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il. 1 A. Marczynski, Interwencje, Lanckorona 1971. Fot. A. Marczynski; dzieki uprzejmosci Piotra Marczynskiego
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worczo$é i osoba Adama Marczyhnskiego (1908-1985), cztonka

zaréwno przedwojennej Grupy Krakowskiej, jak i reaktywowa-
nej w 1957 r. IT Grupy Krakowskiej, zostata ostatnio przypomniana
przez liczne grono jego uczniéw, absolwentéw dwéch co najmniej
pokolen krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych!. Inicjatywa ta jest
godna najwyzszej pochwaty, bo Marczynski, jeden z bardziej orygi-
nalnych twoércow powojennych w krakowskim $rodowisku, zostat
nieco badawczo zaniedbany, a jego wielowymiarowa, niepoddajgca
sie sztywnemu zaszufladkowaniu twérczo$§¢ niewatpliwie zastuguje
na drobiazgowe opracowanie, uzupelniajgce znakomite skadinad,
cho¢ bardzo syntetyczne teksty Bozeny Kowalskiej? czy Mariusza
Hermansdorfera?.

Jego tworczosé z 1at 60.1 70. XX w. jest zazwyczaj interpretowana
z perspektywy konstruktywistycznego obrazu - przedmiotu, ktéry
w formule asamblazy lub form przestrzennych, budowanych z geo-
metrycznych kasetonéw o ruchomych klapkach, jednocze$nie wpro-
wadzal element podwdjnej interakeji dzieta: z widzem i przestrzenia.
W tym artykule chciatabym skonfrontowacé te dzieta z teorig Clemen-
ta Greenberga. Tréjwymiarowe, otwarte kompozycje Marczynskiego
wydajg sie wpisywac w spostrzezenia amerykanskiego krytyka, kto-
ry poczawszy od lat 40. wielokrotnie konstatowat, ze otwarcie rzezby
na przestrzen spowodowalo, iz stata sie ona linearna, a tym samym
optyczna. Ale nie chodzi tu bynajmniej o optyczno$é¢ kojarzong z op-
-artem, w ktérego dzietach nadrzedng funkcje pelni angazowanie
widza w gre ztudzen.

Greenberg Zrdédel nowoczesnej rzezby upatrywat w pracach ku-
bistow, przede wszystkim w ich kolazach, w ktérych twoércy — Pablo
Picasso i Georges Braque — naklejajac kawalki papieru i innych ma-
terialéw z codziennego otoczenia czlowieka, mieli potraktowac fak-

* Tezy przedstawione w niniejszym tek-
Scie zostaty zaprezentowane na ogdlno-
polskiej konferencji naukowo-artystycz-
nej ,Adam Marczynski i jego pracownia
w krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych
w latach 1948-1980. Artystyczne wptywy
i kontynuacje”, Krakéw 21-22 X 2016, zor-
ganizowanej przez Wydziat Sztuki Uni-
wersytetu Pedagogicznego w Krako-
wie i Wydziat Malarstwa oraz Wydziat
Intermediéw Akademii Sztuk Pieknych
im. Jana Matejki w Krakowie.

1 W 2015 r. odbyta sie wystawa zorgani-
zowana przez Uniwersytet Pedagogiczny
im. Komisji Edukacji Narodowej w Kra-
kowie pt. ,Profesor Adam Marczynski
i pracownia”, Krakéw 9-29 IV 2015, kt6-
rej towarzyszyta publikacja pod tym sa-
mym tytutem wydana przez organizatora
wystawy, (red. R. Oramus, G. Borowik,
Krakéw 2015), w znakomitym opracowa-
niu graficznym Wtadystawa Pluty. W ko-
lejnym roku odbyta sie konferencja ar-
tystyczno-naukowa (wspomniana w po-
przednim przypisie).

2 B. Kowalska, Przemijanie piekna -
piekno przemijania, ,Dekada Literacka”
2006, nr 1-2 (215-216), http://www.
dekadaliteracka.com.pl/?id=4131 (data
dostepu: 10 IX 2015); eadem, Wstep, [w:]
Adam Marczynski 1908-1985, oprac.
J. Chrobak, Krakéw 1985 [kat. wystawy
w BWA w Krakowie, Il1-1V 1985].

3 M. Hermansdorfer, Adam Marczyn-
ski, [w:] Adam Marczynski 1908-1985...;
idem, Adam Marczynski, [w:] idem, Emo-
cja i tad, Wroctaw 2004 [kat. wystawy].
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4 C. Greenberg, Nowa RzeZba, przet.
I. Chlewinska, ,Kresy” 2001, nr 3 (47),
s. 210.

5> Ibidem.

6 Za sprawa Clementa Greenberga w po-
towie lat 50. XX w. Smith i jego dzieta
znalazty sie w epicentrum teoretycznego
sporu o wyzszo$¢ wartosci optycznych
nad dotykowymi w rzezbie nowoczesnej.
Gtéownymi dyskutantami tej debaty byli
Greenberg i Herbert Read. Greenberg,
jak juz wspomniano, realizacje nowator-
skich tendencji widziat w pracach Smitha,
natomiast dla Reada rzezba byta sztuka
dotyku, najlepiej wyrazona w dzietach
Henry’ego Moore’a. Rzecz jasna dno
sporu Greenberga i Reada lezato znacz-
nie gtebiej niz koncepcja takiej lub innej
estetyki rzezby, siegajac szerszej debaty
miedzy dwoma zwycieskimi nacjami nad
wizja powojennej sztuki nowoczesnej.
Zob.: D. ). Getsy, Tactility or Opticality,
Henry Moore or David Smith: Herbert
Read and Clement Greenberg on ,The
Art of Sculpture”, 1956, [w:] Anglo-Ame-
rican Exchange in Postwar Sculpture,
1945-1975, ed. R. Peabody, Los Angeles
2011.

7 W podrozdziale swojej dysertacji dok-
torskiej pt. Nowatorstwo. Marian Bo-
gusz i Adam Marczynski Magdalena
Moskalewicz dla poparcia swojej tezy
opisuje kulisy organizacji wystawy prac
Marczynskiego przez Janusza Boguckie-
go w Galerii Wspdtczesnej w Warszawie
w styczniu i lutym 1967 r. na podstawie
listu artysty do Maryli Boguckiej z 6 XlI
1966. Zob.: M. Moskalewicz, Na kra-
wedzi obrazu. O po-malarskich pracach
w polskiej sztuce lat szescdziesiatych,
Poznan 2012 [rozprawa doktorska, In-
stytut Historii Sztuki UAM, mps].

8 Kompozycja kubistyczna z gtowa, olej
na ptétnie, 1937, 64 x 48, Muzeum Sztu-
ki w todzi.

ture dzieta w sposéb dostowny. Tym samym powierzchnia kompozy-
cji stracita swojg ptasko$é, zblizajgc sie do ptaskorzezby, ktéra w kon-
cu stata sie samodzielng ,,konstrukcjg”*. Tym tropem podazyli —
zdaniem amerykanskiego krytyka — konstruktywisci, sam Picasso
w poézniejszych pracach rzezbiarskich, Jacques Lipchitz, Julio Gon-
zalez i wezesny Alberto Giacometti. Na pochodzenie nowej rzezby od
malarstwa kubistycznego mialy wskazywacé takie jej cechy, jak:

linearyzm i linearne zawilo$ci, otwarto$¢, azurowos$¢ i lekkos$é, zaintereso-
wanie sie powierzchnig jedynie jako naskérkiem i wyrazanie jej w formach

przypominajacych ostrze lub arkusz®.

Wedlug Greenberga rzezba rezygnujaca z monolitu zwartej bryty
miata sie zatem zwréci¢ w kierunku wtasno$ci linearnych i swo-
istej dwuwymiarowos$ci, kojarzonej dotad wytgcznie z malarstwem.
Dla Greenberga to wizualno$¢ stanowita najwazniejszy wyznacznik
wspodlczesnej sztuki w ogdle.

Uciele$nienie tego, czym powinna by¢ nowoczesna rzezba, prze-
powiedziana przez kubistyczny kolaz, Greenberg widzial w spawa-
nych z metalu pracach swego rodaka, Davida Smitha: poprzez wyko-
rzystanie przemystowych materiatéw i typowych dla nich sposobéw
obroébki, ,,konstruowanie”, ,,budowanie”, a nie klasyczne rzezbienie.
Jego wizja historii rzezby byta do$¢ prosta i kohezyta sie w punkcie
kulminacyjnym, czyli na dzietach Smitha - rzezbiarskim odpowied-
niku abstrakcyjnego ekspresjonizmu w malarstwie®. Jakkolwiek
odmienna jest tréjwymiarowa twoérczo$é Marczynskiego od wizji
Greenberga, w jednym wydaje sie by¢ bliska jego spostrzezeniom:
w swoistej wizualno$ci czy optyczno$ci (cho¢ termin ten moze budzié¢
réznorodne konotacje) wlasciwej pracom malarskim.

Nie ulega watpliwosci, ze Marczynski byl przede wszystkim
malarzem i wszystkie jego péZniejsze dziatania artystyczne - w tym
konstruowanie tréjwymiarowych obiektéw — podporzadkowal swo-
jej zmieniajgcej sie wizji malarskiej, przelamujgcej sztywne granice
gatunkéw. Magdalena Moskalewicz, analizujgc pomalarskie dzieta
Marczyhskiego, wpisuje wielokrotng zmiane poetyki prac artysty
w ,,imperatyw nowatorstwa”. To innowacyjno§¢, rozumiana przez
wielu tworcow w latach 60. XX w. jako wyznacznik artystycznej war-
tosci dziet, miata by¢ — zdaniem autorki — wartoScig sama w sobie”.
Ale nawet je$li sam autor bardziej cenil swoje najnowsze osiggnie-
cia artystyczne w tym czasie, nie mozna ich odseparowaé¢ od bagazu
tworczych doswiadczen siegajacych okresu przedwojennego. War-
to podkresli¢, ze juz wtedy Scieraly sie w nim dwie pozornie prze-
ciwstawne tendencje. Jedna chlodna, intelektualna, wywodzila sie
z zainteresowania artysty kubizmem, np. Kompozycja kubistyczna
z gltowq z 1937 r.2, ale takze konstruktywizmem i twérczoscig Wia-
dystawa Strzeminskiego, ktérego Marczynski mial okazje poznaé
w 1933 roku. Druga tendencja to bardziej emocjonalny koloryzm
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il. 2 A. Marczynski, Martwa natura z butelka, olej na ptétnie, 1937, 49,5 x 65, Muzeum Narodowe w Poznaniu, repr. dzieki
uprzejmosci Piotra Marczynskiego
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il. 3 A. Marczynski, Wiosna, tempera na ptotnie, 1956, 73 x 100, Muzeum Podlaskie w Biatymstoku. Fot. M. Wectaw

144/



Elzbieta Btotnicka-Mazur / Adama Marczynskiego optycznos¢ w przestrzeni

z charakterystycznymi dla niego tematami: pejzazami i martwymi ° M. Hermansdorfer, Adam Marczyriski,
. . . . . . 1 Adam M. iski 1908-1985...
naturami. Ten pozornie wykluczajacy sie dualizm, zauwazony przez [w] Adam Marczyriski
Mariusza Hermansdorfera, funkcjonuje w pracach artysty w sposéb 10 Martwa natura z butelka, olej na ptét-
. 9 nie, 1937, 49,5 x 65, Muzeum Narodowe
symbiotyczny®. w Poznaniu.

Powyzsze uwagi wstepne pojawiajg sie nieprzypadkowo w kon-
tekS$cie ,,optycznosci” czy moze lepiej ,,wizualno$ci” pd6zniejszych
trojwymiarowych prac Marczyhskiego. Za punkt wyjScia do dal-
szych rozwazanh niech postuzy Martwa natura z butelkq z 1937 roku
[il. 2]'°. W centralnej czeSci tej kompozycji znajdujg sie naczynia za-
rysowane wyraznymi ciemnymi konturami, nachodzgcymi na siebie
W sposéb sugerujacy ich transparentno$é. Swoista ,,przezroczystosé¢”
form dotyczy takze innych elementéw obrazu, budowanych podob-
nym konturem i plaskimi zgeometryzowanymi plamami, czasem
z owym konturem sie mijajgcymi. Z dekompozycja przestrzeni bli-
ska kubizmowi laczy obraz Marczynskiego réwnowazne potrakto-
wanie wszystkich jego elementéw. Z kolei relacja plamy i konturu
zdradza lekcje Strzeminskiego i jego widokéw T.odzi i pejzazy ,wy-
poczynkowych”, ktore poprzedzilty Teorie widzenia twoércy unizmu.
W Martwej naturze z butelkq Marczyhskiego zostata zatem zaak-
centowana plasko$é powierzchni zorganizowanej jako ograniczo-
na ramami kompozycja. I chociaz omawiane dzielo i prace artysty
z lat 60. i 70. (w tym te przestrzenne) dzieli dystans trzech dekad
i wiecej, wypelniony réznorodnymi poszukiwaniami formalnymi

il. 4 Rysunek z radzieckiego czasopisma satyrycznego , Krokodit”
(ros. ,Kpokoaun”), 1959, nr 8, rys. Naum Moiseevic Lisogorskij
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1 Oczywiscie nie mozna w sposdb kom-
pletny analizowa¢ powojennej twdrczo-
Sci Marczynskiego, pomijajac kontekst
polityczny, w ktéorym woéwczas funkcjo-
nowat artysta. Jego wewnetrzny sprzeciw
wobec otaczajacej go opresyjnej rzeczy-
wistosci komunistycznej, ktérej wystar-
czajacych ,dobrodziejstw” doswiadczyt
podczas sowieckiej okupacji we Lwowie
(od wrzesnia 1939 do lata 1941, por.:
J. Chrobak, Kalendarium, [w:] Adam
Marczynski 1908-1985...) byt powodem
towarzyskiego wycofania i zdystansowa-
nego stosunku do wtadz. A zatem zasto-
sowany w artykule skrét interpretacyjny,
obejmujacy pozornie proste paralele po-
miedzy przed- i powojenna twdrczoscia
artysty, nie jest wynikiem uproszczenia,
a jedynie proba wpisania sie w pewne
ograniczone objetoscia ramy klarow-
nego przedstawienia gtéwnego watku
niniejszego tekstu. O ztozonych warun-
kach bytowania Marczynskiego w okre-
sie PRL-u nieco szerzej pisze M. Howo-
rus-Czajka, Adam Marczynski - artysta
.,poszerzajacy pole”, ,Quart” 2016, nr 4
(42). Problem ,autonomii” sztuki pol-
skiej w PRL-u po odwilzowym przeto-
mie trafnie zdiagnozowat P. Piotrowski
(Znaczenia modernizmu. W strone histo-
rii sztuki polskiej po 1945 roku, Poznan
2011). Prace Marczynskiego przywotuje
m.in. przy okazji obecnosci sztuki pol-
skiej na moskiewskiej Miedzynarodowej
Wystawie Sztuk Plastycznych Krajow So-
cjalistycznych w 1958 roku. Cytowana
przez Piotrowskiego rozmowa z projek-
tantem polskiej ekspozycji, Andrzejem
Pawtowskim, ktory wspominat nadzwy-
czajna frekwencje publicznosci w dziale
polskim skutkujaca rozciagnieciem lin
ochronnych m.in. przy obrazach Mar-
czynskiego (ibidem, s. 43), znalazta swo-
je zartobliwe i symptomatyczne zarazem
pendant na tamach radzieckiego cza-
sopisma ,Kpokoaun” (,Krokodyl”), ktére
warto tu przywotaé. W numerze é6smym
z 1959 r. zamieszczono rysunek [il. 4]
przedstawiajacy telewizor z widocz-
nym na ekranie obrazem Marczynskiego
Wiosna (tempera na ptétnie, 1956, 73 X
100, Muzeum Podlaskie w Biatymsto-
ku - Galeria Sztuki Wspotczesnej [il. 3]).
USmiechniety serwisant ze Srubokretem
w dtoni uspokaja zafrasowanych wtasci-
cieli: ,Telewizor jest w porzadku. Emituja
reportaz z wystawy sztuki”. Adnotacja
redakcji nie pozostawia watpliwosci, ze
chodzi o dzieto Marczynskiego, niedaw-
no prezentowane w Moskwie na wysta-
wie. llustracje z ,Krokodyla” zaprezen-
towat Piotr Marczynski na konferencji
»~Adam Marczynski i jego pracownia...”.

12 M.in.: Otwarta Galeria. Formy prze-
strzenne w Elblagu. Przewodnik. Open
Gallery. Spatial Forms in Elblag. Guide-
-book, red. ). Denisiuk, Elblag 2006;
,Formy przestrzenne” jako centrum
wszystkiego. ,Spatial Forms”as the Centre

krakowskiego malarza, zostala w nich zawarta pewna ideowa tgcz-
no$¢: zapis intelektualnego procesu artystycznego, zmierzajacego do
stworzenia autonomicznie funkcjonujacego dzieta w malarski, line-
arny sposéb odcinajacego sie na konkretnym tle Sciany galerii (Mar-
twa natura) czy tez zewnetrznej przestrzeni!l.

Po wprowadzeniu do kompozycji materialnych, cho¢ zdestru-
owanych elementéw realnego Swiata natury ok. 1960 r. (seria Konkre-
ty) Marczynski byt juz o krok od geometrycznych Ukladéw zmien-
nych (powstajacych od ok. 1963). Daly one poczatek catej serii prac
angazujacych widza w akt twoérczy, zarezerwowany dotad wytgcznie
dla artysty, i jednocze$nie Swiadomie zaktadajacych nieuchronne
zmiany w wygladzie dzieta za sprawg odbiorcy.

Bezpos$rednim impulsem do wyj$cia w przestrzen, podobnie jak
dla wielu innych artystéw malarzy, stat sie dla Marczynskiego udziat
w I Biennale Form Przestrzennych w Elblagu w 1965 roku. Ten styn-
ny plener-sympozjum — w ostatnich latach do$é¢ solidnie przebada-
ny!? — oficjalnie wpisywal sie w propagande artystycznego aktywi-
zowania Ziem Odzyskanych w 20. rocznice ich ,,powrotu do Macie-
rzy”. Duzej grupie twércéw praktycznie stwarzat bezprecedensowa
okazje do zrealizowania w przestrzeni miejskiej wielkoformatowych
obiektéw, wiasciwie niemozliwych do wykonania bez odpowiednie-
go zaplecza finansowego, akceptacji wladzy w 6wczesnych realiach
ustrojowych i specjalnej pracowni. Tq ostatnig staly sie go$cinne
progi lokalnych Zaktadéw Mechanicznych ZAMECH®, ktére nie tyl-
ko udostepnily maszyny i materiaty (metal), lecz takze realng pomoc
wlasnych inzynieréw i robotnikéw.

Blisko o§miometrowa Kompozycja elementéow zmiennych [il. 5],
ustawiona w poludniowej cze$ci parku im. Michata Kajki, swoim
tytulem i rozwigzaniem formalnym nawigzuje do serii Uktadow
zmiennych. Jej zasadniczg cze$¢ stanowi ptaski, wydtuzony, piono-
wy prostopadio$cian wsparty na trzech diugich waskich podporach
z metalowych profili. Po obu jego stronach artysta dodat na wysiegni-
kach w ksztalcie litery L prostokatne azurowe ,,okienka”. Wertykal-
no$¢ formy podkresla podziat giéwnej plaszezyzny na dwie nieré6wne
czes$ci, z wycietymi w ukladzie asymetrycznym kilkoma prostokat-
nymi kasetonami, w ktére wprawiono ruchome klapki, podobnie jak
w okienka na wysiegnikach. Daje to oczywistg mozliwo$¢é uzyskania
zmieniajgcego sie wygladu dzieta. W tym jednak przypadku sprawcag
modyfikacji nie moze by¢ juz widz, jak w Uktiadach zmiennych — o ile
nie zostanie wyposazony np. w wysokg drabine — ale sama natura.
W zalezno$ci od sity i kierunku wiejgcego wiatru klapki mogg otwie-
rac¢ badz zamykac przeswity, ktore stajg sie naturalng ramg dla poja-
wiajgcego sie w ich tle krajobrazu®.

Marczynski swoja forme zaprojektowal do ogladu frontalnego -
na podobienstwo dwuwymiarowego obrazu — co podkresla nie tylko
plaszezyznowos$é giéwnego korpusu, lecz takze sposéb rozmieszcze-
nia ,,skrzydel” w plaszczyznach do niego réwnolegtych, a nie pro-
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stopadtych badz ukos$nych. Instalacja wpisuje sie w otaczajgca prze-
strzen na dwoéch poziomach: z jednej strony krajobraz parku stanowi
dla niej naturalne tto, z drugiej natomiast sama staje sie multipliko-
wang rama, przez ktérg widz ma mozliwo$¢ obejrzenia pojedynczych
prostokatnych kadréw pejzazu.

Marek Maksymeczak w swojej analizie elblgskiej formy Marczyn-
skiego stawia jego kompozycje w wyraznej opozycji do znajdujacej
sie wokoét niej przestrzeni. Ma o tym $§wiadczy¢ jej geometryczna bu-
dowa z materialéw przemystowych, tworzgca poetyke ,,nie szukajaca
kontaktu z przyrodg”, a ,,wchodzaca z nig w polemike”?. Jakkolwiek
autor w swoich niektérych spostrzezeniach zdaje sie sam sobie za-
przeczaé, ostatecznie dochodzi do wniosku, ze istotne jest ,,do§wiad-
czenie przestrzeni jako takiej”. Ale w odniesieniu do elblgskich ,,bi-
noli”, w tym do realizacji krakowskiego malarza, nie mozna méwié
o hipotetycznej przestrzeni bedacej zaledwie opozycja dla wnetrza
galerii, jak chce Maksymczak. Dowodem na to jest wiasnie podjeta
z nig polemika, wejScie w relacje dzieto — tto — zmienno$¢, zaprojek-
towane przez artyste.

Potwierdzeniem zainteresowania Marczyhskiego stworzeniem
wyraznego ukladu realnej przestrzeni i pokazanego w jej ramach
dzieta, realnego bytu niebedgcego jej naturalng sktadowa, sg zanoto-
wane przez artyste uwagi:

Poniewaz elementy emituja kolor strukturalny istnieje mozliwo$¢ za-
znaczenia wlasnej egzystencji w przestrzeni, osobistego jej opanowania
bez brutalnej interwencji i zaklécenia praw biologicznych naturalnego

otoczenial®.

To szukanie kontaktu dzieta z konkretem przestrzeni zaprowadzi
twoérce do podejmowania Interwencji, zapowiadajgcych konstruk-
cyjne otwarcie pézniejszych prac!’. Takim tytulem Marczynski opa-
trzyt wieloelementowa kompozycje skiadajaca sie z pojedynczych,
czerwono-srebrnych, kwadratowych kasetonéw niewielkich roz-
miaréw, ze znajomymi juz mobilnymi klapkami, zaprezentowang
w czasie VIII Spotkania Artystéw i Teoretykéw Sztuki w Osiekach
w 1970 roku. Pojedyncze kasetony autor rozwiesil w plenerze, bez-
posrednio na pniach drzew lub galeziach!®. W Osiekach natura
(tu: fragment lasu) stala sie niezbednym dopelnieniem rozproszonej
w przestrzeni instalacji. Juz nie tylko tlem, ktére — jak w Elblagu
- artysta moégt wigczy¢é w obszar percypowany przez widza jako ca-
1os$¢, ale koniecznym elementem, integralng czescig prezentacji pod-
czas osieckiego pleneru. Z uwagi na charakter VIII Spotkania, ktére
przebieglo w atmosferze krytyki wizualnej sfery dziatan artystycz-
nych i dyskusji na temat funkeji przedmiotu i idei w procesie twor-
czym, badacze przede wszystkim zwracajg uwage na jego konceptu-
alny potencjal®. Ale Interwencje Marczyhnskiego zyskaly wymiar po-
jeciowy dopiero po zakonczeniu pleneru. Zgodnie z zamystem autora

of Everything, red. K. Breguta, War-
szawa 2013; A. M. Lesniewska, Nowe
miejsce rzezby w sztuce polskiej lat 60.
XX wieku jako wyraz przemian w sztuce
przestrzeni, Warszawa 2015.

13 Zaktady Mechaniczne ,Zamech” im.
Gen. Karola Swierczewskiego w Elblagu.

14 Na zawarty w mozliwosci wspdtkre-
owania dzieta element wolnosci - sy-
gnalizowany w wypowiedziach artysty
- zwraca uwage Katarzyna Podnie-
sinska, odczytujac go jako ,dyskret-
ny sprzeciw” tworcy wobec represyjnej
wtadzy komunistycznej (Miedzy meta-
fora a konkretem, [w:] Adam Marczynski,
Krakéw 2008, s. 5-10 [kat. wystawy w MN
w Krakowie]. Marczynski podkreslat, ze
»prawo i wolnos$¢ w doborze uktadu wy-
zwala poczucie swobody, daje mozliwos¢
przezwyciezenia standéw niezmiennych
i dazy do zrealizowania idei wolnosci
w sztuce” (A. Marczynski, Uktady zmien-
ne w przestrzeni, [w:] Adam Marczynski
1908-1985. Malarstwo, red. J. Orbitow-
ski, Krakéow 1998 [kat. wystawy]; za:
M. Maksymczak, Kompozycja elemen-
tow zmiennych. O elblaskiej realizacji
Adama Marczynskiego, ,Oronsko” 2012,
nr 3, s. 66.

5 Ibidem, s. 65-67.

16 A, Marczynski, Notatki. Uktady otwar-
te, [w:] Adam Marczynski 1908-1985,
Krakéw 2005, s. 67 [kat. wystawy]; cyt.
za: B. Kowalska, Przemijanie piekna...

17 |ch dalsza konsekwencja beda prace
z lat 70. z cyklu Dekompozycje i Ukta-
dy otwarte, w ktérych czesé¢ elementéw
kompozycji uniezalezni sie od zakre-
Slonego rama prostokata, anektujac tto
Sciany w galerii.

18 B, Kowalska, Polska awangarda malar-
ska 1945-1970, Warszawa 1975, s. 130.

19 1. Nader, W strone krytyki wizualno-
Sci. VIl Spotkanie Artystow i Teorety-
kow Sztuki w Osiekach, [w:] Awangarda
w plenerze: Osiekiitazy 1963-1981, red.
J. Kalicki et al., Koszalin 2008. Wcze-
$niej zwracata na to uwage B. Kowalska,
Polska awangarda...
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il. 5 A. Marczynski, Kompozycja elementéow zmiennych (wspoéttwércy: M. Klaus, J. Rakowski), | Biennale Form Przestrzennych
w Elblagu, zelazo, 1965, wys. 800 cm. Fot. A. Dzierzyc-Horniak
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il. 6 A. Marczynski,

J. Orbitowski, Wieza
Swiatta, projekt na Sym-
pozjum Wroctaw 70, repr.
za: Sympozjum Plastyczne
Wroctaw ’70, red. D. Dzie-
dzic, Z. Makarewicz,
Wroctaw 1983, s. 113

Elzbieta Btotnicka-Mazur / Adama Marczynskiego optycznos¢ w przestrzeni

cze$é uczestnikéw Spotkan otrzymata
na wlasno$¢ zdjete z drzew kasetony.
Fizycznie kompozycja przestala istnie¢
jako calo§¢, zachowata natomiast inte-
gralno$¢ zmienng, bowiem - cytujac za
Hermansdorferem - , konkretyzuje sie
w czasie i przestrzeni, w umyséle i wy-
obrazni twércy, w umys$le i wyobrazni
odbiorcy”?°. Marczynski zaktadal, ze
,tych pietnascie elementéw istnieje
jako cato$¢ funkcjonujgca i zmieniajgca
swoje relacje w przestrzeni, przy czym
struktura ulega naturalnym zmianom
zachodzgcym w czasie”?'. Artysta jesz-
cze kilkakrotnie ,,interweniowal” w re-
alnej przestrzeni krajobrazu, postugu-
jac sie jezykiem geometrii, np. w trakcie
indywidualnie przeprowadzonej przez
siebie akcji w Lanckoronie — Interwen-
cje z 1971 roku [il. 1]%.

Wizualne, optyczne warto$ci de-
finiujg niezrealizowany projekt Mar-
czynskiego opracowany we wspolipracy
z Januszem Orbitowskim w czasie Sym-
pozjum Wroctaw 70, pt. Wieza swiatta,
ktory jest dosé bliski mys$leniu architek-
tonicznemu. Zaprezentowana na wysta-
wie towarzyszacej Sympozjum makieta
i rysunki przedstawiajg pionowg kon-
strukcje przestrzenng, o =zakladanej
wysokoSci 14-16 m, zbudowang z meta-
lowych pretéw tworzgcych geometrycz-
na siatke, ktéra miala sie opiera¢ na
betonowej podstawie o wysoko$ci 3 m.
Forme - zgodnie z projektem - tworza
dwa wydluzone azurowe prostopadio-
Sciany o podstawach kwadratowych -

mniejszej i wiekszej — o wspodlnej osi, wzgledem ktérej mniejszy
wpisany w wiekszy jest obrécony o 45 stopni, a jego podstawa do-
tyka wierzchotkami bokéw zaréwno wiekszego kwadratu prostopa-
dio$cianu, jak i betonowej podstawy. Wewnetrzny prostopadioscian
mial przewyzszaé¢ opisujgcy go prostopadlo$cian zewnetrzny, a jego
narozne pionowe prety wtopione w betonowy cokét mialy wspieraé
calg konstrukcje. Istotnym elementem koncepcji byto umieszczenie
na podstawie wewnatrz konstrukeji pieciu reflektoréw, z ktérych
Srodkowy mial byé¢ ruchomy. Skierowane w goére strumienie Swiatta
o$wietlalyby wieze, nie przekraczajac jej szeroko$ci.

20 M. Hermansdorfer, Adam Marczynski,
[w:] idem, Emocja i tad..., s. 20.

2L A. Marczynski, Uktady otwarte,
[w:] XI Wystawa Grupy Krakowskiej, Kra-
kéw 1971 [kat. wystawy]; za: J. Chrobak,
op. cit.

22 Adam Marczynski 1908-1985, op. cit.,
fot. 42. Jak wspominat Piotr Marczyn-
ski, byt to prywatny wyjazd rodzinny
do Lanckorony, gdzie Marczynski usta-
wiat swoje kasetony w perspektywie
krajobrazu w réznych konfiguracjach,
a nastepnie je fotografowat (na podsta-
wie rozmowy z P. Marczynskim w trak-
cie konferencji ,Adam Marczynski i jego
pracownia”).
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2 Przypomnijmy, ze pomnik Ill Miedzy-
narodéwki miat by¢ rzezba-budowla
o wysokosci ok. 400 metrow.

2 Budowla Tatlina o formie ukosnej,
szkieletowej, spiralnie zwezajacej sie ku
gbrze wiezy ze stali i szkta, postawiona
na chwate nowej rewolucyjnej wtadzy,
miata by¢ siedziba miedzynarodowych
organizacji komunistycznych z salami
zebran i pomieszczeniami biurowymi.
Zob.: A. Kotula, P. Krakowski, RzeZba
wspotczesna, Warszawa 1980, s. 267.

25 Cyt. za: ibidem.

2 Projekt pomnika 1l Miedzynaroddwki
Tatlina moze byc¢ jednym z wielu, cho¢ na
pewno nie jedynym punktem odniesie-
nia dla omawianej Wiezy sSwiatta. Projekt
o podobnym tytule wykonat Johannes
Itten wkrétce po tym, jak zostat jednym
z nauczycieli w Bauhausie (1919), prowa-
dzac kurs wstepny. DwunastoczeSciowa
Wieza Swiatta/ognia lttena (zaginiona)
o gtebokiej symbolice byta wykonana
z kolorowych szklanych wachlarzy i mia-
ta konstrukcje oparta na konkretnych,
matematycznie obliczonych proporcjach.
Zob.: Ch. Wagner, Wieza ognia, przet.
E. Ranocchi, ,Autoportret” 2008-2009,
t. 25-26, s. 16-21.

27 Sympozjum Plastyczne Wroctaw 70,
red. D. Dziedzic, Z. Makarewicz, Wro-
ctaw 1983, s. 90-91.

28 |bidem, s. 143-145.

29 Cyt. za: ibidem, s. 176.

30 Ibidem.

31 J. Bogucki, Od I-go pleneru koszalin-

skiego do spotkania ,Wroctaw 70", [w:]
Sympozjum Plastyczne..., s. 21.

Mozna sie pokusié¢ o zestawienie pomystu Marczyhnskiego i Orbi-
towskiego z o p6t wieku weze$niejszym projektem pomnika-budowli
ITT Miedzynarodéwki Wiadimira Tatlina. Pomimo oczywistych réz-
nic, takich jak skala?? i funkecja?, w obu wystepuja pewne podobien-
stwa formalne i ideowe. Wspdélne jest operowanie stalowg azurowg
konstrukeja pozwalajacg na transparentne wpisywanie bryt (u Tatli-
na spirala, we wroctawskim projekcie prostopadto$ciany prawidtowe)
i wykorzystanie §wietlnej projekcji, ktéra miata zatrzymac¢ uwage
widza - przechodnia. Autorzy obu niezrealizowanych koncepcji, zda-
je sie, przejawiali takze podobne zafascynowanie wykorzystaniem
rzeczywistych materiatéw w rzeczywistej przestrzeni. Rosyjski kon-
struktywista widzial swéj projekt jako ,,polgczenie form czysto ar-
tystycznych [...] z celem uzytkowym”?, wyrazajgc tym samym cheé
integracji sztuki i wiedzy technicznej. Projektowana Wieza swiatta
réwniez na sposéb wywodzacy sie z konstruktywizmu operowata
konkretem materialu — betonu i stali, ktérej azurowy szkielet miat
jednakze zosta¢ wypelniony niematerialnym $wiatiem?25,

Projekt ten nie zostat zrealizowany, podobnie jak wiekszo§¢ in-
nych propozycji sympozjalnych, wsréd ktérych pojawity sie zblizone
koncepcje form przestrzennych — wiez, np. Wieza swietlna i Krzywa
wieza Konrada Jarodzkiego, obie w zalozeniu podswietlane?’, czy
Cokot samowystarczalny Andrzeja Wojciechowskiego, zlozony z be-
tonowych, proporcjonalnie zmniejszajacych sie ku gérze form, usta-
wionych jedna na drugiej?. Warto przypomnieé, ze giéwnym celem
Sympozjum wroclawskiego — oficjalnie zorganizowanego w ramach
obchodéw 25. rocznicy ,,powrotu” Ziem Zachodnich i P6inocnych do
Macierzy - zgodnie z zamierzeniami organizatoréw byta:

préba konfrontacji réznych sposobéw wspdiczesnego myslenia plastyczne-
go, majagca doprowadzi¢ w efekcie do powstania w organizmie miejskim

Wroctawia wybitnych dziet sztuki?®.

Zaproponowane rozwigzania mialy za$ stworzy¢ nowa strukture
przestrzenno-urbanistyczng miasta®®. RzeczywiScie przedstawione
koncepcje w wiekszos$ci planowano zrealizowa¢ w trwatych materia-
tach, w miejscach uzgodnionych z wroctawskimi architektami. Me-
chanizm miatl tu zadziataé¢ podobnie jak w 1965 r. podczas I Biennale
Form Przestrzennych w Elblagu: w przestrzeni publicznej Wroctawia
spodziewano sie form plastycznych, wykonanych przez wroctawskie
zaktady produkcyjne wedlug zgloszonych i zaakceptowanych pro-
jektéw?l. Ostatecznie tak sie jednak nie stato i pomyst Marczynskie-
go i Orbitowskiego podzielil los wiekszoS$ci pozostatych propozycji
przedstawionych podczas Sympozjum.

Twoérczo$¢é Marczyhskiego wymyka sie wszelkim sztywnym
klasyfikacjom. Widoczne w niej réznorodne watki i odniesienia po-
zornie zdajg sie wrecz wykluczac¢. Dlatego zaproponowana préba od-
czytania jego tréjwymiarowych prac z podwdjnej perspektywy: ich
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il. 7 A. Marczynski, makieta formy przestrzennej, plener Przestrzen miasta, Chetm 1978. Fot. J. M. Stokfosa
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32 R. E. Krauss, Sculpture in the Expanded
Field, ,October” 1979, vol. 8, s. 30-44.

malarskiej linearno$ci i optycznos$ci oraz dualistycznej mobilnosci
i zmienno$ci w interakcji z przestrzenia i relacji z widzem, to tylko
jedna z wielu rysujacych sie mozliwo$ci. Pewne jest, ze Interwen-
cje, elblaska forma czy wroclawski projekt znajduja ugruntowane
miejsce w linii rozwojowej jego sztuki, §wiadomie bardzo wcze$nie
wykraczajgcej poza malarskie medium. Sztuki, ktérej pelny sens ar-
tysta widzial w przestrzeni pozagaleryjnej, otwartej na interpretacje,
nie tylko za sprawg mozliwo$ci dokonywania zmian w materialnych
fragmentach jego prac, lecz takze dzieki potencjalowi przyrody,
w ktoérej kompozycje Marczynskiego jawily sie — uzywajgc okresle-
nia Rosalind Krauss z jej stynnego eseju - jako konstrukcje ,,posze-
rzajace pole” tradycyjnie pojmowanej rzezby?32.

Keywords
Adam Marczynski, symposia and outdoor art meetings in the 1960s and

1970s, opticality of sculpture, Krakow artists
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Summary
ELZBIETA BLOTNICKA-MAZUR (The John Paul Il Catholic University of Lublin) / Opticality in Space - Adam Marczynski’s Works

The article aims at comparing selected works by Adam Marczynski considering the issue of opticality or visuality of sculpture.
These terms refer to Clement Greenberg’s notes on modern sculpture and his statement that new sculpture under the modernist
“reduction” has turned out to be almost as visual as painting. The works by Marczynski from 1960s and 1970s are usually
discussed in relation to constructivist painting-object. At the beginning of the 1960s the artist gave up traditional painting and
turned to half-spatial collages made of pieces of wood, cardboard or rusty metal. He also started to create sculptural forms during
artistic outdoor meetings, like Composition of Variable Elements (1st Biennale of Spatial Forms in Elblag, 1965) or Light Tower
(together with Janusz Orbitowski, Symposium Wroclaw ’70, 1970, unrealized project). The above-mentioned forms are discussed
here together with Marczynski’s Interventions presented at the 8th Meeting of Artists and Theoreticians in Osieki (1970). The last
one consisted of wooden cases — the form which he has already used to create rhythmic compositions: series Open Arrangements
and Decompositions — this time placed directly on the trees, in the natural environment. Beside the perspective of the opticality,
it also touches upon the question of dualistic mobility: its interaction with space and relation to the spectator.
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