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REGIONY RZE•BY
(czêœæ druga: O narodow¹ szko³ê w polskiej rzeŸbie)

dzisiaj z niejakim powodzeniem przez Mag-
dalenê Abakanowicz, swego czasu awangar-
dow¹ tkaczkê. Ich kontynuatorami w jakimœ
stopniu byli ci rzeŸbiarze, którzy widzieli swoje
miejsce w nowej polskiej konstelacji arty-
stycznej jako wyodrêbnienie siê poprzez swo-
istoœæ konwencji indywidualnej. Bliska to by³a
postawa nowej secesji, ale nie by³a w pe³-
nym tego s³owa znaczeniu neosecesyjna. Byli
to w Warszawie Gustaw Zem³a i Stanis³aw
S³onina, a w Krakowie malarz rzeŸbi¹cy
Jacek Waltoœ.

Widzê gdzieœ w tle roje rzeŸbiarzy sta-
raj¹cych siê wydobyæ z najwy¿szym trudem
jakkolwiek czytelny kszta³t z bloków mate-
ria³u kamiennego czy beli drewnianego, wy-
dobyæ te¿ ten kszta³t ze swoich wyobra¿eñ ni
to postaci, ni to ob³oków. To nurt czwarty
wielce popularny w ca³ej Polsce. Swoista
neosecesja wy³oni siê z tych pierwszych nie-
wyraŸnych zarysów. Stanie siê to we Wro-
c³awiu i bêdzie dzie³em Borysa Micha³owskie-
go. Micha³owski, na pocz¹tku lat szeœædzie-
si¹tych, radykalnie okreœli³ w przestrzeni to
co powinno nale¿eæ do kanonu nowej sece-
sji: kaligraficznie wykreœlony w przestrzeni,
z daleka rozpoznawalny niby znak – odrêbny
i jedyny w swoim rodzaju, charakterystycz-
nie wystylizowany podpis rzeŸbiarza, bêd¹-
cy jednoczeœnie jego rzeŸb¹. Tematy, moty-
wy i intencje mog¹ siê zmieniaæ, ale wystyli-
zowany kanon formy nie ulega zmianie.
Nowa secesja nie w³¹cza siê w jakiekol-
wiek g³êbsze zwi¹zki z przemianami wspó³-
czesnoœci, nie podejmuje dialogu z innymi
orientacjami ideowymi, ale chêtnie, chocia¿
wybiórczo i p³ytko, wykorzystuje ich osi¹gniê-
cia do w³asnych celów (tj. ukszta³towania

Nurty
Trwa³a ju¿ od 1956 roku w Warszawie

i okolicach natê¿ona praca pozwalaj¹ca za-
pe³niaæ galerie muzealne przyk³adami kierun-
ków œwiatowej sztuki wspó³czesnej, wyko-
nanymi o wiele taniej i na niez³ym poziomie,
bardzo bliskimi zachodnim wzorom. Jednym
s³owem program produkcji antyimportowej
powiód³ siê w tym zakresie znakomicie. Ten
nurt, zastêpuj¹cy nieomal bez reszty socre-
alizm, zyska³ sobie pozycjê nieomal oficjaln¹.

By³ wszak¿e nurt drugi, wywodz¹cy siê
z wielkiej formacji „socu” i sprzymierzony po
1956 roku z reprezentantami konserwatyzmu
w starym duchu, którzy starali siê kolabo-
rowaæ najmniej ha³aœliwie, a nawet czynili to
niechêtnie. Kraj by³ wyniszczony wojn¹ i za-
mówieñ na prowincji nie by³o. Ta bieda
uratowa³a honor niejednemu z pozawarszaw-
skich rzeŸbiarzy. Tak przetrwali po prostu re-
aliœci, skupieni póŸniej w czêœci wraz z mala-
rzami i grafikami w Grupie Realistów.

Nurt trzeci reprezentowali ci nieliczni,
s³abo poddaj¹cy siê presji okolicznoœci, jak
w Warszawie X. Dunikowski, którego maniera
by³a w koñcu do zaakceptowania, Antoni
Mehl we Wroc³awiu, którego akceptowano
w o wiele mniejszym stopniu, Maria Jaremian-
ka w Krakowie – nieustêpliwa modernistka,
a w £odzi powoli umiera³a w opuszczeniu
i zapomnieniu Katarzyna Kobro. Ci weterani
modernizmu pozostaj¹ w cieniu m³odszego
pokolenia, które ³aw¹ ruszy³o ku abstrakcji,
ekspresji i wszelkiej nowoœci po 1956 roku:
zmodernizowa³ siê Marian Wnuk – pierwsza
gwiazda warszawskiego salonu, bardzo siê
zmodernizowa³a Magdalena Wiêcek – wy-
k³ada³a rzeŸbê w Poznaniu. Wiêcek by³a
jakby poprzedniczk¹ w manierze rozwijanej
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wyodrêbnionej indywidualnej stylistyki
poszczególnych rzeŸbiarzy). We Wroc³awiu
tê konwencjê odnowi³ Ryszard Zamorski,
wprowadzaj¹c œmia³¹ barwê i nowe motywy
z przetworzonych dalece schematów kultury
masowej i folkloru. W³aœciwym jednak i naj-
¿ywotniejszym centrum nowej secesji nie jest
w koñcu Wroc³aw, lecz Kraków, w którym
nawet zdawa³oby siê odleg³y od jakiejkol-
wiek secesji Marian Konieczny zdecydowa³
siê na mocniej wyodrêbnion¹ stylistykê,
podobnie Antoni Hajdecki, Bogus³aw Gabryœ,
Bronis³aw Chromy, Marian Kruczek czy
Józef Sêkowski. Na przyk³adach ich prac
mo¿na by naj³atwiej ukazaæ walory nowej
secesji nie zamykaj¹cej siê w doktrynie, np.
abstrakcji lub figuracji.

Odrêbnoœæ szczególn¹ i, jak s¹dzê, jesz-
cze bardziej znacz¹c¹ ni¿ nowa secesja, okre-
œla pi¹ty nurt rzeŸbiarskiej stylistyki – wydo-
bywaj¹cy wielkie i autentyczne, oryginalne
wartoœci formy z tradycji sztuki ludu pol-
skiego. Nie myœlimy tutaj o stylizacjach
œwi¹tkarskich, o cepeliowskiej góralszczyŸ-
nie i tym podobnych. Znajdzie siê w tym nur-
cie powa¿na twórczoœæ Stanis³awa Kulona
(Warszawa), Adama Rz¹sy (Zakopane),
W³adys³awa Hasiora (Zakopane), Jerzego
Beresia (Kraków) i Józefa Lurki (Œwidnica),
Adama Smolany (Gdañsk). Centrum wa¿nych
strategicznie decyzji i wypracowania wyso-
kiej kultury takich przekszta³ceñ by³o zako-
piañskie Liceum Technik Plastycznych
utworzone przez Antoniego Kenara. Niektó-
rzy domniemywali nawet, ¿e to w³aœnie st¹d,
z Zakopanego, wyjdzie powojenna polska
narodowa szko³a rzeŸby. Niew¹tpliwie rys
szczególnej odrêbnoœci jest widoczny u trzech
rzeŸbiarzy preferuj¹cych surow¹ obróbkê
drewna. Kulon idzie bardziej za sposobem ro-
bienia narzêdzi czy urz¹dzeñ gospodarskich.
Bereœ archaizuje tak dalece, ¿e poprzez oczy-
wiste powinowactwa z ch³opsk¹ zagrod¹ siê-
ga w domniemanie odczuæ o wiele bardziej
pierwotnych i ironicznie uwspó³czeœnionych
(ciosane z dr¹gów aparaty). Lurka (góral
przeniesiony na Œl¹sk) poszukuje raczej uni-
wersalnych treœci, motywów i sposobów pa-
nowania nad kszta³tem i materia³em. Korzy-
sta z predyspozycji, nieomal instynktownych,
tkwi¹cych w jego w³asnym temperamen-
cie i w otoczeniu z lat m³odoœci, ale jest

rzeŸbiarzem w pe³ni œwiadomym, choæ samo-
ukiem. Hasior zamiast do stolic sztuki (gdzie
jednak studiowa³) wybra³ siê po swoje inspi-
racje na jarmark i do karczmy, trochê pod
koœció³, ale nie po to, aby uczestniczyæ w re-
ligijnym rytuale, ale ¿eby go trochê podgl¹-
daæ i trochê przedrzeŸniaæ. Nie s¹dzê, aby
Hasior potrzebowa³ dopisywania mu pop-artu
do zas³ug, ale inspiracja kultur¹ popularn¹ jest
a¿ nadto widoczna i jednoczeœnie dla Hasiora
niezobowi¹zuj¹ca. Bierze z niej rzeŸbiarz tyl-
ko materia³, chocia¿ s¹ to gotowe ikoniczne
cz¹stki, ale robi z nimi coœ, co nie jest na-
wet przetworzeniem pop-kultury. Hasior
ludowej kulturze niedowierza i wierzeñ ludu
nie ceni. Hasior jest artyst¹ skrajnie salono-
wym i œwiadomym przeprowadzanych mi-
styfikacji, niemniej jednak swoj¹ oryginal-
noœæ zawdziêcza owej „ludycznej ludowo-
œci”, a nie pracowniom mistrzów z Warsza-
wy (M. Wnuk) i Pary¿a (O. Zadkin).

Mamy wiêc do czynienia z lokalnym
centrum (Zakopane) krystalizuj¹cym pewne
idee i podnosz¹cym wartoœæ szczególnych
operacji – sposobów obrazowania w rzeŸbie,
ale nie tworzy to centrum doktrynalnej i za-
mkniêtej ca³oœci i na tym polega chyba polski
ch³opski geniusz. Mo¿e najlepiej widaæ to na
przyk³adzie twórczoœci Antoniego Rz¹sy, któ-
ry ca³e ¿ycie przesiedzia³ w Zakopanem, tu-
taj siê kszta³ci³, do innych szkó³ nie uczêsz-
cza³ i tutaj uczy³ nastêpców. Wysi³ek Rz¹sy
polega³ na próbie odczytania wszystkich
walorów muzealizuj¹cej siê na jego oczach
rzeŸby ludowej. Rz¹sa przejmuje jej specy-
ficzn¹ perspektywê i opracowuje kanon for-
my zarówno bardzo czytelny, jak i bardzo
pojemny. Rz¹sa nie wywraca sensów ludo-
wej – religijnej i sakralnej – ikonografii, tak
jak to czyni³ Hasior. Rz¹sa oczyszcza dawne,
mo¿e pradawne, schematy ikoniczne i uwy-
raŸnia ich sensy, przejmuj¹c wiele od anoni-
mowych œwi¹tkarzy i jeszcze wiêcej daj¹c
od siebie. ¯aden styl narodowy z tego nie
powstaje. Tak samo nie powstaje styl naro-
dowy z fascynacji struktur¹ drewna u Adama
Smolany, który mo¿e najdalej przetwarza fa-
scynacjê g³êboko tkwi¹c¹ w polskiej glebie
kulturowej – zauroczenie drewnem. Podob-
ne uroki odkrywa³ dla drewnianego pnia inny
gdañszczanin – Alfred Wiœniewski.

Aleksander Wojciechowski, kurator
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wielkiej wystawy polskiej rzeŸby (tj. krakow-
sko-warszawskiej) w 1980 tym roku (ekspozy-
cje we Francji, Niemczech i Hiszpanii, a na
koniec we Wroc³awiu), przypisywa³ i rzeŸ-
bie, i sztuce polskiej jako cechê wyró¿niaj¹c¹
„romantycznoœæ”. Wybór dzie³ dokonany
przez Aleksandra Wojciechowskiego nie przy-
niós³ polskiej rzeŸbie wstydu, ale przyjêcie
owej romantycznoœci za kryterium elimino-
wa³o znaczn¹ czêœæ polskich dokonañ w rzeŸ-
bie w tym w ca³oœci oœrodek wroc³awski. Na-
tomiast to romantyczne okreœlenie charakte-
ru narodowego w rzeŸbie dawa³o jednak
znacznie wiêksze szanse Warszawie.

Przoduj¹cy oœrodek czy konstelacje
indywidualnoœci

Przyk³ad Zakopanego jest mo¿e najdo-
bitniejszy dla zilustrowania tezy o braku przo-
duj¹cego oœrodka odpowiedzialnego za
wyodrêbnion¹ stylistykê polskiej rzeŸby.
Poszukiwali tego wyodrêbnienia rzeŸbia-
rze i krytycy, doszukiwano siê takich mo¿-
liwoœci w wielu kierunkach, ale na pró¿no.
Inspiracje dawniejsze, np. z tradycji geome-
trycznych gier przestrzennych Katarzyny
Kobro (£ódŸ) nie znalaz³y kontynuatorów.
Polskim rzeŸbiarzom wci¹¿ marzy³y siê rzeŸ-
by mocne, temperamentowe, miêsiste. Oczy-
wiœcie nie wszystkim.

W Warszawie do opozycji, do owej miê-
sistoœci, nale¿a³ rzeŸbiarz i malarz Edward
Krasiñski, tworz¹cy rzeŸby ci¹gn¹ce siê
w przestrzeni, abstrakcyjne, niby-przedmioty
i jakby urz¹dzenia. Bardziej uspokojon¹ wer-
sjê modernizmu, bardziej brytyjsk¹, nie tylko
w naœladowaniu Henry Moore’a, ale inspiro-
wan¹ przez rzeŸby Barbary Hepwoorth i Lyn-
na Chadwicka, wspomagan¹ przez rozlicze-
nia rytmu czasoprzestrzennego Katarzyny
Kobro, podjêto we Wroc³awiu.

W³adys³aw Tumkiewicz, Jerzy Boroñ
i £ucja Skomorowska-Wilimowska przez
d³u¿szy czas byli pod wra¿eniem szko³y bry-
tyjskiej, a Mieczys³aw Zdanowicz i Barbara
Koz³owska przetworzyli znacznie i przepra-
cowali od nowa za³o¿enia polskiego unizmu.
Ale i te tendencje nie zdo³a³y opanowaæ
niewielkiego stosunkowo œrodowiska wro-
c³awskich rzeŸbiarzy, które – zdecydowanie
odciête od reszty polskich œrodowisk – po-
czê³o tworzyæ w³asny mikrokosmos sztuki

przestrzeni. W tym mikrokosmosie mieœci³y
siê z ducha gotyckie, a jednoczeœnie jarmarcz-
ne, gipsowe, polichromowane rzeŸby-lalki
Andrzeja Wojciechowskiego, barwione stwo-
ry drewniane Ryszarda Zamorskiego, które-
mu bliska by³aby inspiracja folklorystyczna,
ale i pop-kulturowa.

I znowu oprócz wskazania perfekcji
formalnej i specyfiki intelektualnych speku-
latywnych przes³anek w tym poruszaniu no-
wych problemów, swobody decyzji i zacho-
wywania trzeŸwego szacunku dla autorytetu
tradycji, nie da siê powiedzieæ, ¿e tworz¹ oni
jakiœ model narodowej szko³y w rzeŸbie. Nie
da siê te¿ zaliczyæ tych rzeŸbiarzy do wspólno-
ty stylistycznej dolnoœl¹skiej. Mo¿e jedn¹
cechê wspóln¹ da siê u nich wszystkich do-
strzec – stosowanie koloru i swobodny sto-
sunek do materia³u polegaj¹cy na przekrocze-
niu tradycjonalistycznego podzia³u na mate-
ria³y trwa³e i nietrwa³e, rzeŸbiarskie i nierzeŸ-
biarskie. Innym dorobkiem by³o zdecydowane
przechylenie szali na rzecz pierwszorzêdno-
œci koncepcji, a nie wykonania, które po-
strzegano jako sprawê doœæ przygodn¹ i nie
zawsze zale¿n¹ od rzeŸbiarza.

„Z wroc³awskiego krêgu Dunikowskie-
go” wysz³y najsilniejsze chyba inspiracje do
odnowy sposobów dzia³ania w rzeŸbie i od-
nowienia stylu myœlenia o sztuce. Z tego, ale
nie tylko z tego Ÿród³a, narodzi³ siê wroc³aw-
ski konceptualizm, czyli „sztuka pojêciowa”
dziedzicz¹ca tak¿e po sensybilizmie i struktu-
ralizmie wroc³awskim. Kontynuacje struktu-
ralnego sposobu myœlenia, tak bardzo wa¿ne
w pracach instalacyjnych Alojzego Gryta,
bêd¹ wielokrotnie odtwarzaæ siê w pracach
œredniego (np. Ludwika Ogorzelec) i o wiele
m³odszego pokolenia (Justyna Przondo).
Wreszcie, oœrodek wroc³awski jest odpowie-
dzialny za parateatralne uwik³ania rzeŸby
(Parateatrem okreœla³ swój Teatr Labora-
torium Jerzy Grotowski, nawi¹zuj¹c do pojê-
cia rzeŸby, przestrzenno-parateatralne dzia-
³ania rzeŸbiarskie uprawiaj¹ plastycy, m.in.
Z. Makarewicz, W. Stefanik). Podobnie wej-
œcie w œwiat i metodê poetyckiej kreacji prze-
strzennej zawdziêczamy Wroc³awiowi w mul-
timedialnych cyklach instalacyjnych Barbary
Koz³owskiej (np. Punkt widzenia, 1978).

Przypisanie jednak¿e Wroc³awiowi spe-
cjalizacji poetycko-parateatralno-konceptual-
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nej mia³oby tak samo niewiele sensu, jak sko-
jarzenie Wroc³awia ze szk³em (bo A. Gryt),
lub z ceramik¹ (bo E. Panufnik-Dworska).
Ten kr¹g zjawisk uzyska³ we Wroc³awiu
szczególnie wczesne przyk³ady, tak jak i u¿y-
cie polichromii i nowych mediów, ale jedno-
czeœnie ³¹cz¹ te zjawiska (stylistyki, materia-
³y, metody, techniki) wroc³awian z innymi rzeŸ-
biarzami polskimi i europejskimi, chocia¿ nie
jestem pewien czy tamci (polscy i europejscy)
rzeŸbiarze o tym wiedz¹.

Bardzo podobn¹ sytuacjê w kszta³towa-
niu nowych idei i ich praktykowaniu znajdzie-
my w Warszawie. Jest to równie¿ oœrodek
samowystarczalny, posiadaj¹cy rozwiniêt¹
mikrokosmiczn¹ ro¿norodnoœæ. Oczywiœcie
porównanie na tym siê koñczy. Publikacyjne
i materialne uprzywilejowanie œrodowiska
rzeŸbiarzy warszawskich daje im o wiele wiêk-
sze mo¿liwoœci ni¿ te, o których mogliby ma-
rzyæ wroc³awianie. Zosta³a zniesiona cen-
zura. Ograniczenia w organizowaniu imprez
artystycznych nie istniej¹ (tu sto³eczny oœro-
dek mia³ pewne monopole), ale pozosta³y
jeszcze nieprzezwyciê¿one skutki tworzenia
i podtrzymywania na si³ê uk³adu monocen-
trycznego.

Tylko prawda jest interesuj¹ca, jak ma-
wia³ Józef Mackiewicz. Jaka wiêc jest praw-
da o polskiej rzeŸbie? Czy jest ona jedynie
ubog¹ krewn¹ lepiej rozwiniêtego i artystycz-
nie znacz¹cego malarstwa? Czy tylko przy-
czynkiem w historii nowych form kreacji,
zreszt¹ uprzestrzennianych na ró¿ne sposo-
by. A wreszcie, czy na pewno znamy polsk¹
rzeŸbê? Nierozeznanie wartoœciowych
warsztatowo, estetycznie i artystycznie dzie³,
niewiedza o dzia³alnoœci ich autorów powin-
ny byæ przezwyciê¿one z prostego wzglêdu
– pe³na wiedza o polskiej sztuce, w tym
o rzeŸbie, mo¿e wykazaæ o wiele wiêk-
szy, ni¿ dotychczas znany, udzia³ Polski
w kulturze artystycznej Europy i œwiata.

Sadzê, ¿e Centrum RzeŸby Polskiej
w Oroñsku mo¿e ju¿ wyzwoliæ siê z roli da-
czy eksploatowanej przez warszawskich mo-
nocentrystów i podj¹æ siê roli, do której w za-
sadzie zosta³o powo³ane.

Pytania, jakie cisn¹ siê pod pióro, doty-
cz¹ kilku nie zbadanych, nie opisanych i nie
ocenionych spraw. Podstawowe pytanie
w zasadzie ju¿ zosta³o zadane – czy w polskiej

rzeŸbie w latach 1944–1989, a wiêc w latach
bardzo trudnych dla twórczoœci artystycznej,
jakieœ dzie³a sztuki powsta³y? Jest to pytanie
o sztukê w rzeŸbie polskiej.

Drugie pytanie, jak i nastêpne, bêd¹ py-
taniami pomocniczymi do pierwszego g³ów-
nego. Warto siê zastanowiæ nad tym, czy rzeŸ-
bê polsk¹ charakteryzuje jakaœ szczególna
cecha, lub zespó³ cech.

Trzecie pytanie kierowa³bym do po-
szczególnych oœrodków regionalnych. Byæ
mo¿e to w³aœnie powinno byæ pytanie pierw-
sze: Jaki jest charakter rzeŸby w Wielkopol-
sce, na Œl¹sku lub Pomorzu, w Ma³opolsce
i na Podhalu? Jakie cechy dzie³ ró¿ni¹ te i inne
regiony miêdzy sob¹, co zatem sk³ada siê na
polsk¹ rzeŸbê? Jakie wartoœci, jakie s³aboœci,
gdzie osi¹gnêliœmy szczyty, a gdzie scho-
dzimy w dó³?

Wa¿niejsze od efektownych wydatków
jest sumienne sprawdzenie co i gdzie siê
znajduje wartoœciowego, w rozumieniu war-
toœci tylko i wy³¹cznie artystycznych, jako
pierwszych, estetycznych – jako drugich,
warsztatowych – jako trzecich. By³oby to
danie szansy œrodowiskom lokalnym,
oœrodkom regionalnym pokazania swego
dorobku za ostatnie pó³wiecze. Tego jesz-
cze w Polsce nie by³o.

Ale jak to zrobiæ?

Intencje
Uwa¿am, ¿e osi¹gniêcia polskiej rzeŸby

w ci¹gu ostatnich stu lat s¹ powa¿ne w paru
przynajmniej zakresach:
– rzeŸby artystycznej uczestnicz¹cej w pro-
cesie odnowienia i rozwoju wszelkich form
wizualnoœci wysoko zorganizowanej;
– rzeŸby uczestnicz¹cej w komunikacji sym-
bolicznej (rzeŸba memorialna i sakralna);
– rzeŸby o dominuj¹cej funkcji estetycznej –
dekoracyjnej.

Nasza zdolnoœæ wskazania samym so-
bie na te osi¹gniêcia jest niewielka, poniewa¿
brak nam na dobrym poziomie opracowanej
informacji (dokumentacja, publikacje) i umie-
jêtnoœci interpretacyjnych. W ka¿dym b¹dŸ
razie te braki umiejêtnoœciowe ra¿¹ wœród
wiêkszoœci autorów-krytyków: pseudofilo-
zoficzne tematy, „treœciowe”, anegdotyczne
i metaforyczne kojarzenia dzie³ oraz komen-
tarze i próby interpretacyjne obci¹¿one
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marksistowskimi i postmarksistowskimi me-
todami postrzegania zjawisk kultury jako
„nadbudowy”, a twórczoœci artystycznej jako
„przejawów” i „odbiæ”.

W spadku po komunizmie dziedziczymy
zafa³szowany „kanon” dzie³ i autorów, usta-
lony w wyniku niejawnych przewa¿nie regu³
polityki kulturalnej PRL. W ró¿nych formach
publikacji realizowanych po 1989 roku, post-
peerelowskie kompleksy nie zosta³y przezwy-
ciê¿one poniewa¿:
– dobór dzie³ (autorów) w zbiorach i publika-
cjach jest nadal niewspó³mierny w stosunku
do rzeczywistych osi¹gniêæ (walorów arty-
stycznych, tj. klasy formalnej, oryginalno-
œci i nowatorstwa);
– przed³u¿anie represyjnych dzia³añ (zapew-
ne nieœwiadome) z okresu stanu wojennego
i wczeœniejszych ograniczeñ w upowszech-
nianiu twórczoœci artystów „niepokornych”
(cenzura podmiotowa);
– przed³u¿anie siê wy³¹czeñ „geograficznych”
(zaistnia³ych z powodów politycznych) z ob-
serwacji bie¿¹cej i dokumentowania dorobku
rzeŸby dawniejszej (np. pomijanie dorobku
oœrodków lwowskiego i wileñskiego) i now-
szej (np. pomijanie dorobku oœrodka wroc³aw-
skiego).

Tradycja dla przysz³oœci
Bior¹c pod uwagê wyniszczenie elit

i opresyjny re¿im, nisk¹ kulturê plastyczn¹
i ¿adn¹ prawie œwiadomoœæ estetyczn¹ spo-
³eczeñstwa, w tych okolicznoœciach jakie
istnia³y rzeŸbiarze przynajmniej parê razy pod-
jêli, raczej nieoczekiwanie, inicjatywy wy-
kraczaj¹ce poza proste interesy indywidu-
alne i grupowe.

Starano siê jednak we wspó³porozumie-
niu zaradziæ tragicznym brakom w wyposa-
¿eniu warsztatowym, co w czêœci przynaj-
mniej powiod³o siê w postaci tzw. plenerów
urz¹dzanych tak samo dobrze na wolnym
powietrzu, jak i w zak³adach przemys³owych
(Okrêgi – Warszawski i Wroc³awski ZPAP).
Zainicjowany poprzez Zwi¹zek Polskich
Artystów Plastyków oœrodek w Oroñsku,
dawnej siedzibie malarza Józefa Brandta,
z czasem przekszta³ci³ siê, po przejêciu przez
pañstwo w 1981 roku (ale przed stanem
wojennym i we wzajemnym programowym
porozumieniu), w Centrum RzeŸby Polskiej.

Wyspecjalizowany oœrodek prowadzacy
wystawy czasowe, bibliotekê i dokumenta-
cjê, zbiory i warsztaty jest wprawdzie wci¹¿
niedofinansowany na w³aœciwym tj. podsta-
wowym poziomie, aby wykazaæ swoje nie-
zwyk³e mo¿liwoœci, ale ma przed sob¹ przy-
sz³oœæ. Analogiczne plenerowe inicjatywy
w swoim czasie dobrze rozwiniête na Dol-
nym Œl¹sku nie przekszta³ci³y siê w trwa³¹
instytucjê ¿ycia zawodowego i artystycznego.

Nale¿y tak¿e odnotowaæ próby tworze-
nia wyspecjalizowanych galerii, z których jed-
na utrzyma³a siê w Warszawie w sieci BWA.
Dzieje Galerii EL, za³o¿onej w 1962 roku przez
Gerarda Kwiatkowskiego w Elbl¹gu w opar-
ciu o „Zamech” (wielkie zak³ady pracuj¹ce
dla przemys³u okrêtowego i odbudowywany
koœció³ gotycki) s¹ zbyt skomplikowane, aby
je tutaj przedstawiaæ, ale w³aœnie ta galeria
stanowi³a oœrodek wa¿nych artystycznie ini-
cjatyw przez kilka lat (Biennale Form Prze-
strzennych). Takie w³aœnie inicjatywy (Sym-
pozjum w Pu³awach – 1966, Sympozjum we
Wroc³awiu – 1970 i inne sympozja i plenery,
jak chocia¿by w Osiekach ko³o Koszalina)
w³¹cza³y rzeŸbê i rzeŸbiarzy w nurt przemian
sztuki wspó³czesnej. Coraz czêœciej te¿ sami
rzeŸbiarze obok krytyków i malarzy zaczy-
nali decydowaæ o nowym kszta³cie wspó³cze-
snoœci. W ka¿dym b¹dŸ razie otwarto cecho-
we getto i odrobino dystans do szczêœliwszych
krajowych – narodowych kultur partykular-
nych na Zachodzie, uchylono drzwi obozo-
wego socjalistycznego polskiego baraku na
œwiat i rozbudowano znakomicie œrodki arty-
styczne tak samo z w³asnej inicjatywy, jak i z
inspiracji rzeŸb¹ zachodni¹, szczególnie bry-
tyjsk¹.

Tradycja przekazuje nastêpnym pokole-
niom bogat¹ kolekcjê form uprawiania sztuki
przestrzeni. Uda³o siê wytworzyæ tak rozle-
g³¹ gamê opracowanych ju¿ mo¿liwoœci dziêki
zachowaniu dorobku dawnej rzeŸby i to za-
chowaniu w ¿ywej, odnowionej praktyce,
a nie tylko w muzeach, a tak¿e dziêki ak-
tywnemu uczestnictwu w wypracowywaniu
nowych mo¿liwoœci, które nastêpcy mog¹
kontynuowaæ jako ju¿ tradycyjne formy,
dodaj¹c swoje interpretacje i formy nam jesz-
cze nieznane.

Pytaniem, jakie warto postawiæ polskiemu
spo³eczeñstwu, polskiemu narodowi i pañstwu
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jest pytanie o dalszy ci¹g tej polskiej drogi do
samodzielnoœci w sztuce przestrzeni.

Centrum RzeŸby Polskiej w Oroñsku,
dzia³aj¹c z zamiarem uzupe³nienia swojej
kolekcji, uczynienia jej rzeczywiœcie reprezen-
tatywn¹ w skali ca³ego kraju, powinno pod-
j¹æ siê przed³u¿enia tej tradycji spo³eczni-
kowskiej i tradycji spo³ecznego i pañstwowe-
go mecenatu, w jak najlepszym rozumieniu
tych pojêæ.

Regiony
Nie da siê zapewne opisaæ wszystkiego

i wszystkiego pokazaæ. Zawsze jest niezbêd-
ny jakiœ wybór. Mimo wszystko CRP powin-
no siê zdobyæ na wytypowanie grupy kryty-
ków i innych znawców, która zajmie siê serio
owymi regionami. Tych regionów jest nieco
wiêcej ni¿ uczelni plastycznych ze specjali-
zacj¹ w rzeŸbie. Wyspowy charakter ruchu
artystycznego przes¹dza o koniecznoœci
honorowania ka¿dej wysepki. S¹ one jakoœ
samodzielne i jak s¹dzê nie da siê upchn¹æ
do jednej grupy pomorskiej Szczecina, Ko-
szalina, S³upska, Torunia, Bydgoszczy i Gdañ-
ska, chocia¿ kto wie czy nie nale¿a³oby pró-
bowaæ. Podobnie bêdzie na Œl¹sku, gdzie
Cieszyn, Katowice, Opole, Wroc³aw i Zielo-
na Góra nie maj¹ zdecydowanej wspólnej
charakterystyki. Oddzia³ywanie najwiêksze,
poprzez tradycje pracowni akademickich,
a nie ruchu artystycznego, maj¹ dwie akade-
mie senioralne – krakowska i warszawska.
Zasiêg tych oddzia³ywañ wyznacza dwa
du¿e regiony pó³nocno-wschodni z centrum
w Warszawie (Olsztyn, Bia³ystok, P³ock, £ódŸ,
Kielce, Radom, Lublin) i po³udniowo-wschodni
z centrum w Krakowie (Rzeszów, Przemyœl,
Tarnów, Tarnobrzeg). Region po³udniowy sta-
nowi samo w sobie Zakopane, które, oba-
wiam siê, okres œwietnoœci ma za sob¹, ale
przecie¿ ci¹¿enie ku temu oœrodkowi wyka-
zuj¹ i Nowy Targ, i Nowy S¹cz. Zapewne
nale¿y uwzglêdniæ najpierw ten podzia³ jaki
przyjêto, tworz¹c nowy podzia³ administracyj-
ny kraju, ale przecie¿ wymaga³oby to czasem
jakiejœ korekty. Gorzów Wielkopolski nale¿y
zaliczyæ do regionu wielkopolskiego – cen-
tralnego, a nie ³¹czyæ z Zielon¹ Gór¹, tak jak
po³¹czono te centra administracyjnie.

Etapy realizacyjne, czyli wystawy i publi-
kacje powinny uwzglêdniæ g³ówne za³o¿enia:

– maksimum informacji,
– maksimum upublicznienia,
– minimum subiektywizmu.

Koncepcja jak¹ przyjmujê wymaga³aby
nieco nak³adów na sumienne rozeznanie tego,
co ka¿de z wiêkszych i mniejszych centrów
ma w swojej historii i aktualnoœci. Pierwsza
mapa by³aby zatem zestawianiem bardzo
szczegó³owych planów miast, miasteczek i wsi
– wszêdzie tam gdzie mieszkaj¹ rzeŸbiarze
powinna dotrzeæ informacja. Druga mapa
wyró¿niæ musi pewne cechy jakoœciowe.
Uwzglêdniæ niektóre dzie³a ze wzglêdu na ich
wartoœæ, np. historyczn¹ (szczególnie wa¿ne
na ziemiach zachodnich i pó³nocnych wska-
zanie pierwszych polskich kroków w powo-
jennej rzeŸbie), walory warsztatowe i este-
tyczne, a inne znowu bêd¹ wa¿ne jako mani-
festacje szczególnych postaw, stylów, kierun-
ków i ostatnia, trzecia mapa, poka¿e dzie³a
o domniemanej przez nas wartoœci artystycz-
nej i wska¿e miejsca ich przebywania.

Przygotowanie wystawy i publikacja
materia³ów, w tym dokumentacji i katalogu
dzie³ ka¿dej prowincji, znowu wymaga powa¿-
nej pracy. Jest rzecz¹ pewn¹, ¿e nie wszyst-
kie oœrodki mog¹ liczyæ na poradzenie sobie
z opisem, analiz¹ i interpretacj¹ dorobku rzeŸ-
biarskiego na ich terenie. Tutaj CRP musi
przychodziæ z pomoc¹, proponuj¹c do wybo-
ru ró¿nych krytyków z innych oœrodków.

Pierwszy etap to wystawa i skromna
publikacja w mniejszym oœrodku, z za³o¿e-
niem bardzo ³agodnej selekcji (szczególnie
jeœli idzie o m³ode talenty). Ale te ma³e po-
kazy zak³adam maj¹ swoich obserwatorów
serio traktuj¹cych powierzone im zadanie
opisu, analizy i interpretacji. Wiadomo mniej
wiêcej, ¿e Warszawa mo¿e mieæ tyle tych
ma³ych pokazów (ró¿ne grupy i galerie, sto-
warzyszenia, œrodowiska) ile ca³e Pomo-
rze, poniewa¿ w Warszawie, jak w jakimœ
zupe³nie innym kraju, skoncentrowano gros
œrodków i instytucji.

Intencj¹ nasz¹ nie powinno byæ podanie
do wiadomoœci publicznej jakiejœ rozstrzyga-
j¹cej oceny polskiej rzeŸby, ale na pewno na-
szym zadaniem jest pokazanie mo¿liwie naj-
bardziej obiektywnie obrazu polskiej rzeŸby
w ka¿dym regionie kraju, wydobycie jak naj-
wiêcej dzie³ wartoœciowych, wskazanie na
szczególne walory autorów i regionu.



44 1/2003

Pozostaje jeszcze problem polskiej ar-
tystycznej diaspory. Stopieñ integracji pol-
skich artystów z miejscowymi œrodowiska-
mi – tak na Wschodzie, jak i na Zachodzie
– jest bardzo ró¿ny. Interesuj¹ce by³oby spoj-
rzenie ilu, jakich i na ile polscy rzeŸbiarze
rzeczywiœcie aktywnie uczestnicz¹ w kul-
turze artystycznej innych spo³eczeñstw. To
by³aby ta siedemnasta wystawa.

Takie s¹ moje intencje. Sam jestem cie-
kaw co z tego wyjdzie i chcia³bym sam na

siebie zastawiæ tutaj pu³apkê. Przedsiêwziê-
cie uznam za udane, jeœli przyniesie obfite
informacje, rozpali dyskusje, zrewiduje
przes¹dy i domniemania dotychczasowe, da
nam metodycznie u³o¿on¹ wiedzê o wa¿nej
czêœci polskiej kultury narodowej – tej two-
rzonej pod ciœnieniem licznych ograniczeñ
i tej rozwijaj¹cej siê w klimacie wolnoœci, ale
wœród ograniczeñ innego typu, z których nie
zawsze zdajemy sobie sprawê.

Wroc³aw, listopad 2002

Uwagi poza protoko³em:
1. Dobór selekcjonerów jest politycznie

i merytorycznie najtrudniejsz¹ czêœci¹ operacji.
Istnieje tutaj potrzeba wykorzystania znawców
z ró¿nych œrodowisk, aktywnych w ró¿nym cza-
sie i dzia³aj¹cych nieraz z zupe³nie ró¿nych pobu-
dek. Nie jest zbyt trudno okreœliæ kto ze starszego
pokolenia powinien byæ zaproszony do udzia³u
w takiej ankiecie (trzymam siê konwencji ankiety
krytyków). Trudniej bêdzie, schodz¹c coraz ni¿ej
pokoleniowo. Patrz¹c ca³kiem trzeŸwo dostrze-
¿emy, ¿e zaproszenie aktywnych krytyków nie
wystarczy ze wzglêdu na szczup³oœæ kadr kom-
petentnej krytyki w Polsce. Nale¿y zatem skorzy-
staæ z sieci instytucjonalnej, pomimo jej ociê¿a-
³oœci i uwik³añ w kuratorów ekspozycji i zbio-
rów sztuki wspó³czesnej w Muzeach Narodo-
wych, wykorzystaæ Wydzia³y Kultury Urzêdów
Wojewódzkich i Marsza³kowskich, a tak¿e Urzê-
dy Miast. Podobnie mo¿na post¹piæ, anga¿uj¹c
szefów dzia³ów kultury w prasie lokalnej, a tak¿e
redakcje pism specjalistycznych i galerie (dyrek-
torzy i wyspecjalizowani kuratorzy wystaw). Wszê-
dzie i za ka¿dym razem natkniemy siê nieuchron-
nie na koniecznoœæ decyzji wyboru tych, a nie
innych ludzi. Ryzyko b³êdu zawsze istnieje, ale
w³aœnie rozszerzenie kategorii uczestników takiej
ankiety (jej szczegó³owy wzór trzeba jeszcze opra-
cowaæ) powinno to ryzyko zmniejszyæ. Co wiêcej
uzyskamy obraz preferencji w poszczególnych
kategoriach uczestników zapewne bardzo ró¿ny,
a w³aœnie o to chodzi. Zbie¿noœci jakie wyst¹pi¹
zapewne co do znacznej grupy autorów i dzie³
rzeŸbiarskich mog¹ znacznie rozszerzyæ, ale te¿
i zrewidowaæ dotychczasowe preferencje krytyki.
Wiadomo, ¿e wiedza tych osób bêdzie zdecydo-
wanie ukierunkowana pokoleniowo, œrodowisko-
wo, ideologicznie, œwiatopogl¹dowo, ¿e dzia³aæ
bêd¹ ró¿ne gusta, gus³a i urazy, jak i szczere
zachwyty.

2. Struktura tej selekcji powinna odtwarzaæ
sieæ instytucji ka¿dego rodzaju (pañstwowe, samo-
rz¹dowe, stowarzyszeniowe, prywatne itp.) i w³adz
samorz¹dowych zajmuj¹cych siê plastyk¹

wspó³czesn¹. Te instytucje zg³aszaj¹ siê same (nie
s¹ typowane przez CRP) na podstawie rozes³anej
przez CRP informacji. Tutaj nie podjêcie oferty
uczestnictwa, nie przes³anie informacji ma tak¿e
swoje znaczenie. Wtedy zaznaczamy na mapie kul-
tury bia³¹ plamê, jak¹ jest taki rejon w wyniku braku
informacji o sztuce przestrzeni.

3. Chodzi o to jednak, aby poprzez powiat
(powiat grodzki) dotrzeæ do ka¿dej gminy. Zgro-
madzona wiedza o tym jakie i kiedy rzeŸby pojawi-
³y siê w przestrzeni publicznej, ile ich przetrwa³o
i czyjego s¹ autorstwa, ods³oni nieco mechani-
zmy kreacji miejsc wa¿nych w komunikacji sym-
bolicznej. Wydzielenie okresu 1989–2002 uka¿e
realia przebudowy spo³ecznej i kulturowej, byæ
mo¿e ods³aniaj¹c g³êbsze tendencje rozwojowe,
które ujawni¹ siê w pe³ni w przysz³oœci. To samo
dotyczy przeprowadzonych na takim terenie wy-
staw czasowych, które nie maj¹ zdawa³oby siê ta-
kiej si³y oddzia³ywania, ale jednak poprzez miej-
scowe elity (zak³adam, ¿e takie elity uczêszczaj¹ce
na wystawy rzeŸby istniej¹ nie tylko w wielkich
oœrodkach) przygotuj¹ grunt pod akceptacjê no-
wych zjawisk estetycznych.

4. Ca³a koncepcja, która ma wy³oniæ uczestni-
ków poszczególnych regionalnych wystaw w CRP
w Oroñsku w Muzeum RzeŸby, ma wiêc dwa sita:
pierwsze zewnêtrzne – stosunek do regionu – kom-
ponowane przez dyrekcjê CRP; a drugie wewnêtrz-
ne – ukazuj¹ce preferencje regionalne (subregio-
nalne i lokalne). Nie ma ¿adnej normy statystycz-
nej co do prezentacji w CRP. Nie ma przeliczania
g³ów rzeŸbiarzy na g³owy miasta lub regionu, ani
g³ów rzeŸbiarzy na metry kwadratowe powierzch-
ni ekspozycyjnej w Oroñsku. Mo¿e siê okazaæ, ¿e
iloœciowo, co do dzie³ w³¹czonych do ekspozycji,
przewa¿a mniejszy oœrodek nad du¿ym skupi-
skiem rzeŸbiarzy, poniewa¿ ma równ¹ stawkê in-
teresuj¹cych indywidualnoœci. Tak samo jeden
rzeŸbiarz bêdzie mia³ wiêcej prac, a inny mniej.
To wewnêtrzne sito wymaga jeszcze konstruk-
cyjnego komentarza.


