to change public
attitudes towards barrows and to create a stable idea of the importance of preserving both the
barrows themselves and the neighbouring territories and landscapes in which barrow cemeteries
are located.

Conclusion or main results and prospects of research

The main result of the cycle of studies of the burial sites of the 1st — early 2nd millennium in the
Upper Vilija region, carried out by our research team in 20122021, was a periodization of the
development of the burial rite of the population of the region.

Period 1 covers the 3rd quarter of the 1st millennium. At present, the known burial sites of
this period are extremely few, which allows us to state with certainty that the local population
of the Bancarati$¢yna culture buried their dead according to the rite of cremation both in burial
mounds and in flat graves.

Period 2 is associated with the spread of the sites of the Smolensk-Polack Long Barrow Cul-
ture (annalistic Kryvi¢y) in the Upper Vilija region and can be dated with some confidence from
the last quarter of the 1st millennium, or more precisely from the 8th (?) or 9th century to the
beginning or 1st half of the 11th century. The customary rite of burial for the cremated relatives of
this ethno-cultural group was the construction of barrows. At the same time, it is obvious that the
Kryvicy, who inhabited the region of the Upper Vilija, also practised a flat grave cremation rite.
It is possible that between the burial traditions of the 1st and 2nd periods, certain intermediate
or transitional horizons may be identified in the future.

Period 3 (Old Rusian period) is characterized by the spread of inhumations in barrows in
the Upper Vilija region. The beginning of the period is the very beginning of the 11th century,
although it is possible that some of the earliest inhumations in the region took place at the very
end of the 10th century. The tradition of inhumations in barrows continued until the end of the
12th century, and in some places barrows over the bodies of the dead were still being used in the
1st half of the 13th century.?

The most promising areas of research should be identified:

o firstly, the further study of the already known flat grave cremation cemetries and the search
for new ones. This type of site is currently of exceptional interest, since its identification
and systematic study will allow us to form a fundamentally new idea of the burial rituals
of the population of the region in the 2nd half of the 1st millennium;

o secondly, a detailed scientific processing and publication of all available archival sources
and museum collections from the excavations of burial sites in the Upper Vilija region,
which will allow us to establish a detailed chronology of the development of burial rites
and a typology of various categories of grave goods of the local population during the 2nd
half of the 1st — 1st centuries of the 2nd millennium;

o thirdly, a detailed analysis of the available anthropological collections, using both traditional
methods of physical anthropology and modern methods such as DNA and isotope analyses.??

22 M. Plavinski, Slavianskija pachavalnyja pomniki Vierchniaha Pavillia epochi Siaredniaviecta: materyjaly
i dasliedavanni, Minsk 2022, pp. 111-112.

23 V. Haponava, A. Kots, M. Lucas, M. Both, P. Roberts, ‘Medieval and early modern diets in the Polack region
of Belarus: A stable isotope perspective, PLoS ONE 2022, 17 (10), online: tinyurl.com/4vahffp3.
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Abstract

The Cold War (1945-1991) was a bipolar nuclear rivalry between the United States and
the Soviet Union and their respective allies that developed immediately after the Second
World War. The Cold War was waged on political, economic, cultural and propaganda
fronts, even manifesting itself in a Space Race, and had only limited recourse to weapons.
During the Cold War, secret defence lines, command posts, air bases, radar stations,
barracks, nuclear bunkers and public shelters were built all over Europe. Much of this
specific heritage has long remained classified and therefore unknown to the general
public, and - partly for this reason — is now in danger of being lost, especially now that
the generation of ‘insiders’ who were privy to these secrets at the time, is thinning out.
Recently, the Netherlands started a survey of military heritage of the Cold War. It was
carried out by the Cultural Heritage Agency, and it concluded that heritage from the
Cold War period is still not receiving the attention it deserves. Therefore it is necessary
to increase awareness about this period, through the dissemination of information
about its history and launching a designation scheme to ensure the preservation of this
vulnerable heritage for future generations.

This article will showcase three (former) top secret potential listed national monu-
ments from the Cold War period in the Netherlands. These are the Rhine-IJssel Defence
Line in the eastern part of the Netherlands, the NATO headquarters in the cave tunnels
of the Cannerberg in the south, and the underground emergency command post for
the political elite: the Night Watch in The Hague in the western part of the Netherlands.
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Abstrakt
Zimna wojna (1945-1991) byla rywalizacja nuklearng migdzy Stanami Zjednoczonymi
a Zwigzkiem Radzieckim i ich sojusznikami, ktéra zaczela si¢ bezposrednio po II wojnie
$wiatowej. Zimna wojna toczyla sie na frontach politycznym, gospodarczym, kulturalnym
i propagandowym, przejawiala si¢ nawet w wyscigu kosmicznym i tylko w ograniczonym
stopniu odwolywata si¢ do broni. W tym okresie w calej Europie budowano tajne linie
obronne, stanowiska dowodzenia, bazy lotnicze, stacje radarowe, koszary, bunkry nu-
klearne i schrony publiczne. Znaczna czgs$¢ tego specyficznego dziedzictwa przez diugi
czas pozostawala utajniona, a zatem nieznana ogolowi spoteczenstwa. Miedzy innymi
z tego powodu obecnie grozi nam jego utrata, zwlaszcza teraz, gdy ubywa osob z poko-
lenia wtajemniczonych, ktérzy w tamtym okresie mieli dostep do tajnych informacji.
Niedawno Holandia rozpoczeta badania dziedzictwa wojskowego z czaséw zimnej
wojny. Badanie zostalo przeprowadzone przez tamtejszg Agencje Dziedzictwa Kulturowego
i wykazalo, ze dziedzictwu z okresu zimnej wojny wcigz nie po$wigca si¢ wystarczajacej
uwagi. Nalezy zatem zwigksza¢ swiadomo$¢ dotyczaca tego okresu przez rozpowszech-
nianie informacji o jego historii i wprowadzic¢ system oznaczania powstatych wéwczas
obiektow, aby zapewni¢ zachowanie tego wrazliwego dziedzictwa dla przysztych pokolen.
Niniejszy artykul przedstawia trzy zabytki narodowe z okresu zimnej wojny w Holan-
dii, niegdys $cisle tajne. Sg to linia obrony Ren-IJssel we wschodniej Holandii, kwatera
gltéwna NATO w tunelach jaskiniowych Cannerberg na potudniu kraju oraz podziemne
stanowisko dowodzenia dla elity politycznej — Nocnej Strazy — w Hadze.

Stowa kluczowe
zimna wojna, trudne dziedzictwo, §cisle tajne, ukryte i zakazane miejsca, Holandia,
ochrona dziedzictwa kulturowego

AT THE STROKE OF NOON ON THE FIRST MONDAY OF EACH MONTH, EMERGENCY TEST SIRENS ARE
sounded across the Netherlands. This auditory legacy of the Cold War (1945-1991) has been in
place since that time. There are also many more surviving physical relics, sites, areas, and structures
from this tense and paranoid era. However, how many of us are actually aware of their existence or
even recognize them? In the light of this, the Netherlands has recently started a survey of military
and civilian defence sites conducted by the Cultural Heritage Agency. The study concluded
that heritage from the Cold War period is not receiving the attention it deserves and is under-
represented among the country’s listed national heritage sites. By studying and showcasing three
Dutch top-secret sites, which merit designation as monuments, the rich variety and outstanding
values of this Cold War legacy can be more fully appreciated.

Introduction

The Cold War was a bipolar nuclear rivalry between the United States and the Soviet Union and
their respective allies that developed in the aftermath of the Second World War. The Cold War was
waged on political, economic, cultural and propaganda fronts, even manifesting itself in a Space
Race, and had only limited recourse to weapons.! One could argue, that the Cold War commenced
with the detonation of two atomic bombs, codenamed Little Boy and Fat Man, over the Japanese
cities of Hiroshima and Nagasaki in August 1945. This event turned the world into an enduring
ideological battleground between the perceived communist and capitalist threats. The Cold War
did not conclude until the dissolution of the Soviet Union in 1991, which also marked the end of
the military strategy of deterrence and Mutual Assured Destruction (MAD). The fear of a Third
World War, which had lasted for almost 25 years, subsided.?

' J.L. Gaddis, The Cold War, London 2005; E. Hobsbawm, The Age of Extremes: The Short Twentieth Century,
1914-1991, London 1994/2007; The Cambridge History of the Cold War, eds M.P. Leffler, O.A. Westad,
vols 1-3, Cambridge 2010.

2 F Kaplan, The Bomb - Presidents, Generals, and the Secret History of Nuclear War, New York 2020.
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Cartoon by Fritz Behrendt speculat-
ing on the real will of US President
Jimmy Carter, and of Leonid
Brezhnev, General Secretary of

the Communist Party of the Soviet
Union, to implement the SALT Il dis-
armament agreement, published on
4May1979in Frankfurter Allgemei-
ne Zeitung

KarykaturaFritza Behrendta spe-
kulujaca natemat rzeczywistej woli
prezydenta USA Jimmy'ego Cartera

i sekretarza generalnego Komuni-
stycznej Partii Zwigzku Radzieckiego
Leonida Brezniewa, aby wdrozyc
porazumienie rozbrojeniowe SALT ],
opublikowana 4 maja 1979 roku we
Jrankfurter Allgemeine Zeitung'
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During the Cold War, secret defence lines, command posts, airbases, naval ports, radar sta-

tions, barracks, atomic bunker facilities, and public shelters were built across Europe. Much of

this specific material heritage has long remained classified and therefore unknown to the general

public, and - partly for this reason - is now in danger of being lost, especially now that the gen-

eration of ‘insiders, who were privy to these secrets at the time, is thinning out.

Subsequently, the Netherlands initiated a survey of military heritage conducted by the Cultural
Heritage Agency of the Netherlands (Rijksdienst voor het Cultureel Erfgoed (RCE), a division of
the Ministry of Education, Culture and Science) and the survey concluded that heritage from the

Cold War period is still not receiving the attention it deserves.? In a Letter to Parliament dated
28 April 2020, the Minister of Education, Culture and Science noted that Cold War heritage is
underrepresented among the country’s listed national heritage sites.* Subsequently, the Nether-

land’s Cultural Heritage Agency was tasked with increasing awareness about this period, through

the dissemination of information about its history and launching a designation scheme to ensure

the preservation of this vulnerable heritage for future generations.

In the meantime, a working group of the Agency devised six narratives exemplifying the
Dutch Cold War heritage. In their report: Faithful Ally with Hollanditis - a copy of which was
given to the last conscripted soldier in the Netherlands, discharged in 1996 - each storyline focuses

on a specific theme, including the Netherlands as a faithful ally, the (global) arms race, moments

of escalation, civilian defence, compulsory military service, and the protest (peace) movement.®

To learn more about the Cold War period, the Cultural Heritage Agency initiated a public
campaign in the summer of 2023 entitled: “‘What did you do during the Cold War?” More than 350
responses were received, providing insight into the impact of the Cold War on Dutch citizens. For

3 Rijksdienst voor Ondernemend Nederland, Op Verkenning 2.0. Twee eeuwen militair erfgoed in het vizier,
tinyurl.com/yc6y637m (accessed 21 November 2024).

4 Beleidsreactie verkenningen erfgoedthema’s archeologie, militair erfgoed, herinneringserfgoed en erfgoed van
na 1965, 28 April 2020, tinyurl.com/33pcpxhj (accessed 21 November 2024). This Parliamentary Letter was
signed by both the Dutch Minister of Culture and the Minister of Defence.

5 B. de Vries et al., The Netherlands: Faithful Ally with ‘Hollanditis’. Traces of Military and Civil Defence, and
Their Social Impact, During the Cold War (1945-1991) in the Netherlands, [s.1.] 2024, tinyurl.com/ykkzptr2
(accessed 21 November 2024).
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Detail of the huge (3 x 3 metre) plan of attack of the Warsaw Pact troops,
1970, signed by general Wojciech Jaruzelski, then Polish Minister of Defence.
The main thrust is directed south-westwards towards Antwerp. Six nuclear
attacks were planned on the Netherlands. The map was found in the Warsaw
Pact archives in Poland. Photo: P. Piotrowski

Fragment ogromnego (3 x 3m) planu ataku wojsk Uktadu Warszawskiego
z1g70roku, ktory zostat podpisany przez generata Wojciecha Jaruzelskiego,
owczesnego polskiego ministra obrony narodowej. Gtéwne uderzenie zostato
skierowane na potudniowy zachod, w strone Antwerpii. Planowano szes¢ ata-
kow nuklearnych na Holandie. Mapa zostata odnaleziona w polskich archiwach
dotyczacych Uktadu Warszawskiego. Fot. P. Piotrowski

example, Dutch conscripts recount their experiences of protecting nuclear weapons at military
bases. The conscripts were placed in a difficult position when they were confronted by demon-
strators advocating for peace while they themselves were armed with loaded weapons.® This
bottom-up approach of interviewing individuals who were present during the time of the Cold
War about their experiences, prevents the loss of a wealth of information of eyewitnesses over
time. In view of the success of this oral history project, the RCE hoped not only to raise awareness
of the significance of this historic period and emphasize the necessity of putting this ‘young’ yet
fearsome heritage ‘on the agenda’ Furthermore, it also aspired to serve as an inspiration for others
in Europe, both in the former Eastern and Western Bloc.

¢ Koudeoorlog, tinyurl.com/58nfrfb6 (accessed 21 November 2024).
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The Dutch Cultural Heritage Agency is currently engaged in the process of synthesising
the fragmented knowledge about Cold War military-civilian heritage. To this end, the RCE is
collaborating with a diverse range of experts, including lay specialists, academic researchers,
veterans, and professionals from the Menno van Coehoorn Foundation, among others. It is also
essential to collaborate with municipal and provincial authorities, the Central Government Real
Estate Agency, and the Ministry of Defence. This will facilitate the identification of a shortlist of
fifty potential listed national heritage sites, which will be presented to the Minister for Culture in
Winter 2024. This process will ensure the preservation of these diverse yet overlooked legacies
from the Cold War period for future generations.

Similarly, some other European countries have produced inventories of their Cold War
heritage, including Denmark,” Italy,® Albania,’ Lithuania, Latvia/Estonia,’® Austria," some Ger-
man states, Scotland and England'? - a forerunner in this field. These studies contribute to our
understanding of Cold War infrastructure in individual regions and countries. However, they do
not yet provide an appreciation of the wider transnational and even global geopolitical landscape
of which these sites formed a part.”

This article will present three former top-secret potential national monuments from the Cold
War period in the Netherlands. The first is the Rhine-IJssel Defence Line, located in the eastern
part of the Netherlands. The second is the NATO headquarters situated within the cave tunnels
of the Cannerberg in the south. The third is the underground emergency command post for the
political elite, known as the Night Watch, which is located in The Hague in the western part of the
Netherlands. By explaining the challenges associated with investigating these historical locations,
these three former clandestine sites are afforded a more comprehensive context and a broader
platform for discussion.

Materials and Methods

This study on Cold War heritage in the Netherlands used a combination of archival research,
fieldwork, and oral history to identify and assess the significance of military and civilian defence
sites from the period 1945-1991. The archival sources included declassified government documents,
military records, and planning documents from the Cultural Heritage Agency of the Netherlands
(RCE). Fieldwork was conducted at key Cold War sites, including the Rhine-IJssel Defence Line,
NATO headquarters at Cannerberg, and the Night Watch bunker, focusing on three key areas:
architectural features, preservation status, and historical context. Furthermore, oral history played
a pivotal role, with more than 350 personal accounts collected from veterans, military personnel,
and civilians who lived through the Cold War. These accounts provided invaluable insight into the
social and cultural impacts of these sites. The data gathered through these methods was analysed
to evaluate the historical value of the sites and formulate recommendations for their preservation
as national monuments.

~

Kold Krig - 33 fortaellinger om den kolde krigs bygninger og anlaeg i Danmark, Faeroerne og Gronland,
eds M. Stemnak et al., Copenhagen 2013; U.V.S. Egeskov, B. Frandsen, Hvis (atom)krigen kommer,
Copenhagen 2023.

©

S. Bravaglieri, ‘Una rassegna delle tipologie di siti e manufatti della Guerra Fredda in Italia, SMC, special
issue 2019, no. 1, pp. 131-136.

©

E. Glass, ‘Once Upon a Time in Ksamil: Community and Post-communist Biographies of Mushroom-shaped
Bunkers in Albania, in: In the Ruins of the Cold War Bunker: Affect, Materiality and Meaning Making,
ed. L. Bennett, London 2018, pp. 145-164.

=)

Military Heritage Tourism, tinyurl.com/35kv8jbj (accessed 21 November 2024).

M. Platzer, Cold War and Architecture. The Competing Forces that Reshaped Austria after 1945, Vienna 2020.
12 W.D. Cocroft, R.J.C. Thomas, Cold War: Building for Nuclear Confrontation 1946-1989, Swindon 2003.

J. Schofield, W. Cocroft, M. Dobronovskaya, ‘Cold War: a Transnational Approach to a Global Heritage,
Post-Medieval Archaeology 2021, vol. 55, iss. 1, pp. 39-58.
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Shortly after 1950, a number of military structures and installations were built
as part of the Rhine-lJssel Line, including intended for deliberate flooding of
the area. Photo: J. Duivenvoorden

Na paczatku lat 5o. XX wieku w ramach linii Ren-IJssel zbudowano wiele obiek-
téw i instalacji wojskowych, w tym obiekt widoczny na zdjeciu, ktory miat stuzyc
do celowego zalania tego obszaru. Fot. J. Duivenvoorden

Rhine-lJssel Defence Line: Water as a Weapon

In the early 1950s, the local inhabitants were unaware of the project that was taking place in the
centre of the Netherlands along the IJssel river. The area was a hive of activity, screened off with
reed mats and heavily guarded by soldiers round the clock. The Ministry of War was responsible
for the construction of a defensive line, which was carried out in strict secrecy at the behest of
the newly established North Atlantic Treaty Organization (NATO), of which the Netherlands was
an ally from its outset in 1949. The Rhine-IJssel Line, as it was called, extended 127 kilometres
from Kampen to Nijmegen and formed part of a broader network of European defence works
along the Rhine extending to the Swiss border. Its objective was to impede the advancement of
Warsaw Pact tanks for a period of one or two weeks, thereby allowing NATO partners to mobilize
additional military resources, primarily from the United States and the United Kingdom, through
the harbours of Rotterdam, Flushing (Vlissingen) and Delfzijl. Keeping the Russians at bay had
become imperative since the outbreak of the Cold War. In the early 1950s there was a great fear
of the Warsaw Pact and its allies, popularly known as the Red Scare — although recent archival
research has shown that Stalin had no intention of starting an invasion. At the time, the Red Army
was ten times larger than the NATO forces in Europe, and numerous Soviet divisions equipped
with nuclear weapons were stationed nearby, in East Germany, Czechoslovakia and Poland. Fur-
thermore, as a consequence of the Second World War, West Germany was not permitted at that
time to maintain its own standing army.
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Museum in the former
Command Bunker in Olst,
part of the lJssel Defence
Line. Photo: B. de Vries

Muzeum w dawnym
schronie dowodzenia

w Olst, czesc linii obrony
[Jssel.Fot. B. de Vries

Delay tactics

The idea behind the Rhine-IJssel Line was to impede the advancement of Warsaw Pact tanks in
the Netherlands long enough for the deployment of allied support troops. The river’s flood plains
and the IJssel valley would be flooded to a width of five to ten kilometres and to a depth that
would render them impassable: too deep for boots, too shallow for boats. Purpose-built sluices
and intakes in the winter dykes would be opened allowing the river water to flow in, propelled
by moveable floating caissons sunk at three strategic positions: in the IJssel River at the villages
of Olst and Welsum, in the Waal River at Bemmel near Nijmegen, and in the Lower Rhine
river near Arnhem. The army constructed an additional structure, called a sleeper dyke, which
stretched eleven kilometres between Arnhem and Nijmegen to prevent water from running off
across the Betuwe countryside in the event of a breach in the dykes. In total, more than 400,000
local inhabitants, in addition to livestock, would be forced to evacuate to unconfirmed locations.
This was a huge sacrifice. It is reasonable to conclude that the large number of refugees would
also likely impede the use of key roads by army units.

At the time, the plans to use water as a weapon were known only to a select few, including
senior officers and local mayors. Not even Parliament was informed. The army turned searchlights
onto passing vessels and passers-by to deter prying eyes. The projects was meticulously planned
and represented an ingenious feat of Dutch hydraulic engineering. The contractors working at
the site were given only partial information and the builders were deliberately recruited from
towns and cities far away from the construction sites. In return for their confidentiality, they were
paid an extra ten per cent. Sixty various military structures and installations were built on higher,
dry positions, including nuclear, biological- and chemical-proof command bunkers, a hospital
bunker, searchlights, underground telephone switch boxes, sluices, floating dams or caissons,
inland ports, emplacements for quadruple Browning .50 and Bofors anti-aircraft guns, and
(M4 Sherman and Ram) tank casemates in concrete constructions. Remnants of these structures
can still be seen along the riverbanks today.

Obsolete and dismantled

Not long after the line was put into operation in 1953, military strategy changed. West Germany
became a member of NATO in 1955, shifting the Cold War frontline towards the Weser River and
later towards the Elbe River on the border with East Germany (DDR). Subsequently, the Dutch
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Tank casemate in Welsum.
Photo:B. de Vries

Kazamata czotgu w Welsum.
Fot. B. de Vries

Anti-aircraft battery site
in the dyke near Olst.
Photo: B. de Vries

Stanowisko baterii przeciw-
lotniczej na grobliw pablizu
Olst.Fot. B. de Vries

military commenced operations in conjunction with the allied forces in the North German Plains.
The defensive water line became obsolete, and work on dismantling it started in 1964. Many
troops remained stationed in the area, and equipment was still stored there. On three occasions
serious preparations were made to sink the dams into position in anticipation of a potential
conflict. These instances occurred during the Hungarian Uprising against the Soviet regime in
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The main entrance to the former NATO Headquarters at Cannerberg, built in
1953. Photo: M. Kosian / Rijksdienst voor het Cultureel Erfgoed

Gtowne wejscie do bytej kwatery gtéwnej NATO w Cannerberg, zbudowane)
wigs3roku. Fot. M. Kosian/ Rijksdienst voor het Cultureel Erfgoed

1956, the construction of the Berlin Wall in 1961, and the Cuban Missile Crisis in 1961-1962. In
all three instances the bunkers and batteries were fully manned and supplied in order to defend
the floating dams.

Immediately after the fall of the Berlin Wall in 1989, the classified status was lifted and the
IJssel Line site was reopened to the public. In retrospect, we know that Moscow was well aware
of these plans. When Russian generals visited the defence line in the 1990s they provided detailed
topographic maps of the site. No secrets were safe in those days... The Russians knew more than
we knew.

The decommissioned hospital bunker and command bunker at Olst are now keenly visited
museum exhibits. In 2003 a foundation was established with the aim of converting the intact
bunkers, including their complete interiors, into museums. This active community acts as guides
for the more than 25,000 visitors per year telling them how the flooding and the military organ-
ization worked. They recount the national narrative of how water was used as a tool against the
enemy. Mobile apps and bike tours do the rest.'* This technical megastructure from the Cold War
era, integrated into the local riverscape is unique in Europe, if not the world.

NATO Headquarters Cannerberg: Working in Labyrinthine Tunnels

Another super-secret site was the NATO Headquarters built in the 1950s in the former limestone
quarries of Cannerberg, near Maastricht in the southern province of Limburg. The endless tunnels
of the quarries were converted into a joint combat and training base for the Northern Army Group
and the Second Allied Tactical Air Force (NORTHAG / TWO ATAF STATIC). Their mission

1 TJjssellinie, tinyurl.com/8bvj42vk (accessed 21 November 2024).
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Map of the tunnels in
the cave systemin the
Cannerberg. Source:
limburgs-landschap.nl

Mapa tuneli w siecijaskin
w Cannerberg. Zradto:
limburgs-landschap.nl
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was to coordinate land and air forces in northern West Germany, which was considered the most
likely avenue of attack for Warsaw Pact forces. The Dutch Ministry of War signed a fifty-year lease
with the owners of the Cannerberg quarry. The owners were henceforth banned from the site.
In 1956, Queen Juliana issued a royal decree under the Official Secrets Act declaring Cannerberg
a prohibited area. The subsequent period saw the laying of endless lengths of cable for telex, radio
and jet links, the installation of three huge diesel generators and a lot of helicopter traffic.

When tensions mounted during the Cuban Missile Crisis, this top-secret Joint Operations
Centre (JOC) was manned permanently. The labyrinthine tunnels, stretching over eight kilometres,
were populated by American, Belgian, British, German and Dutch personnel. Getting lost was all
too easy, so the tunnels were given names such as Main Street, Foxtrot Street and Bravo Street.
More than 400 offices were hewn and built from limestone, concrete blocks and bricks. There were
basic facilities such as heating, canteens and bathrooms, but there was also a barber’s shop, a golf
course, a gym, and 51 toilets, two restaurants, two bars (called the Mushroom and the Flintstones),
and an Operations Room or Situation Room - a sort of bunker within a bunker - to which only
a few select officers had access. Here, in the strictest secrecy, the day-to-day management mapped
out European air defence operations on giant sheets of plexiglass.

In 1992, the Defence Ministry decommissioned the complex and began stripping the interior.
However, due to huge quantities of asbestos fibre and major soil contamination, the clean-up was
not completed until 2013. What is left now is basically a subterranean ruin. The uncomfortable
climate inside, with high air humidity and constant low temperatures of 12 to 14 degrees Cel-
sius, makes it difficult to repurpose the space. A provincial preservation society, Het Limburgs
Landschap, gives guided tours of the facility and some authentic components have been brought

268



Top Secret! The Cold War - Hidden and Forbidden Places in the Netherlands

It is always damp and cold
inside the heavily secured
NATO Headquarters near
Maastricht.

Photo: B. de Vries

Wewnatrz dobrze
zabezpieczonej kwatery
gtowne] NATO w poblizu
Maastricht zawsze jest
wilgotno i zimno.
Fot.B.de Vries

back." A so called Pilot Briefing Facility was brought over to the Cannerberg from the bunkers
of the British Royal Air Force Station Briiggen in West Germany, one of the airfields within the
NATO command structure. Fighter pilots remained in these specific bunkers and received their
last instructions before departing for a mission in a war zone. The Cannerberg site is therefore
gradually beginning to take on the appearance of a museum with an unusual Cold War legacy.

The Night Watch: In case of an emergency

This period also saw the creation of public (bomb) shelters in tunnels, bridgeheads, underground
stations, car parks and under government buildings throughout the country. Construction was
slow. By 1990, all the shelters combined could only accommodate 350,000 Dutch civilians. Every-
one else was given tips on how to shelter under desks at work or under stairs at home. In 1961,
a booklet entitled: Suggestions for protecting your family and yourself (Wenken voor de bescherming
van uw gezin en uzelf & Toelichting) was delivered to every home - 3.3 million in all. It explained
what to do in the event of a nuclear attack. The overarching theme of this PR campaign, directed
by the Minister of the Interior, was to counter the widespread pessimism that had taken root in
the 1950s. The general public needed to be convinced that self-protection was worthwhile. But the
Dutch brochure, which suggested that a nuclear war could be fought and survived, was not well
received.’ Similar national charm offensives to protect citizens took place in Denmark, Sweden,
Belgium and Germany. Following the brutal Russian invasion of Ukraine in February 2022, the
Netherlands has recognized that European security is once again being directly challenged by
another state, and as a result has revived municipal interest in local bomb shelters. In many cases
their exact location and current condition is unknown, sometimes even the key is lost...

The most exclusive of these underground shelters were the emergency bases for critical
administrative and infrastructure departments. Some twenty large bunkers were built, most of

15 ‘Koude Oorlog in een mergelgrot, Andere Tijden series, tinyurl.com/5ysu4chf (accessed 21 November 2024);
‘De geheime NAVO-bunker, Andere Tijden series, tinyurl.com/37dwpjxu (accessed 21 November 2024);
Cannerbos en NAVO-hoofdkwartier, tinyurl.com/3wy3jd4b (accessed 21 November 2024).

16 K. Bosma, Shelter City: Protecting Citizens Against Air Raids, Amsterdam 2012, pp. 358-378.
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The main advice in the government’s 1961 PR campaign was: ‘Take shelter under the
stairs at home or under your desk at work’ Source: Ministry of the Interior

Gtowna rada w kampaniirzadowej z 1961 roku brzmiata: ,.Schronic sie pod schodami
w domu lub pod biurkiem w pracy” Zradto: Ministerstwo Spraw Wewnetrznych

which survive, including the Central Government Emergency Base.'” This fallout shelter was
intended for members of the Dutch Cabinet and a limited number of civil servants; up to a total
of 150 people. Codenamed Nachtwacht (Night Watch), this emergency base was designed in 1969
by the Civilian Defence Office and built deep beneath the Ministry of Finance in The Hague. The
shelter has two levels, with suspended shock-absorbing floors, a command centre, a hospital wing,
rooms that doubled as bedrooms and offices, and a Faraday shield made of steel plates to block
electromagnetic pulses.

In addition to all of this, the shelter also housed an emergency studio for radio and television
broadcasts and a secret telephone and telex network for communication with civilian command
posts and the NATO satellite ground station at Schoonhoven. With its unusual technology and
highly specific layout and function, this government bunker is something of a Gesamtkunstwerk.
Shaped by a single design philosophy, it was unified in its furnishings, colour and decoration.
Careful thought went into every threshold, handle and doorway. The thick steel doors were made
to withstand nuclear and gas attacks, although none of the emergency bases could survive a direct
hit. The Central Government Real Estate Agency, which manages the site, is now planning to
open the still fully intact Government Emergency Base to the interested public, revealing a secret
underground world.

It was a strange and secret parallel underground world created at that time. When life above
ground became impossible, the business of government could be carried on underground for two,
possibly three weeks. Or so it was thought. In retrospect, we know that life in that underworld
was barely tolerable. And in any case, once the nation’s leaders had used up all the drinking water,
emergency rations and fresh air, and were ready to leave their bunker, the world aboveground
would be in ruins; an apocalyptic urban landscape. Fortunately, this never happened.®

17 The Cold War working group of the Dutch Cultural Heritage Agency published a report (K. van Leeu-
wen, In geval van nood. Ondergrondse noodzetels voor de rijksoverheid tijdens de Koude Oorlog, [s.l.] 2020,
tinyurl.com/2kt7e2ut [accessed 21 November 2024]) and launched a video on YouTube (In geval van nood.
Ondergrondse noodzetels voor de rijksoverheid tijdens de Koude Oorlog, tinyurl.com/8mfkyaus [accessed
21 November 2024]). See also: Ondergrondse bunkers Koude Oorlog in beeld gebracht, tinyurl.com/28zhv2zy
(accessed 21 November 2024).

18 D.van Lente, ‘A Transnational History of Popular Images and Narratives of Nuclear Technologies in the First
Two Postwar Decades” and ‘Nuclear Power, World Politics, and a Small Nation: Narratives and Counter-
narratives in the Netherlands, both in: The Nuclear Age in Popular Media. A Transnational History 1945-1965,
ed. D. van Lente, New York 2012, pp. 1-17; 149-173.
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Command centre at the govern-
ment's emergency base in The
Hague, built in the early 1970s.
Photo: B. Sorgedrager

Centrum dowodzenia w rzadowe)
bazie ratunkowej w Hadze, zbudowa-
nejnapoczatku lat 7o0. XX wieku.
Fot.B. Sorgedrager

Detail camera of the prime minister
in the Night Watch emergency
bunker. Photo: E. Gol

Szczegotowa kamera premiera
w awaryjnym bunkrze Nocnej Strazy.
Fot.E. Gol

Conclusion

In conclusion, the Cold War heritage of the Netherlands represents a unique and significant
chapter of recent history that is in danger of being forgotten. The secret defence lines, bunkers
and military installations that were once at the centre of global tensions are now in danger of
disappearing from the landscape and public memory. Yet these sites, such as the Rhine-IJssel
Defence Line, the NATO headquarters at Cannerberg and the Night Watch bunker, are invalu-
able material witnesses to a time when the threat of nuclear war loomed large. They embody
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not only the technological and military strategies of the Cold War, but also the fears, anxie-

ties and geopolitical complexities of the era. Protecting and preserving these sites as national

monuments is essential, not only to honour the historical significance of this period, but also
to ensure that future generations understand the delicate balance of global power that shaped
the second half of the 20th century. These sites are not just relics of the past; they are remind-
ers of the fragile peace that defined the Cold War and the enduring importance of vigilance

in preserving history.
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Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego w ramach
serii ,,Biblioteka Prawa Ochrony Zabytkéw” od dekady
wydaje monografie i prace zbiorowe dotyczace szeroko

Utwér konserwatorski rozumianego prawa ochrony dziedzictwa kulturowego.
w polskim
prawie autorskim

Piotr Slezak

Seria ta nieustannie si¢ rozwija, o czym $wiadczy to, ze
publikujg w niej juz nie tylko naukowcy zajmujacy si¢ na
co dzien przedmiotowa tematyka, lecz takze prawnicy
specjalizujacy si¢ w innych dziedzinach prawa. Przy-
ktadem takiego otwarcia si¢ na nowa perspektywe jest
wydana w 2024 roku monografia prof. Piotra Slezaka
Utwor konserwatorski w polskim prawie autorskim.
Autor recenzowanej publikacji jest radcg prawnym,
pracownikiem Uniwersytetu Slgskiego w Katowicach
i Szkoty Filmowej im. Krzysztofa Kieslowskiego, a takze
arbitrem Sagdu Polubownego ds. Domen Internetowych
przy Polskiej Izbie Informatyki i Telekomunikacji. Jego
zainteresowania badawcze koncentrujg sie wokot prawa
cywilnego. Jest autorem licznych publikacji z tego zakresu
inalezy do czotowych przedstawicieli polskiej doktryny
prawa autorskiego oraz prawa mediow. W ostatnich latach

mozna dostrzec rosngce zainteresowanie Piotra Slezaka
prowadzeniem badan na styku prawa autorskiego i dziedzictwa kulturowego. W 2022 roku uka-
zala sie jego monografia Kulinaria w swietle polskiego prawa wlasnosci intelektualnej'. Teraz za$

' Te monografi¢ poprzedzit artykul Czy kulinaria mogg by¢ utworami w rozumieniu prawa autorskiego?,
opublikowany w ,,Zeszytach Naukowych Uniwersytetu Jagielloniskiego” 2021, nr 1, s. 20-36.
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skierowal uwage na materialne dziedzictwo, a konkretnie na autorskoprawng problematyke efektu
prac konserwatorskich?.

Juz na wstepie swoich rozwazan autor wskazuje na wielowymiarowo$¢ na gruncie prawa
autorskiego problematyki prowadzenia prac konserwatorskich przy dzietach sztuki. Po pierwsze,
rézna moze by¢ kwalifikacja autorskoprawna obiektu, przy ktérym prowadzone sg prace, moze on
bowiem ucielesnia¢ utwor chroniony przez prawo autorskie, utwor, do ktérego prawa majatkowe
wygasty wskutek uptywu czasu, dzieto sztuki, ktére powstato na tyle dawno, ze nie podlegato
ochronie autorskoprawnej, czy wreszcie moze on w ogdle nie spelnia¢ definicji utworu w rozumie-
niu prawa autorskiego. Po drugie, efekt prac konserwatorskich moze zosta¢ zakwalifikowany jako
utwor i zostac objety ochrong autorskoprawna, co wplynie na stosunki prawne taczace konserwa-
tora z osobami trzecimi. Po trzecie zas, w ocenie autora, obiekt materialny poddany konserwacji
»moze ucielesnia¢ jednocze$nie dwa utwory (dzieto macierzyste i konserwatorskie) albo tylko
jeden utwor (dzietem w rozumieniu prawa autorskiego moze by¢ wylacznie dzieto sztuki podda-
ne pracom konserwatorskim albo utworem moze by¢ wylacznie dzieto sztuki poddane pracom
konserwatorskim, albo utworem moze by¢ tylko dzieto konserwatorskie)”, przy czym mozliwa jest
takze sytuacja, w ktorej ani dzielo macierzyste, ani efekt prac konserwatorskich nie beda utworami.

Prowadzone rozwazania w intencji autora maja si¢ koncentrowa¢ na autorskoprawnej kwa-
lifikacji rezultatu dziatan podejmowanych przez konserwatoréw dziet sztuki oraz na ustaleniu
zakresu praw autorskich przystugujacych utworowi konserwatorskiemu. W pierwszym rozdziale
monografii przyblizone zostaly kluczowe dla dalszego wywodu pojecia, takie jak ,,artefakt’, ,dzieto
sztuki’, ,,dziedzictwo kultury”, ,,zabytek” czy ,,utwor w rozumieniu prawa autorskiego”. W rozdziale
drugim autor skupia si¢ wpierw na analizie tego, czy efekt prac konserwatorskich moze stanowié¢
utwor w rozumieniu prawa autorskiego, po czym kolejno rozwaza, do jakiej kategorii utworu moze
on by¢ zakwalifikowany (opracowanie, utwdr inspirowany, utwoér samodzielny, utwor z zapozycze-
niami, utwory potaczone, utwor wspotautorski, utwdr hybrydowy, utwér pracowniczy). Na gruncie
przeprowadzonej analizy Piotr Slezak dochodzi do wniosku, ze efekt prac konserwatorskich moze
zosta¢ uznany za utwor i podlega¢ ochronie prawnoautorskiej. Jednoczes$nie w jego ocenie utwér
konserwatorski najczesciej bedzie opracowaniem. W sytuacji gdy konserwator ma do czynienia
z mocno niekompletnym dzietem sztuki, powstanie jednak samoistny utwor inspirowany. Z kolei
gdy przedmiotem prac jest fragment dziela sztuki, ktorego pozostate czesci nie zostaly odnalezione,
moze on zosta¢ uznany za samoistny, nieinspirowany utwor rekonstruktorski. Kolejny rozdziat
ksigzki poswiecony jest analizie praw autorskich do utworu konserwatorskiego, w ramach ktorej
Piotr Slezak charakteryzuje autorskie prawa osobiste oraz autorskie prawa majatkowe, jak réwniez
omawia instytucje dozwolonego uzytku. W rozdziale czwartym uwaga skupiona jest na autorsko-
prawnej relacji pomiedzy utworem konserwatorskim a utworem macierzystym oraz pomiedzy
prawami osobistymi tworcy dzieta sztuki a prawami osobistymi i majatkowymi konserwatora.
W ramach swoich rozwazan autor dochodzi miedzy innymi do wniosku, zZe prowadzenie prac
konserwatorskich jest sposobem korzystania z utworu macierzystego i w przypadku gdy utwor
ten podlega ochronie prawnoautorskiej, konserwator nie moze przeprowadzi¢ prac bez zgody
tworcy utworu macierzystego. W ostatnim rozdziale przyblizone zostaty podstawowe zagadnienia
zwigzane z umowami prawa autorskiego, po czym scharakteryzowano cywilnoprawng umowe na
wykonanie prac konserwatorskich, ktéra w ocenie autora zawiera elementy typowe dla umowy
o dzieto, umowy przechowania oraz umowy licencyjnej prawa autorskiego.

Recenzowana monografia liczy niespetna 200 stron tekstu. Cechuja ja klarowny uklad i lo-
giczny sposdb prowadzenia wywodu. Napisana jest jasnym, przystepnym jezykiem, dzigki czemu
mimo specjalistycznego charakteru powinna by¢ zrozumiata takze dla nieprawnikéw. Podczas
lektury od razu dostrzega si¢ swobodg, z jaka autor opisuje poszczegdlne zagadnienia z zakresu
prawa autorskiego. Jego wiasne refleksje odpowiednio wspotgraja z przywolywanymi pogladami

2 Rowniez recenzowana monografia zostata poprzedzona artykulem, zatytutowanym Dzielo konserwatorskie
w Swietle prawa autorskiego i opublikowanym w ,,Zeszytach Naukowych Uniwersytetu Jagiellonskiego” 2023,
nr 4, S. 5-16.
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przedstawicieli doktryny prawa, dzigki czemu fragmenty te w optymalny sposéb acza walor
naukowy z jasnos$cia przekazu. Mozna jednak odnie$¢ wrazenie, ze gdy autor wkracza w obszar
zagadnien zwigzanych z dziedzictwem kulturowym, niejako wychodzi ze swojej, nazwijmy to,
strefy komfortu. Jego spostrzezenia nie sg juz tak klarowne, katalog zrédet nie jest dostatecznie
rozbudowany i w tej sferze dostrzec mozna pewne niedociaggniecia.

Jednym z takich niedociagnie¢ jest kwestia stosowanej w pracy terminologii. Przy omawianiu
w rozdziale pierwszym poszczegdlnych terminéw autor zaznacza, ze stworzenie siatki pojeciowej
»jest konieczne, poniewaz w pracy o charakterze monograficznym kolejne rozwazania musza by¢
oparte na jednolitej nomenklaturze”. W mojej ocenie jednak w swojej ksiazce nie do konca realizuje
ten postulat, poniewaz zdarza mu si¢ mieszac ze sobg pojecia z dziedziny dziedzictwa kulturowego
majace odmienne znaczenie. Dotyczy to szczegélnie relacji pomiedzy pojeciami ,,dziefa sztuki”
i ,,zabytku”. Najpierw autor trafnie wskazuje, ze nie kazde dzielo sztuki jest zabytkiem i nie kazdy
zabytek jest dzietem sztuki, po czym w poszczegolnych czesciach pracy w zasadzie zréwnuje ze
sobg te dwa pojecia. Znajduje to wyraz w tym, ze do dziel sztuki autor odnosi wprost pojecia i re-
gulacje prawne dotyczace zabytkoéw zawarte w przepisach Ustawy z dnia 23 lipca 2003 r. 0 ochronie
zabytkow i opiece nad zabytkami (dalej: ,,u.0.z.0.2”). Tak wigc zawarta w u.0.z.0.z. definicja legalna
prowadzonych przy zabytkach ,,prac konserwatorskich” i ,,prac restauratorskich” odnoszona jest
bezposrednio do konserwacji i restauracji dziet sztuki. W innym za$ miejscu autor wskazuje, ze
pracami konserwatorskimi i restauratorskimi przy dzietach sztuki moga kierowa¢ jedynie osoby
ze stosownymi kwalifikacjami formalnymi oraz legitymujace si¢ odpowiednim do$wiadczeniem.
W rzeczywistosci te wymogi, wskazane w art. 37a-37h u.0.z.0.z., dotycza kierowania pracami
konserwatorskimi i restauratorskimi nie przy dzielach sztuki, lecz przy zabytkach wpisanych do
rejestru, co z natury rzeczy stanowi istotne ograniczenie przedmiotowe, bo nie kazde dzielo sztuki
stanowi¢ bedzie zabytek, tym bardziej wpisany do rejestru zabytkdow.

Podobna niespojnos¢ terminologiczna wystepuje w podrozdziale pracy poswigconym warto-
$ciowaniu dziel sztuki. Autor wskazuje w nim wpierw: ,,Nie kazde dzielo sztuki zostanie zakwalifi-
kowane do przeprowadzenia prac konserwatorskich’, po czym podkresla, ze ,,punktem wyjscia do
przystapienia do realizacji konkretnego projektu konserwatorskiego jest warto$ciowanie dziedzictwa
kultury”. Dalej za$, gdy pisze o wartosciach dziet sztuki, odwotuje si¢ do triady wartosci (wartosci
historycznej, artystycznej i naukowej) wystepujacej w definicji legalnej zabytku. Charakteryzujac
kazda z nich, autor przywoluje sposob ich postrzegania przez Michala T. Witwickiego®. Problem
w tym, Ze zaproponowany przez tego konserwatora zabytkéw sposob interpretacji wartosci hi-
storycznej, artystycznej i naukowej pomyslany zostal konkretnie na uzytek wartosciowania dziet
architektury i budownictwa w zwiazku z ich wpisem do rejestru zabytkéw. W mojej ocenie nie
mozna w prosty sposéb odnies¢ tych kryteriow wartosciowania do innych rodzajéw zabytkow,
a tym bardziej dziet sztuki, i to w zasadniczo innym kontekscie, zwigzanym z prowadzeniem przy
nich prac konserwatorskich i restauratorskich.

Powyzsze zastrzezenia wiazg si¢ z moim ogdélnym odczuciem, ze autor zbytnio upraszcza
problematyke dziedzictwa kulturowego. Traktuje pewne zagadnienia nader ogdlnikowo i nie
dostrzega bardziej ztozonego charakteru danej materii. Ujawnia sie to juz na poziomie ustalenia
przedmiotu rozwazan. Praca w zalozeniu poswigcona jest autorskoprawnej problematyce efektu
prac konserwatorskich bez jakichkolwiek wylaczen przedmiotowych (to jest bez podania rodza-
jow obiektow podlegajacych pracom konserwatorskim, ktérych §wiadomie nie objeto analizg).
W praktyce jednak czynione przez autora uwagi koncentruja si¢ przede wszystkim na pracach
konserwatorskich prowadzonych przy dzietach sztuki, w tym w szczegélnosci dzietach sztuk pla-
stycznych, rzemiosta artystycznego czy sztuki uzytkowej. Zagadnienie konserwacji dziet architektury
i budownictwa czy zabytkéw archeologicznych poruszone jest w bardzo ograniczonym zakresie,
a problematyka utworéw konserwatorskich zwigzanych z pracami w parkach, ogrodach i innych
formach zaprojektowanej zieleni czy obiektach i wytworach techniki w zasadzie jest nieobecna

3 M.T. Witwicki, Kryteria oceny wartosci zabytkowej obiektow architektury jako podstawa wpisu do rejestru
zabytkow, ,,Ochrona Zabytkéw” 2007, nr 1, s. 77-98.
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w recenzowanej ksigzce. Nie ma przy tym watpliwosci, Ze prace konserwatorskie przy réznych
rodzajach obiektow majg swoja specyfike, ktdra moze takze wywiera¢ wplyw na oceng ich efektu
z punktu widzenia przepiséw prawa autorskiego. Podobne obiekcje moze budzi¢ stwierdzenie
autora, ze ,[p]race konserwatorskie i restauratorskie najczgsciej sa prowadzone jednoczesnie’,
i zwigzane z tym kontrowersyjne zalozenie, ze na uzytek pracy termin ,,prace konserwatorskie”
obejmowac bedzie zaréwno prace konserwatorskie, jak i prace restauratorskie, podczas gdy
z prawnego, ale tez doktrynalnego punktu widzenia sg to dziatania odrebne. Nieuzasadnionym
uproszczeniem wydaje si¢ réwniez sprowadzenie przez autora wartosciowania dziet sztuki do usta-
lenia, czy dane dzielo sztuki zostanie zakwalifikowane do przeprowadzenia prac konserwatorskich.
Wartosciowanie jest bowiem znacznie bardziej skomplikowanym procesem. Powinno si¢ wigzaé
z odpowiedzig na pytanie, nie tylko czy nalezy dany obiekt podda¢ pracom konserwatorskim lub
restauratorskim, lecz takze jak ten proces powinien zosta¢ przeprowadzony, ktore wartosci obiektu
powinny zosta¢ utrwalone i wyeksponowane, a takze w jakim zakresie zasadne jest uzupetnienie
lub odtworzenie jego substancji.

Wreszcie z punktu widzenia podstaw teorii konserwatorskiej mozna polemizowac ze stwier-
dzeniami autora dotyczacymi samoistnego, niczym nieinspirowanego utworu konserwatorskiego.
Piotr Slezak wskazuje bowiem, ze utwér ten

powstaje najczesciej wowczas, gdy przedmiotem prac jest fragment dziela sztuki, ktérego
pozostale czgéci nie zostaly odnalezione. Uwazam, Ze mozna tu méwic nie tyle o ,,inspiracji’,
ile o ,,spekulacji” konserwatora dotyczacej ksztaltu catego dzieta sztuki, jego ornamentyki
i kolorystyki. Jest to zatem swego rodzaju artystyczna ,zgadywanka”. [...] Mozna powie-
dzie¢, ze w omawianej sytuacji dzieto konserwatorskie jest projekeja ,,czystej” wyobrazni
konserwatora — uwzgledniajac, iz rozwazania dotyczace calosci na podstawie niewielkiego
fragmentu prowadza do niepewnych wnioskow (w tym sensie, ze inny konserwator moze
mie¢ inng wizje catosci).

Nie chce tu kwestionowa¢ tworczego charakteru dziatania osoby podejmujace;j sie rekonstrukcji
obiektu na podstawie fragmentu oryginalu, jednak wydaje mi sie, ze w tym przypadku w ogéle nie
mozna mowic o ,,utworze konserwatorskim”, rozumianym jako rezultat prac konserwatorskich
lub restauratorskich. Takie dzialania nalezaloby traktowac jako swoiste kreacje konserwatorskie,
wykraczajace poza zakres pojec¢ ,,prac konserwatorskich” i ,,prac restauratorskich” w rozumieniu
zgodnym z u.0.z.0.z. Warto wskaza¢, ze majaca juz 6o lat Miedzynarodowa karta konserwacji
i restauracji zabytkow i miejsc zabytkowych (zwana Karta wenecka), ktéra po dzis dzien stanowi
kluczowe zrédlo teorii konserwatorskiej, w art. 9 wskazuje wprost, Ze restauracja ma na celu ,,za-
chowanie i ujawnienie estetycznej i historycznej wartosci zabytku oraz polega na poszanowaniu
dawnej substancji i elementéw stanowigcych autentyczne dokumenty przesztosci. Ustaje ona tam,
gdzie zaczyna si¢ domysl; poza tg granicg wszelkie, uznane za nieodzowne, prace uzupelniajace
maja wywodzi¢ si¢ z kompozycji architektonicznej i beda nosi¢ znamig naszych czasow”

Pewne watpliwo$ci moze ponadto budzi¢ sposdb dojscia przez autora do wnioskow w zakresie
stwierdzenia tworczego charakteru efektu prac konserwatorskich. Na wstepie ksigzki Piotr Slezak
wskazuje, ze: ,W dzialaniach konserwatoréw mozna wskaza¢ aspekty zaréwno czysto techniczne,
jak i tworcze”. Nastepnie, rozpoczynajac rozdzial drugi poswiecony utworowi konserwatorskiemu,
trafnie podkresla, ze kwalifikacja autorskoprawna efektu prac konserwatorskich nie ma charakteru
generalnego i kazdorazowo wynikac bedzie z tego, czy da sie wykaza¢ w tych pracach cechy orygi-
nalnosci i indywidualnos$ci. Autor pisze, ze ,,rezultat nie kazdej interwencji konserwatora bedzie
mogl by¢ uznany za utwér. Konserwator uzupetniajacy niewielkie ubytki w strukturze obrazu
albo restaurujacy arras przez wypelnienie w jego osnowie ubytkéw nie tworzy utworu konser-
watorskiego” W dalszej czesci rozdzialu przeprowadza analize przejawow twdrczosci w utworze
konserwatorskim, w tym ocenia wystepowanie w nim pierwiastka ,,oryginalnosci”. Dochodzi przy
tym do dos¢ stanowczych wnioskéw co do tworczego charakteru dziatan konserwatora. Wskazuje
wpierw, ze: ,Konserwator bedzie zawsze twdrcg nowych jakosci estetycznych w konserwowanym
dziele, odstaniajac, dodajac lub usuwajac elementy (dotyczy to np. wprowadzania na powierzchnie
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obrazu $rodkéw chemicznych zabezpieczajacych, konsolidujacych lub wzmacniajacych’, po czym
idzie krok dalej i stwierdza:

Konserwator pozostawia na utworze konserwatorskim ,,pietno” wlasnej osobowosci. Dzigki
jego pomystowosci i indywidualnemu ujeciu utwor konserwatorski uzyskuje oryginalna postaé.
Konserwator siega do swojego ,wnetrza” i wyciaga zen impresje co do jednej z mozliwych
postaci utworu macierzystego. Wydaje sie, ze sygnalizuje on otoczeniu t¢ impresje poprzez
gotowos¢ uznania swojego ,,ojcostwa’ utworu konserwatorskiego i przyjecia na siebie ,,0d-
powiedzialnosci” za efekt koncowy swoich dziatan.

Dalsze rozwazania autora skupiaja si¢ juz nie tyle na weryfikacji tego, czy dany efekt prac
konserwatorskich bedzie mial charakter tworczy, ile na analizie, jaki ucielesni on rodzaj utworu
(opracowanie, utwor inspirowany, utwor samodzielny, utwoér wspotfautorski i tak dalej). W mojej
ocenie kldci si¢ to nieco z poczatkowym stwierdzeniem o relatywnosci kwalifikacji autorskoprawnej
efektu prac konserwatorskich. Skupiwszy si¢ na przedstawieniu tworczych cech tych prac, autor nie
sprobowat spojrze¢ na 6w problem od drugiej strony. Zabraklo wiec bardziej szczegétowych rozwazan
dotyczacych tego, w jakich okolicznosciach efekt prac konserwatorskich nie bedzie uznany za utwor
w rozumieniu prawa autorskiego, oraz podania przykladowego katalogu dziatan, ktorych realizacja
co do zasady nie wskazywalaby na tworczy charakter dzieta. Kwestia ta zostala pobieznie zasygna-
lizowana jedynie w dwoch miejscach - najpierw w przywotanym juz stwierdzeniu: ,,Konserwator
uzupelniajacy niewielkie ubytki w strukturze obrazu albo restaurujacy arras przez wypelnienie w jego
osnowie ubytkéw nie tworzy utworu konserwatorskiego’, pézniej zas w ogdlniejszym wskazaniu, ze
jezeli prace konserwatorskie beda mialy wylacznie wymiar ,techniczny’, to efekt tych prac nie moze
zosta¢ zakwalifikowany jako utwor w rozumieniu ustawy o prawie autorskim i prawach pokrewnych.
Jak jednak w praktyce rozumie¢ éw wymiar ,,techniczny’, nie zostato, niestety, wyjasnione.

W rozwazaniach dotyczacych tego, czy utwdr konserwatorski ma cechy ,,indywidualnosci”
i ,oryginalnoéci’, Piotr Slezak doszedt do wniosku, ze efekt prac konserwatorskich co do zasady
spelnia obie te przestanki, gdyz ,,kolejne etapy prac konserwatorskich sa naznaczone indywi-
dualnoscig konserwatora do tego stopnia, iz koncowy efekt tych prac nabiera waloréw unika-
towosci i niebanalnosci (oryginalnosci)”. W kontekscie tego stwierdzenia odnosze wrazenie, ze
autor z zalozenia przyznat konserwatorowi dziet sztuki wiekszy zakres swobody tworczej niz ten,
ktéry ma on w rzeczywisto$ci. W recenzowanej publikacji zwrdcono przy tym uwage na szereg
uwarunkowan wyznaczajacych ramy dzialania konserwatora (a w rezultacie ograniczajacych
jego swobode tworcza). Pierwszym i najwazniejszym z ograniczen jest obowigzek dochowania
wiernosci oryginalowi. Nastepnie nalezy uwzglednia¢ przyjete w srodowisku konserwatorskim
zasady dotyczace traktowania zabytkow, w tym przywolane przez autora siedem zasad konserwa-
torskich zaproponowanych przez zespot kierowany przez Bogumite J. Roube (z zasada primum
non nocere i zasadg minimalnej niezbednej ingerencji na czele). Do tego dochodzi oméwione
szczegdtowo w publikacji autorskie prawo osobiste tworcy dzieta oryginalnego do zachowania
integralnosci i rzetelnego wykorzystania tego dziefa. Katalog ograniczen swobody dzialania kon-
serwatora wypada jednak rozszerzy¢ o kolejne kwestie — wartosci dziela oryginalnego i objecia
go forma ochrony konserwatorskiej. Wydaje sig, ze im wyzsza warto$¢ danego dzieta lub szerszy
zakres jego ochrony konserwatorskiej, tym mniejsza przestrzen do indywidualnego i oryginalnego
dzialania konserwatora. Wybor wartosci konserwowanego obiektu, ktére nalezy zachowa¢ lub
ktére winno sie przywrdcic, czesto nie bedzie decyzja samego konserwatora, lecz bedzie stanowic¢
wypadkowa wielu innych, niezaleznych od konserwatora czynnikéw. Przyktadowo moga to by¢
wyniki przeprowadzonych badan fizykochemicznych dziefa, kolegialne stanowiska okreslonych
grup ekspertow czy wreszcie decyzje wlasciwego wojewddzkiego konserwatora zabytkow, ktory
w przypadku prowadzenia prac konserwatorskich lub restauratorskich przy zabytku wpisanym do
rejestru wydaje stosowne pozwolenie konserwatorskie okreslajace zakres i sposob prowadzenia
tych prac. To wszystko razem wzigte niejednokrotnie moze rodzi¢ uzasadnione watpliwosci co do
tego, czy w danym przypadku dzialania konserwatora rzeczywiscie cechuja si¢ takim stopniem
indywidualnosci i oryginalnosci, by uznac efekt jego prac za utwér w rozumieniu prawa autorskiego.
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Recenzowana publikacja poswiecona szczegdtowej analizie statusu autorskoprawnego utworu
konserwatorskiego wypelnia istotng luke w tym zakresie i niewatpliwie bedzie stanowi¢ punkt
odniesienia przy prowadzeniu dalszych badan prawnych na styku prawa autorskiego i szeroko
rozumianego prawa ochrony zabytkéw. Zainteresowanie sie zagadnieniami zwigzanymi z dzie-
dzictwem kulturowym przez naukowcow specjalizujacych sie na co dzien w innych galeziach
prawa moze rzuca¢ nowe $wiatlo na znane juz w srodowisku konserwatorskim problemy, a takze
zwraca¢ uwage na niedostrzegane dotad zagadnienia. Recenzowana ksigzka uswiadamia potrzebe
odpowiedniego utozenia cywilnoprawnych relacji pomigdzy konserwatorem a podmiotem zleca-
jacym wykonanie prac konserwatorskich lub restauratorskich. Dzigki lekturze monografii Piotra
Slezaka ten pierwszy moze w wiekszym stopniu stara¢ sie realizowaé przyznane mu uprawnienia,
w tym prawnoautorskie, drugi za§ moze zdac sobie sprawe z potrzeby uprzedniego zabezpieczenia
wlasnych intereséw, w szczegolnosci w zakresie uzyskania zezwolenia tworcy utworu macierzystego
na jego konserwacje czy zobowiazania go do niewykonywania osobistego prawa autorskiego, jak
réwniez w zakresie nabycia praw do korzystania z utworu konserwatorskiego i rozporzadzania
nim na wszystkich znanych polach eksploatacji. Prezentowane w rozdziale czwartym i pigtym
publikacji spostrzezenia moga mie¢ wobec tego praktyczny skutek i przelozy¢ si¢ na tre$¢ formu-
fowanych w umowach postanowien w zwigzku ze zleceniem wykonania prac konserwatorskich
lub restauratorskich.

W szerszym ujeciu recenzowana publikacja stanowi tez cenne kompendium podstawowej
wiedzy o kluczowych instytucjach prawa autorskiego. Ze wzgledu na wskazany wcze$niej przy-
stepny tok narracji i logiczny sposéb przedstawiania kolejnych zagadnien monografia ta moze
by¢ odpowiednig lektura dla grona odbiorcéw spoza $rodowiska prawniczego, w szczegdlnosci
konserwatoréw dziet sztuki, artystow, architektow, muzealnikéw, pracownikéw stuzb konserwa-
torskich czy innych o0s6b zainteresowanych zagadnieniami dziedzictwa kulturowego.

Piotr Slezak, Utwér konserwatorski w polskim prawie autorskim, Gdaisk-Sopot: Wydawnictwo Uniwersytetu
Gdanskiego, 2024.
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