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Wprowadzenie

W sztuce polskiej mozna wskazac artystéw, ktérzy postugiwali sie metoda
asamblazu, tworzac ,malarsko-przedmiotowe” prace wynikajace z refleksji nad obrazem,
ale nie bedace juz typowymi obrazami wykonanymi farbg na ptétnie. Naleza do nich
m.in.: Wiadystaw Hasior, Tadeusz Kantor, Henryk Stazewski, Aleksander Kobzdej,
Wtodzimierz Borowski, Marian Warzecha, Tytus Dzieduszycki (o pseudonimie Sas),
Bronistaw Kierzkowski, Krystyn Zielinski, Krzysztof Kurzatkowski, Jadwiga Maziarska,
Danuta Urbanowicz, Witold Urbanowicz, Teresa Rudowicz, Jerzy Wronski, Jonasz Stern,
Alina Szapocznikow i inni.' W historii sztuki polskiej lat szes¢dziesigtych dwudziestego
wieku podjeta zostata préba wpisania niektérych prac wymienionych artystéw w definicje
asamblazu.

Asamblaz w kolekcjach muzealnych - problem z definicja

Pojecie asamblaz uzywane w opracowaniach monograficznych i artykutach
o sztuce polskiej lat szes¢dziesigtych dwudziestego wieku rozumiane jest najczesciej jako
technika, wzglednie metoda artystyczna, wywodzaca sie genetycznie i formalnie
z kolazu.> W tym znaczeniu uzywane jest w kartach ewidencji zabytkéw w muzeach,
odnotowywane w rubryce: ,,materiat i technika”. Z przebadanych stu piec¢dziesieciu kart
ewidencyjnych, zaledwie na dwudziestu pojawito sie okreslenie asamblaz, i to prawie
wytgcznie w odniesieniu do prac W. Hasiora. Inne, nieliczne, powstate ze zlozenia
nieartystycznych materiatéw asamblaze przypisywano D. Urbanowicz, T. Kantorowi,
W. Borowskiemu, A. Szapocznikow, J. Sternowi. Zwraca uwage fakt, iz w opisach
muzealnych brak jest konsekwencji w stosowaniu pojecia. Prace o podobnej budowie
formalnej i technologicznej np. Kompozycja D. Urbanowicz (1965, Muzeum Narodowe
w Warszawie® oraz Kompozycja (1962, Muzeum Narodowe w Warszawie®) opatrywane
sg odmiennymi terminami. Pierwsza to asamblaz na ptétnie, druga figuruje w karcie
muzealiéw jako ,,0braz” wykonany, jak wynika z opisu w karcie muzealiéw, w technice
olejnej na ptoétnie, z wykorzystaniem materiatéw takich jak olej i metal, zatem nie
stanowi juz typowego obrazu olejnego, a poprzez uzycie blachy i zestawienie jej z farbg,
proces tworzenia pracy wydaje sie blizszy metodzie asamblazu. W przypadku stynnych
Wyrokdw (np. Wyrok Il), powstatych, podobnie jak wcze$niejsza praca, z potaczenia
fragmentéw metalu i skéry, z udziatem farby olejnej, powszechne jest stosowanie
okreslenia collage.® Jako kolaz figuruje takze Obraz 1.5 praca Gry, Epitafium’ i inne, o czym
poézniej. Pozostate prace artystki opisywane s jako wykonane ,,w technice wtasnej”, badz
»mieszanej” np. Przeniesienie, Odlot, Wyrok 10.8 Jesli przyjac, ze wspotczesny artysta nie
jest w przeciwienstwie do tzw. Dawnych Mistrzéw propagatorem jednej technologii, nie
stosuje raz ustalonego repertuaru srodkéw malarskich, a w materiale i metodzie upatruje
rozréznialnosci dla swojego stylu, kazda z niepowtarzalnych technik moze zosta¢
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okreslona jako wtasna, badZ mieszana, nie precyzujac z jakiego rodzaju praca (kolazem,
asamblazem, obrazem olejnym etc.) mamy do czynienia.

Umieszczanie asamblazy z lat sze$c¢dziesigtych i poczatku siedemdziesigtych
w muzeach w dziatach malarstwa, rzezby i grafiki odzwierciedla kryzys w polskim
kolekcjonerstwie muzealnym nasilajacy sie od lat siedemdziesigtych. Znamionuje
go fakt, iz koncepcje klasyfikacyjne nie nadazyly za rozwojem sztuki. Dziatania takie
jak happening, performance i inne z uwagi na pozostawanie po nich jedynie ,$ladéw
akgji’, wymagajacych przez to tworzenia bardziej rozbudowanych (nizli w przypadku
asamblazy) dokumentacji opisowych i fotograficznych, zostaly oddzielone od
dotychczasowej tworczosci artystycznej. Z kolei potraktowanie prac z lat sze$¢dziesigtych
jako przynaleznych do modernizmu spowodowato wiaczanie ich do kolekcji malarstwa,
rzezby i grafiki bez predylekcji do wydzielenia odrebnej metody, a zarazem specyficznej
kategorii dziet — ,asamblaz” Zazwyczaj zostaty one przyporzadkowane do istniejacych
kategorii — malarstwo, rzezba, grafika - przy czym jako kryterium podziatu przyjeto zawdd
konkretnego artysty. Z tego powodu prace W. Hasiora, uchodzacego w powszechnej
opinii za rzezbiarza i posiadajagcego tego rodzaju wyksztatcenie, przechowywane
sa w dziatach rzezby, podczas gdy prace T. Kantora w dziatach malarstwa. Rzezby
i asamblaze A. Szapocznikow znajdujg sie w dziatach rzezby. W przypadku malarki
T. Rudowicz, z uwagi na uzywanie tektury jako podtoza dla niektérych prac, dokonano
rozproszenia obiektéw w obrebie muzeum, przyporzadkowujac jedne z nich do dziatéw
grafiki (przyjmujac jako wyznacznik dla prac sposéb ich eksponowania i konserwacji — tak
jak inne dzieta na papierze, a nie malarstwo), inne do dziatéw malarstwa (prace bardziej
przestrzenne, nie wykonane na podtozu z tektury). Tego rodzaju sytuacja obserwowana
jest w kolekcjach muzealnych do dzisiaj.

Asamblaz w polskiej literaturze naukowej — wybor

Podobnie problematycznie wyglada stosowanie pojecia ,asamblaz”
w opracowaniach monograficznych. Andrzej Pollo w tekscie ze wstepu do katalogu
D. Urbanowicz w kwietniu 1972 roku napisat, ze ze wzgledu na kolorystyke i efekty
formalne, prace artystki ,odbiegajg od koncepcji zwyktego assemblage”. Autor nie
wyjasnit co rozumie pod pojeciem ,zwykitego” asamblazu, jednak jego watpliwosci
s3 dowodem na podejmowanie tego rozwazan nad klasyfikacja gatunkowa prac,
wykraczajacych poza malarstwo.’

Opracowania syntetyczne dotyczace sztuki w powojennej Polsce, powstate
w latach siedemdziesiatych i osiemdziesigtych dwudziestego wieku: ksigzka Aleksandra
Wojciechowskiego Mfode malarstwo polskie 1944-1974 (1975), Bozeny Kowalskiej Polska
Awangarda Malarska 1945-1970. Szanse i Mity (1975), Alicji Kepinskiej Nowa Sztuka.
Sztuka Polska 1945-1978 (1981) oraz Sztuka Polski Ludowej Janusza Boguckiego (1983)
prowadza dyskurs o sztuce w kontekscie wystawienniczym, omawiaja plenery, spotkania
artystyczne, wazniejsze wystawy sztuki i wybranych artystéw, sporadycznie uzywajac
terminu ,asamblaz’, zazwyczaj nie ttumaczac jego znaczenia.

W publikacji Mfode Malarstwo polskie..."° A. Wojciechowski zasygnalizowat, ze
mimo, iz mamy do czynienia z malarstwem, bedzie omawiat takze sylwetke rzezbiarza
W. Hasiora."" Autor stwierdzit, iz prace W. Hasiora takie jak Trzesienie nieba (1962), lkar
(1962), Rozbite niebo (1963), Nokturn (1965) czy Hiszpariski portret (1965)'? nalezg do
najwczesniejszych w naszym kraju prac typu assemblages. Teze te moznatatwo podwazy¢,
czy raczej uzupetni¢ datowaniem na nieco wczesniejszy okres, zaliczajac do asamblazy
np. prace Opiekun domowy (1958, Muzeum Tatrzanskie w Zakopanem?3).

B. Kowalska pisata o ,metodzie assemblage’u” polegajacej na faczeniu
kontrastowych materiatéw, odbierajacych przedmiotom poprzednie znaczenie na rzecz
tworzenia nowego. Autorka zaznaczyla, ze ,,zapewne bez wspdtistniejagcego w czasie
z poczynaniami W. Hasiora nurtu art brut i strukturalizmu typu collage ze starych
workéw (...) lub spalonego drewna - jego koncepcja nie narodzitaby sie"'* W tym
znaczeniu asamblazem okresla Artony W. Borowskiego, dodajac okreslenie ,asamblaze”
,Z elementéw Smietnikowych, fotografii, napiséw, starego malarstwa i tworéw natury”.
Nota bene interesujace jest pytanie, gdzie w Artonach autorka zauwaza ,,stare malarstwo”
i co pod tym pojeciem rozumie? Zapewne nie chodzito tu o sztuke zawtaszczania
(appropriation art) ikonografii dawnych dziet, wtgczania ich fragmentéw do prac, a raczej
jako bycie spadkobiercag malarstwa, pojmowanego jako ,minione” w linearnym rozwoju
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sztuki. A. Kepinska piszac o pracach W. Hasiora wskazata na ,,elementy postepowania
asamblazowego”,® kladac tym samym nacisk na metode dziatania, nie wskazujac przy
tym, ktére z elementéw procesu artystycznego uznaje za typowe dla asamblazu oraz
ktore nie wpisuja sie w przytoczona definicje. J. Bogucki w ksigzce Sztuka Polski Ludowej
pisat z kolei o pracach J. Sterna jako ,,obrazach asamblazowych z przytwierdzonymi do
nich rybimi szczatkami”.'® Prace T. Rudowicz okreslat jako , kompozycje typu kolazowo —
asamblazowego’, ktére, jak zauwazyl, ,rozrastajg sie forma burzliwg i bogata” Asamblaze
B. Kierzkowskiego, opisuje konsekwentnie jako formy reliefowe ,natury malarskiej’,
Szczeliny A. Kobzdeja jako ,,obiekty reliefowe”; przeksztatcenia ,burzliwego zycia tkanki
malarskiej”, wreszcie Artony W. Borowskiego widzi jako ,reliefowe formy powstate
z przeksztatcenia kota rowerowego”.

Monika Szczygiet-Gajewska w wydanej w 2011 roku monografii W. Hasiora
podzielita prace artysty na ,l. Wczesne prace”’ oraz ,ll. Rzezby i asamblaze”, przy
czym w grupie drugiej umiescita dzieta powstate dopiero okoto roku 1970. Owa
niekonsekwencje przyjetego przez M. Szczygiel-Gajewska podziatu znamionuje
fakt umieszczenia w pierwszej grupie asamblazy, o czym $wiadczg podpisy z notek
katalogowych (np. ,Niobe I, 1961, asamblaz; tzy Hasiora, 1962, asamblaz; Ofelia, 1962,
asamblaz; Upadty aniot, 1962, asamblaz” i inne (najprawdopodobniej autorka powielita
przyjety przez muzea opis materiatu i techniki). Powyzsza sytuacja ilustruje niejasna
w odczuciu historykéw sztuki granice pomiedzy rzezba a asamblazem, za wyjatkiem tych
prac artysty, ktére zostaty wykonane wedtug dawnych technologii np. ceramiczne stacje
DrogiKrzyzowej.Wynika z tego paradoks, iz wspoétczesna rzezbe wykonana z nietypowych
materiatébw opatruje sie pojeciem asamblaz, w odrdéznieniu od prac wykonanych
w technikach tradycyjnych, klasyfikowanych jako rzezby, ze przypomne podziat prac
A. Szapocznikow, posréd ktérych zmontowany z czesci samochodu, cementu, pokryty
ztota patyna Goldfinger zostat uznany za asamblaz, podczas gdy juz Portret wielokrotny'®
wykonany z bardziej tradycyjnych materiatéw jak granit, braz, plastik i kolorowy poliester
w odczuciu muzealnikéw asamblazem nie jest. Co zatem uzycie materiatu przesadza
o byciu lub nie byciu asamblazem? W przypadku asamblazu Sw. totr (1962) znajdujacego
sie w zbiorach Muzeum Narodowego we Wroctawiu, M. Szczygiet-Gajewska catkowicie
pomineta kwestie materiatu i techniki zamieszczonej w katalogu pracy. Autorka
mogta nie widzie¢ osobiscie tej pracy, gdyz jak pisze we wstepie do katalogu, niemal
do czasu wydania publikacji oczekiwata nadchodzacych z muzeéw wypiséw (notek
informacyjnych).

Piotr Majewski piszac o paryskich dzietach T. Dzieduszyckiego-Sasa zamiennie
uzywa terminéw asamblaz, asamblazowe kompozycje, relief, obiekt. W ten sposéb
podpisane sg ilustracje stanowigce zatacznik do jego tekstu. Jednak i w tym przypadku
zwraca uwage fakt, ze podobne formalnie i kompozycyjnie prace z 1960 (technika wtasna;
szkto syntetyczne, szkto barwione, drewno) i 1962 roku (metal i elementy metalowe,
piasek, gabka tapicerska)' sa odmiennie traktowane. Pierwsza figuruje jako ,,obiekt -
tech!, druga jako ,,asamblaz”. Czy zatem okreslenie , obiekt-tech.” zostato nadane pracy
przez artyste i zachowane w tej formie w publikacji P. Majewskiego? Przy opisywaniu
szkicéw do prac autor ujednolica terminologie méwiac o ,,szkicach do asamblazy”.

W kontekscie omawianej tematyki interesujgca wydaje sie inna ksigzka
P. Majewskiego Malarstwo materii jako formuta nowoczesnosci®*® dokonujgca
syntetycznego przegladu prac polskich artystow: Piotra Potworowskiego, Stefana
Gierowskiego, Rajmunda Ziemskiego, Zbigniewa Tymoszewskiego, Jana Lebensteina,
A. Kobzdeja, Jerzego Tchorzewskiego, Urszuli Broll, J. Maziarskiej, W. Borowskiego,
T. Dzieduszyckiego, Jana Ziemskiego, Jerzego Rosotowicza, B. Kierzkowskiego,
Zdzistawa Beksinskiego, Grupy Nowohuckiej (Juliana Jonczyka, Janusza Tarabuty,
D. i W. Urbanowiczéw, J. Wronskiego), Wtadystawa Paciaka, J. Sterna, T. Rudowicz,
T. Kantora, W. Hasiora, Jana Tarasina, Adama Marczyniskiego, Mariana Bogusza,
Stefana Krygiera, Lecha Kunki, K. Zielinskiego, Antoniego Starczewskiego i Andrzeja
Matuszewskiego. Synteza zawarta na 276 stronach skazana jest na wybiérczos¢ i nie
wyczerpuje problematyki asamblazu. Nie to bylo gtéwnym celem autora. Chodzito
raczej o wpisanie konkretnych artystéw w nurt malarstwa materii i poprzez ich prace
udowodnienie, ze byt on postepowy w stosunku do zacofanego informelu. P. Majewski
postuzyt sie tym terminem dla ,,okredlenia dziet powstatych ze zlozenia fragmentéw
tréjwymiarowych przedmiotéw’?' z czego wyttumaczyt sie we wstepie do publikacji.
Autor méwi o asamblazu w kontekscie Artondw W. Borowskiego; wyrdznit kategorie
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»,asamblazy materiatowo — tekstylnych”K. Kurzatkowskiego i ,kompozycje asamblazowe”
B. Kierzkowskiego. Méwiagc o asamblazu w wydaniu J. Sterna uzywat okreélenia ,,metoda
tworcza powstata ze ztozenia tréjwymiarowych elementéw”, a nie byt to wedtug
niego odrebny rodzaj dzieta. W odniesieniu do prac z cyklu Mury (Murek) autorstwa
D. Urbanowicz skonkludowat, ze byly to ,pierwsze strukturalne ptaskorzezby w tynku’,
co nalezatoby spuentowac stwierdzeniem ,z tynku’, gdyz materia jest tu naktadana
i faczona za sobg, (jak w asamblazu), a nie drazona w podobraziu.??

Dowodem na postawiong we wstepie teze - braku konsekwentnego
stosowania definicji asamblazu - jest opatrzenie pracy doktorskiej Magdaleny
Moskalewicz tytutem ,,Na krawedzi obrazu. O po-malarskich pracach w polskiej sztuce
lat sze$¢dziesigtych."?* Wskazujac na historyczny rozwdj sztuki od malarstwa do czegos,
co miato miejsce ,,po malarstwie” autorka wzbraniata sie przed stosowaniem terminu
asamblaz, z wyjatkiem wzmianek na temat W. Hasiora i W. Borowskiego. W kontekscie
omawianej problematyki M. Moskalewicz wymienita wystawe w MoMA w Nowym
Jorku, ale opisujac prace dziesieciu sposréd dwunastu polskich artystow, wytaczajac
w to W. Hasiora i W. Borowskiego, nie zastosowata juz pojecia assemblage.

Kontekst wystawy The Art of Assemblage

Z nowojorska wystawg zwigzane sg przynajmniej trzy mity, ktére nalezatoby
rozwiad. Po pierwsze: wystawa nie zostata pomyslana jako ,,spacer” przez historie pojecia,
a raczej dazyta do ukazania metafizyki asamblazu. Po drugie: jej celem nie bylo, jak sie
wydaje, promocja mtodych artystdw, lecz utrwalenie zastanego porzadku poprzez
eksponowanie pod hastem ,asamblaz” np. prac kubistéw czy dadaistéw. Po trzecie:
katalog wystawy autorstwa Williama Seitza nie stanowi wiarygodnego Zrédta w zakresie
ikonografii prac, ktére pokazywano na wystawie. Powstajacy z pasji i checi utrwalenia
pozycji konkretnych artystéw starszej generacji zawierat wprawdzie prace twoércow,
ktérzy uczestniczyli w wystawie, jednak, jak w przypadku pracy Daniela Spoerri,
stworzonych przez artyste dopiero po nowojorskiej wystawie i takze obiekty, ktérych
retrospektywa nie ukazywata.** Roger Shattuck, amerykanski pisarz i krytyk literacki
zwrécit uwage na zapomniany w historii wystawy precedens. W eseju ,How collage
became assemblage”” uswiadamia odbiorcy, iz pierwotny tytut wystawy The Art of
Assmeblage miat brzmie¢ Collage and the Object, co ttumaczytoby duzg ilos¢ prac tego
rodzaju pojawiajacych sie na ekspozycji. W nastepstwie zmiany hasta przewodniego
wystawy, definicje kolazu zastgpit bardziej pojemny termin - ,asamblaz’, rozumiany
szeroko jako gromadzenie, zbieranie, zbiér.?* W tej sytuacji W. Seitz okreslat mianem
asamblazu metode faczenia wycinkéw z gazet (i nie tylko) zapoczatkowana przez
kubistéw, czyli — de facto - collage a zarazem specyficznego rodzaju dzieto i proces
tworczy, polegajacy na kombinacji elementéw przestrzennych, wykraczajacych poza
dwuwymiarowos¢ pftaszczyzny.” Tytutowe obiekty miaty zatem stanowi¢ prace
trojwymiarowe, niemozliwe do klasyfikacji jako ptaskie kolaze. Dlaczego zrezygnowano
z pierwotnej koncepcji tytutu? Biorac pod uwage wieloznacznos¢ terminu kolaz,®
a takze znaczny udziat farby przy tworzeniu tego typu prac, postanowiono zmieni¢ tytut
wystawy na bardziej postmodernistyczny, a zatem ,,mniej malarski’, unikajac skojarzen
z tym medium. Sytuacje taka potwierdzajg wypowiedzi W. Seitza w przedmowie do
wystawy, gdzie kurator stwierdzit, iz chcial badac¢ ,metafizyke... raczej skupisko
(gromade) niz jego historie”, przez co oddala sie od celu, o ktéry podejrzewaliby go
badacze - a mianowicie - od opowiadania historii asamblazu. Kolejne stwierdzenie, iz
towarzyszy mu idea prezentacji dziet ,zawierajacych rzeczywistos¢ a nie nasladujacych
j3"® jasno uswiadamia czytelnika, iz nie powinien nastawia¢ sie na percepcje prac
malarskich (z grupy przedstawiajacych), a raczej tworczosci innego rodzaju. Kurator
zatozyt, ze prezentowane na wystawie obiekty beda w przewazajacej mierze montowane,
a nie malowane, rysowane, czy rzezbione. Ich elementy sktadowe miaty by¢ ksztattowane
z naturalnych lub wyprodukowanych fabrycznie ,nieartystycznych” materiatéw,
ponownie ograniczajac role ptétna i farb. Opracowujac teorie gromady W. Seitz
przywtaszczyt sobie wiele elementéw omawianych przez R. Shattucka w jego The Banquet
Years (1958). Autor zanotowat ,The method of assemblage, which is post-cubist is that of
juxtaposition: »setting one thing beside the other without connective«.® [,Metoda
asamblazu, ktéra jest post-kubistyczna polega na zestawieniach: »ustawianiu jednego
obok drugiego bez catosciowej tkanki (spajajacej obiekty)«”]. Tak wiec mozna by sie
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spodziewac wystepowania na wystawie obiektow nie przystajacych do siebie formalnie
i estetycznie, rozlokowanych ahistorycznie, budowanych w oparciu o wspomniana wyzej
zasade konstrukcyjna widocznego faczenia elementéw. Zatem podkresle jeszcze raz, iz
celem wystawy byto raczej ukazanie metafizyki asamblazu, nizli spacer przez historie
pojecia. Pluralizm styléw i kierunkéw jakich mozna byto doswiadczy¢ moégt wprowadzié
swoistego rodzaju dyskomfort psychiczny u odbiorcy zatracajgcym sie w mnogosci tak
definiowanej sztuki (prace kubistéw, dadaistow, surrealistdow obok nowych realistéw,
ekspresjonistow etc.). Odpowiedzi na pytanie dlaczego nowojorska wystawa okazata sie
tak wazna dla sztuki swiatowej nalezy szukac raczej w relacjach pomiedzy sztuka
modernistyczng i paradygmacie postmodernistycznym. Wystawa The Art of Assemblage
byla odbierana jako ta, ktéra przetamata modernistyczny paradygmat z uwagi na
postugiwanie sie utomkami codziennosci, de facto ,Smieciami’, zamiast metafizycznie
przeobrazajaca sie farba, co bytlo dos¢ powszechnie odbierane jako rozprawienie sie
z anachroniczng forma sztuki. Obrazowo ujmuje te sytuacje Stephan Geiger®' zestawiajac
modernistyczne i postmodernistyczne prace o tej samej tematyce - kolaz kubisty Juana
Grisa Sniadanie (1914) i asamblaz neodadaisty D. Spoerri Sniadanie Kichki (1960). Ptaskie,
niemalze sprasowane z kartka papieru, wycinki z gazet przypominajace formalnie
tradycyjny dwuwymiarowy obraz, zestawiono z przestrzennymi, namacalnymi haptycznie
formami zastawy stotowej i resztek positku. Obie prace posiadaja sugestywne tytuty
dotyczace tematyki z Zzycia codziennego, jednak sniadanie D. Spoerri, co istotne,
dedykowane jest konkretnej osobie. Chodzi o towarzyszke zycia artysty — Kichke, ktéra
jak mozna sie domysli¢, spozyta $niadanie pozostawiajac utrwalone w nietadzie na
drewnianym stole resztki. Zestawienie prac powoduje wrazenie, iz praca Grisa wydaje sie
nienaturalna, jej kompozycja sztucznie upozowana, a przedmioty wyabstrahowane
z rzeczywistosci. Gris podkreslat tektonike bryt, podczas gdy D. Spoerri rozmieszczat
figury catkowicie przypadkowo, co przypomina realng sytuacje. Asamblaz, podobnie jak
junk art, czy funk art zwigzany z beat generation z Zachodniego Wybrzeza, zrywat
dominacje tradycyjnych mediéw i form sztuki oraz niwelowat granice dyscyplin, zatem
sytuowat sie miedzy malarstwem, rzezbg a instalacja. Co wiecej, asamblaz proponowat
formy sztuki kolektywnej, inicjujacej postmodernistyczne zaangazowanie
w efemerycznos¢, codziennos¢ i banalnos¢, stanowigc wyzwanie dla dyskurséow
modernistycznych. Rozwiac¢ nalezatoby takze narosty wokét wystawy mit, iz nowojorska
retrospektywa byta zorientowana na promocje mtodych twércéw. Uwazana za punkt
przetomowy w ksztattowaniu sie definicji asamblazu, z aspiracjg do stymulowania jego
potencjalnego rozwoju, wystawa byfa raczej przypomnieniem $wiatu sztuki ,dawnych
mistrzéw"nizli poszukiwaniem nowych. Nieprzypadkowy wyboér artystow prezentujacych
swoje prace i okreslony proporcjonalnie udziat kazdego z nich byt poniekad chwytem
marketingowym. Miks generacji artystow od neodada (Marcel Duchamp, Kurt Schwitters)
do Roberta Rauschenberga stuzyt utrwaleniu pozycji ,dawnych mistrzow”
i odzwierciedlat potrzeby rynku w Nowym Jorku w danym momencie dziejowym.
Zgromadzone na wystawie prace ,dawnych i nowych mistrzéw”, przy czym przez
dawnych rozumiano Pabla Picassa, Man Raya, K. Schwittersa czy M. Duchampa, nie
miaty tworzy¢ nowej definicji asamblazu. Przywotanie ich miato na celu ,,odkurzanie”
starej, jak sie wydaje nie do konca przejrzystej formuty dzieta i procesu twoérczego
(asamblaz) a takze, jak sie okazato patrzac z perspektywy czasu, utrwalenie historycznej
pozycji od dawna istniejacych kierunkéw artystycznych. Mimo pozoréw innowacyjnosci
i otwartosci na nowos¢ w sferze plastyki, prace mtodych artystéw, de facto Sredniego
pokolenia, bo urodzonych ok. 1920 roku (czyli idac tym tokiem rozumowania - tych,
ktérzy w 1961 mieli ok. czterdziestu lat tj. R. Rauschenberg, D. Spoerri, Edward Kienholz,
Arman i inni) stanowity 25% catej ekspozycji.3> Wobec powyzszego nietrudno sie
domysle¢, ze pozostate 75% stanowity prace starszych artystéw. Co prawda wsréd 130
artystow znalazto sie 53 mtodych twodrcédw, co stanowito az 38% ogotu, trzeba jednak
zaznaczy¢, ze reprezentowato to zaledwie 63 sposrdd 250 prac wszystkich artystow.®
Biorac pod uwage tego rodzaju dane, nasuwa sie logiczny wniosek, ze na jednego artyste
przypadata srednio jedna praca, ewentualnie dwie. Takie ograniczenie ilosci eksponatéw
wigzato sie z ograniczeniem dogtebnej analizy ich twdrczosci.** Podsumowujac, definicja
asamblazu stworzona przez Jeana Dubuffeta w 1953 roku, wraz z pojawieniem sie cyklu
assemblages d'empreintes, ktéra odtad stata sie nazwa kompozycji wypuktych, zostata
niejako,rozmyta’, badz jak kto woli — ulegta rozszerzeniu poprzez wchtoniecie w jej obreb
collage, combine painting, czy tytutowych objects prezentowanych w trakcie wystawy
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The Art of Assmeblage. Retrospektywa spetnita swojg funkcje w zakresie utrwalania
pozycji ,dawnych mistrzéw” (P. Picassa, Man Raya, K. Schwittersa czy M. Duchampa)
a ich dziatania w kontekscie asamblazu powinny by¢ rozpatrywanie przede wszystkim
jako poczatek inkorporacji do prac nieartystycznych materiatow.

Asamblaz w zbiorach polskich muzeéw. Préba klasyfikacji

Wsréd  prac  artystow z lat sze$cdziesigtych dwudziestego wieku
przechowywanych w polskich muzeach Narodowych i Okregowych pojawiajg sie
obiekty, ktére nalezy uznac za typowe asamblaze powstate z pofaczenia elementéw
»nie-malarskich’, ,nie- artystycznych’, bez wyraznego zespolenia ich w jedna catosc.
W grupie tej przewazajg prace W. Hasiora®®* powstate poprzez ztozenie, sklejenie, badz
zmontowanie ze soba przedmiotdéw z najblizszego otoczenia artysty. Najwczesniejszy
asamblaz Opiekun domowy datowany na 1958 rok, powstat ze skorodowanej blachy,
widel, grabi metalowych, niekompletnego urzadzenia grzewczego i futra. Jest to jeszcze
obiekt na poty rzezbiarski, wykonany z nieartystycznych materiatéw, innych od tych
stosowanych w klasycznej rzezbie.

Wsréd asamblazy W. Hasiora z lat sze$édziesigtych mozna wyrdzni¢ dwa rodzaje:

1. prace przestrzenne modelowane na sposoéb rzezbiarski i prezentowane w galeriach
i muzeach jak rzezby - przedmioty, ktére mozna obejs¢ dookota, ewentualnie ze
wzgledu na oszczednos¢ przestrzeni ekspozycyjnych jedynie z trzech stron.?® Tak
obecnie eksponowany jest np. Telewizor powiatowy (1965) w Muzeum Sztuki w todzi.>’
Inne prace to Stary Aniof (1961), Sw. totr (1962), Moje ztote buty (1962), Szpieg (1962),
Ofelia (1963).

2. Druga grupe prac stanowig asamblaze przywotujace formalnie obraz tablicowy,
przeznaczone do zawieszenia na $cianie, co warunkuje specyficzny sposéb percepgiji.
Naleza do nich: Prababka (1960), Krzyk (1961), Ballada (1962), tzy Hasiora (1962), lkar
(1962), Autoportret z ptaszkami (1962), Matka Boska Bolesna (1962) Pieta dzielnicowa
(1963), Narodziny Wenus (1964), Czarny Ptomyk (1964). Cze$¢ z tych asamblazy m.in.
Pieta dzielnicowa (1963), lkar (1962), Czarny Ptomyk (1964) zostata potraktowana jak
obraz poprzez obramowanie ptaszczyzny ramg z cienkich listewek. Asamblaz Ballada
(1962)%® przechowywany obecnie w Muzeum w Nowym Saczu nie posiada ramy,
w odréznieniu od jego odpowiednika tematycznego Ballady z 1977 r. (Muzeum
Tatrzanskie w Zakopanem).

Asamblaze robit takze J. Stern, mimo iz wiekszo$¢ badaczy nazywa jego prace
kolazami z naklejonymi na ptétno elementami organicznymi, jakie stanowity kosci ryb.
Dopiero Anna Markowska*® zauwazyta w nich assemblages z rybich kregostupéw, osci,
rybich skoér, ptasich kosci albo ptasich piér. Innymi stowy ,smietnik archeologiczny”.
Przestrzenne komponenty niczym na wykopalisku cechuje uporzadkowanie materiatu na
ptétnie, co odréznia J. Sterna od D. Spoerri, ktory prezentowat resztki positku porozrzucane
na stole w nietadzie artystycznym, sytuacja zastana po positku (w pracach Szwajcara)
zostafa tu zastgpiona sytuacjg upozorowana, w ktérej osci zostaty starannie oczyszczone
i harmonijnie utozone. Materialne slady konsumpcji cechuje przestrzennos$¢, posiadaja
wiasny wolumen, doswiadczalny haptycznie trzeci wymiar. O pracy Milczenie rodzajéw
(1965) znajdujacej sie w zbiorach Muzeum Narodowego we Wroctawiu,* nie pisano
w kontekscie asamblazu, jednak jak zauwaza Mariusz Hermansdorfer ,,Stern nakleja na
obrazy konkretne elementy”*’ drobne kostki, fragmenty szkieletu utozone sg w rzedach
z zachowaniem réwnowagi pionéw i poziomoéw.

Wiekszos$¢ prac T. Rudowicz, ze wzgledu na budowe technologiczng klasyfikuje
sie ,pomiedzy kolazem a asamblazem” Zorganizowana w Muzeum Narodowym
w Krakowie pierwsza retrospektywna wystawa prac T. Rudowicz (13.06-7.09.2013), ktorej
kuratorka byta Anna Budziatek*? pokazata, iz w przypadku niektérych prac wyrazniej
niz w innych zaznacza sie ich przestrzennosc. Czes¢ z nich, zwtaszcza te modelowane
bardziej ptasko za pomoca wycinkéw z gazet i farby zostata podpisana jako ,kolaze
(collage)’, druga - bardziej tréjwymiarowych bedacych de facto asamblazami - jako
wykonane w ,technice wiasnej’, czy tez jako ,,vinavil na ptétnie” jak w przypadku jednej
pracy. Anektowanie gipsowej formy ceramicznej np. w pracy Kompozycja 69/2 blizsze
jest formule asamblazu, niz tradycyjnego papier collé. Podobnie w pracy Bez tytutu
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z 1965 roku przechowywanej w Raven Gallery oprécz elementéw z papieru pojawiaja
sie potplastyczne elementy takie jak tabliczki z blachy przytwierdzone do podtoza
¢wiekami oraz figurka niezidentyfikowanego swietego. W asamblazu 65/12% z Muzeum
Narodowego w todzi przestrzennos¢ budowana jest za pomoca odchylonych od
powierzchni ptétna czarnych koronek, fragmentéw ceraty oraz fragmentéw metalowe;j
blachy petnigcych funkcje dekoracyjne. Praca ta jako jedna z nielicznych opatrzona
zostata w katalogu muzealiow terminem assemblage,** z uwagi na jej przestrzennos¢
wyrazajaca sie tym, iz koronki nie przylegaja ptasko do powierzchni ptétna a wyraznie
sie od niego odchylaja. Tylko jedna z prac D. Urbanowicz ze zbioréw polskich muzeéw
opatrzona zostata terminem ,asamblaz”. Jest to dzieto zatytutowane Kompozycja (1965)
przechowywane w Muzeum Narodowym w Warszawie. Pozostate, mimo odczuwalnej
przestrzennosci i uzycia materiatu nie bedacego papierem i nie sklejonego (zgodnie
z zatozeniem definicji kolazu), a zlutowanego czy zszytego, okreslane sa jako kolaze
(Plesnie, Gry, Epitafium, Zestawienia materii, Uktady pionowe z cyklu ,Gry’; Uktad Spokojny,
Obraz | [Epitafium], Ikona ll, Przeniesienie, Kompozycja z kurtyng, Murek, Przejscie [Bramal],
Walet z cyklu ,Gry”, Ikona). Jeszcze inng grupe prac stanowia asamblaze sklasyfikowane
jako wykonane w technikach mieszanych (Obraz, Obraz Odlot, Wyrok 10).

Odmianeasamblazy, co doktérych brakwzmianekw polskiejliteraturze przedmiotu,
stanowig combine painting (w wolnym tlumaczeniu: malarstwo taczone). Tu nalezatoby
wskaza¢ prace z parasolem T. Kantora powstajace od poczatku lat szesc¢dziesigtych. Artysta
przebywajac w Paryzu paradoksalnie nie zachwycit sie tworczoscia inicjatora definicji
asamblazu - J. Dubuffeta. Mowa o art brut, obejmujaca sztuke ludzi nie posiadajacych
artystycznegowyksztatcenia, spontaniczng twérczosé psychicznie chorych, nieprofesjonalna
a zarazem wynikajaca z autentycznych, nie popartych teorig naukowa, przezyc.

T. Kantor ograniczyt ilo$¢ przedmiotéw do jednego, wzglednie dwdch, nie
rezygnujac z malarstwa, a jedynie w ten sposéb dopetniajac je. Eksploatowat m.in. motyw
parasola, ktéry pojawia sie w najbardziej wyrafinowanych pozach: ztozony, opadajacy,
prosty, z tkaniny, z plastiku. Réwnie czesto parasolowi towarzyszy ,opracowana
malarsko” postac ludzka, wzorem parasola poddana destrukcji, bezwolna, jak manekin
teatralny, z czasem coraz bardziej zunifikowana. Wczesne ambalaze i asamblaze
T. Kantora jak np. Obraz z parasolem (1965) s jeszcze utrzymane w duchu tradycyjnego
malarstwa. Farba stanowi wazny element obrazu, w poréwnaniu do przestrzennych
elementéw formalnych. Po okresie figuracji i informelu®* T. Kantor stworzyt ,,miks”
obrazowy zawierajacy refleksy dwoch wezesniejszych doswiadczen (Emballage I, Parasol
i posta¢, 1967; technika mieszana, ptétno, 205 x 160 cm, MN we Wroctawiu). Siegniecie
po znane medium obrazuje fakt, iz jako malarzowi trudno mu bylo w jednej chwili
porzuci¢ farbe olejna i dziata¢ na sposéb rzezbiarski - komponujac wytacznie z gotowych
elementéw. Artysta zwraca sie ku eksperymentom w zakresie faktury naktadajac farbe
zarowno laserunkowo na ptétno jak i pastoso na gesso oraz wkomponowujac w tak
przygotowane podobrazie gotowy przedmiot.

Tworzenie asamblazy i ambalazy T. Kantor rozpoczat okoto roku 1964, czyli
duzo pézniej niz wspomniany wyzej W. Hasior. Z tatwoscig zmienial, jak powtarzat za
P. Picassem, ,skére formy” O zainteresowaniu przestrzennoscig parasola przesadzit
przypadek. Artysta siegnat po obiekt z najblizszego otoczenia, jako ze po wojnie
namietnie kolekcjonowat tego typu obiekty. Pewnego deszczowego dnia po przybyciu
swojej do pracowni zawiesit jeden z nich na ramie obrazu. PéZniej zanotowat pytanie
do samego siebie: ,Skad sie wziety parasole w moim Biednym Pokoiku Wyobrazni?”,
na ktére odpowiedziat sobie i odbiorcy: , Gdzies koto 1965 roku zaczety zlatywac
z gory, z nieba catymi chmarami. Mieszaty sie bez sktadu i fadu z innymi przedmiotami
i z postaciami mojego Pokoiku."* Tego rodzaju poetycki opis stanowi link do inspiracji
artysty inscenizacjami teatralnymi, na co wskazywat m.in. Mariusz Hermansdorfer piszac:
»Inspiracji dostarczaja Kantorowi miedzy innymi jego dawne i obecne inscenizacje
teatralne. Na ptotnach, w dalszym ciagu pokrytych gesta materig malarska, pojawiaja sie
koperty, paczki pracownicze przewigzane sznurkiem, torby o nieznanym przeznaczeniu
i zawartosci’¥ zwykle zamkniete i nie przeznaczone do otwierania, a takze parasole.
Zatem w tworczosci T. Kantora doszto do fuzji fikcji, ksztattowanej na deskach teatralnych
stopionej z rzeczywistoscig artysty. W zyciu T. Kantora malarstwo i teatr byty na tyle
nierozdzielne, ze stanowity swoistego rodzaju Gesamtkunstwerk, jesli uzy¢ terminu
w rozumieniu wagnerowskim.®® Patrzac z tej pozycji trudno byto nie oczekiwaé od
artysty eksperymentéw w zakresie niwelacji granic pomiedzy sztukami, ktére dokonac
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mogly sie poprzez ingerencje w ptaskos¢ obrazu sztalugowego. Przestrzennos¢ sceny
teatralneji dotychczasowa ptaszczyznowos¢, gtadkosé faktury obrazu znalazty swoistego
rodzaju kompromis w pét-reliefowosci asamblazy. Zmagania z ,,miekka materig”’* taka
jak papierowe torebki wypchane watg, rozpoczety sie od przymocowywania do obrazéw
elementéw S$wiata zewnetrznego za pomoca tasmy scotch, ktérej fragmenty artysta
Swiadomie pozostawiat w pracach wykorzystujac ich dziatanie estetyczne np. w pracy
Obraz z parasolem (1965).

Datowany na ten sam rok dyptyk Czarny Emballage (1965) mimo, iz jest formalnie
zblizony do poprzedniej pracy T. Kantora z podziatem horyzontalnym ptaszczyzny ptétna
na dwie czesci, z ktérych w gérnej umieszczono czarny parasol z biatg raczka, w dolnej
z kolei abstrakcyjnie namalowanga postac, poprzez tytut wskazuje na rozwdj formy
ambalazu. Rozpatrywany jako dyptyk, w rzeczywistosci daleki jest od formy dyptyku
znanej np. z malarstwa tablicowego. Tu, po pierwsze: mamy do czynienia tylko z jednym
elementem, jedna ptaszczyzna; po drugie linia, ktéra iluzorycznie dzieli ja na dwie czesci
robi to horyzontalnie (w poziomie), a nie zgodnie z typowym schematem wertykalnie.
Z innych przedmiotéw jakie T. Kantor anektowat do asamblazy mozna wymienic torby
w wersji niezniszczonej, znane z pracy Infantka*® oraz zniszczonej — np. Lafayette (1962).
Ta druga okres$lona zostata w karcie muzealiéw jako assemblage, podobnie jak datowany
nieco pézniej (1965) Emballage purpuraplui>* Damska torebka zawieszona za pomoca uszu
ze stynnejtasmy scotch naniewidocznejzawieszce (gwdzdz?). Koniec tasmy sptywaw dolng
partie ptdétna wyznaczajac na ptétnie dominante wertykalna. Umieszczona na ciemnym
tle torba zostata ujeta w rame i przytwierdzona sznurami niczym siatka, jakby w celu
wzmochnienia konstrukgcji. W tym kontekscie zastanawiajacy jest tytut pracy odwotujacy
sie do stynnego centrum handlowego w Paryzu Galeries Lafayette zlokalizowanego od
1893 roku przy ulicy La Fayette pod numerem 1, ktérej zawdziecza swoja nazwe. Obecnie
zlokalizowany przy bulwarze Haussmanna 8, zachowat pierwotna nazwe.

Jezeli przyjmiemy za kryterium powstanie z nieartystycznych materiatéw jak
blacha, ktéra H. Stazewski skrupulatnie przycinat, polerowat i rozmieszczat zgodnie
z wyczuciem rytmu i subiektywna estetyka, a ktora z kolei B. Kierzkowski wyginat i uktadat
w przygotowanej wcze$niej formie ze sklejki stanowiacej rodzaj niskiej szuflady i zalewat
gipsem, wowczas okaze sie ze mamy do czynienia zasamblazem. Podobnie J. Wronski, ktéry
najpierw budowat obraz w typie malarstwa materii, a nastepnie go podpalat ksztattujac
nowe kompozycje z przetworzonych fragmentéw. W przypadku K. Zielinskiego czy
K. Kurzatkowskego ksztattujacych pole obrazowe z tekstylidw — zuzytych szmat, workéw
jutowych, kory drzewnej, odpadkéw sklejki, ktorym przyszto zmieni¢ funkcje, zastosowanie
definicji dzieta powstatego z taczenia nieartystycznych materiatéw - nie sklejonych ze sobg,
jak w kolazu, ale pofaczonych poprzez montaz czy zszycie, rowniez okaze sie mozliwe.
Réwniez dziatanie J. Maziarskiej, ktéra do pomalowanej ptaszczyzny przytwierdzata kolorowe
nakretki butelek czy zszywata fragmenty tkanin tworzac quasi obraz mozna rozpatrywac
w ategoriach gromadzenia, kolekcjonowania i tworzenia asamblazu.>

Asamblaz re-kreowany

W tej czesci chciatabym zwrdci¢ uwage na specyficzng sytuacje materialng
wybranych asamblazy znajdujacych sie w kolekcjach muzealnych. W twoérczosci
omawianych artystdw mozna znalez¢ prace, ktére z réznych wzgledéw zostaty
zrekonstruowane, badz skazane na materialng degradacje. Powotany do zycia zostat
destrukt jak Niobe W. Hasiora, Arton X W. Borowskiego, czy asamblaz Parasol T. Kantora
odnaleziony i skazany na niebyt.

Wspotczesnie oprocz re-kreacji czy neo-kreacji, zaliczanych do metod
konserwatorskich, modnym terminem stat sie re-assembling,>* czyli ponowne ztozenie
dzieta przez artyste, autora, badz re-kreatora pracy bez predylekcji do trwatego
utrwalania jego zrekonstruowanej formy, przez co (przynajmniej w zatozeniu)
w kazdym momencie moze powrdéci¢ do stanu destruktu. Podejmujac te utopijng mysl
ksztattowania z odwracalnosciag formy* Pawet Polit i Luiza Nader pod opieka kuratorki
Agnieszki Szewczyk podjeli prébe re-assemblingu Artonu X*%, niezyjacego juz woéwczas
W. Borowskiego, w celu zaprezentowania go na wystawie prac artysty, rzecz jasna wsréd
innych zachowanych w catosci prac z cyklu Artony.>” Zreszta W. Borowskiemu wcale nie
zalezato na odtworzeniu zniszczonej pracy, ktéra, do 1991 roku przechowywana w Muzeum
Narodowym we Wroctawiu, zostata oddana artyscie do,konserwacji”>® Muzeum przekazato
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W. Borowskiemu zniszczong prace liczac na nadanie jej drugiego zycia.* Jednakze zamiast
dziefa musiato zadowoli¢ sie wspomnieniem dzieta, ,$ladem jego istnienia” w postaci
fotografii. Destrukt Artonu X zawiniety w folie babelkowg przelezat w domu artysty do czasu
jego odejscia, po czym ponownie trafit,w stanie nietknietym” do Muzeum.

Przyktad pokazuje zasade dziatania cytatu artystycznego, ktéry niekoniecznie musi
prowadzi¢ do powstania nowego dzieta, lecz ma na celu odtworzenie utraconego dobra.
Zacytowany, a zatem powtdrzony, przynajmniej teoretycznie, zostat tu akt artystyczny.
Oczywiscie powtdrzenie nie jest dostowne, gdyz trudno bytoby ustali¢ poszczegdlne etapy
pracy artysty, a tym bardziej zaczyna¢ rekonstrukcje od poczatku, od catkowicie nowych,
niestopionych jeszcze plastikowych form. Nastapita tu zatem rekonstrukcja czesciowa
rozpoczynajaca sie od konkretnego momentu, powodujgca uwiktanie pracy w szereg
cytatow. Od tej pory Arton W. Borowskiego bedzie rozpatrywany w historii sztuki przez
pryzmat tego zdarzenia. Zniszczony, zostat zacytowany poprzez odtworzenie formy,
zblizonej, lecz nie identycznej z utracona. ,Nowy Arton” stat sie cytatem dla zniszczonego,
przywotujgcym okolicznosci powstania i historie tego pierwszego.

Innym przyktadem dzieta, ktére za zgoda artysty i tym razem przy jego
udziale przeistoczyto sie w nowy obiekt sztuki (re-kreowany ze zniszczonego) jest
Niobe W. Hasiora, znana jako Niobe |, czy Niobe z Czarnego Pozaru. Niewielka rzezba
wykonana z mydta, oblepiona woskiem ptonacych $wiec® zostata wtérnie ,powotana
do zycia” przez artyste — po zniszczeniu pracy podczas wystawy sztuki w 1967 roku. Do
czesciowego spalenia figury doszto w wyniku niezamierzonej akgji. Pierwotna rzezba
Niobe (datowana na 1961 r.) powstata z nietrwatego materiatu jaki stanowita mieszanina
kwaséw palmitynowego i stearynowego, zatem z mydta. Posta¢ Niobe® zostata
wyobrazona w pozycji siedzacej na krzesle, ze Swiecami na ramieniu. Przypadek sprawit,
ze niekontrolowany bieg ptomienia swiec doprowadzit do jej degradacji. Dokumentacja
fotograficzna dzieta nie stanowita w tym wypadku panaceum wobec aktu zniszczenia
materialnej substancji. Moment powstania destruktu okazat sie momentem nadania
mu przez artyste ,drugiego zycia” W. Hasior zaanektowat czesciowo stopiong figure,
jednak jako artysta nie dokonat jej rekonstrukcji w sposéb odpowiadajacy dziataniu
konserwatora, rozumianej jako powrét do pierwotnej formy, ale wykorzystujac fragmenty
autentyku stworzyt nowe dzieto, sktadajace sie z figurki zamknietej w szklanej gablocie,
umieszczonej, podobnie jak poprzednia, w otoczeniu swiec. Wykorzystanie $wiecy okazato
sie na tyle znaczacym elementem dzieta, ze autor mimo poniesionych wczeséniej strat
materiatowych nie porzucit pierwotnej idei. Artysta przekonywat odbiorce: ,uzywam
materiatéw, ktére co$ znacza. Kazdy przedmiot ma swoj sens, a ztozone daja aforyzm.
Aforyzm jest bardzo podobny do prawdy, ale nie jest sama prawda. Dziatalnos¢ artystyczna
uwazam za prowokacje: intelektualng, twodrcza.®* Znaczenie pracy mozna odczytywac
na poziomie nieskomplikowanej denotacji: Niobe to mityczna matka, ktéra przez swoja
pyche utracita dzieci® lub nieco ogdlniej, jako kazda matke przepetniona bélem po
stracie dzieci. Symboliczne spalenie bytoby tu zaréwno metaforg utraty dzieci jak i bolu.
Rekonstrukcjarzezby potraktowanazduza doza spontanicznosciw odejsciu od pierwotnego
wygladu wskazuje na fakt, iz W. Hasiora, podobnie jak W. Borowskiego* fascynowata
tymczasowos¢ sztuki. Praca W. Borowskiego ulegta zniszczeniu w muzeum, a jej forma
uksztattowana zostata przez niszczaca site czasu. Praca W. Hasiora ulegta zniszczeniu ,,zbyt
wczesnie’, niejako przypadkowo i ten przypadek sprawit, ze zainspirowata artyste do re-
kreacji. Przytoczona sytuacja sktania do zadania pytania o role artysty w procesie ,trwania”
jego dziet, przediuzania ich materialnej egzystencji, a takze o dzieto skoriczone i o dzieto
otwarte nie tylko w sensie ideowym, lecz otwarte na materialne przeksztatcenia, powroty
do stanu sprzed zniszczenia.

Odnaleziona niedawno praca T. Kantora Parapluie-emballage,®® wprowadza
podobny zamet w interpretacje zagadnien trwatosci dzieta wyrazajacy sie w pytaniu:
czy istnieja przestanki, by dokona¢ rekonstrukcji dzieta? Kto i jakimi metodami
powinien tego dokonac¢? Czy przyjmujac opcje nie-rekonstrukgji, warstwa ontologiczna
i ,dokumentacja zamiast konserwacji” wystarcza, by zapewnic¢ pamiec¢ o nim? | wreszcie
komu miatoby stuzy¢ wyrwanie dzieta smierci materiatowej, przyjmujac za Mieke Bal
zatozenie, ze ,.eksponowac¢ mozna jedynie to, co zakonserwowane [preserved]”®¢? Za
konserwacja i rekonstrukcjg odkopanego po pond czterdziestu latach dzieta przemawia,
najogolniej moéwiac, che¢ posiadania obiektu bedgcego namacalng egzemplifikacjg
idei artysty. W 1970 roku w ramach akcji artystycznej Multipart T. Kantor, przy udziale
pomocnikéw wykonat 40 podobnych asamblazy/embalazy o rozmiarach 110 x 120 cm.
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Formalne podobienstwo prac wynikato z przymocowania do ptétna rozptaszczonego
parasola a nastepnie zamalowania go biatg farba. Naprodukowane masowo obiekty
sztuki mozna byto naby¢ na wtasno$¢ podczas wernisazu w Galerii Foksal w 1970 roku,
co istotne po 500 zt za sztuke. Byto to duzo pieniedzy jak na owe czasy i nie kazdy mégt
sobie pozwoli¢ na zakup dzieta, a tym bardziej zafascynowany twoérczoscig artysty
student. Z tego tez wzgledu w wyniku urzadzonej zbiérki gotéwki jeden z asamblazy
nabyta grupa studentéw architektury ,Zuzanna i spétka”. Po demonstracyjnym pokazie
pierwszomajowym, w ktérym praca postuzyta nabywcom za sztandar, z racji niemoznosci
podzielenia obiektu na czesci, postanowiono go zakopad. ,Ekshumacja” odbyta sie
dziewietnastego maja 2012 roku.

Pogtebiajac niniejszy dyskurs o przytoczone powyzej przyktady prac polskich
artystow nalezy zadac pytanie: jaki byt stosunek T. Kantora do zagadnienia trwatosci
jego dziet? Czy bardziej liberalny, jak W. Hasiora dokonujacego przerébki dzieta na nowe
przy zachowaniu pierwotnej funkcji znaczeniowej, czy zachowawczy jak w przypadku
W. Borowskiego wykazujacego raczej obojetny stosunek do losu ukoriczonych przez siebie
asamblazy? Jak zarysowuje sie stosunek wiascicieli do odkopanego artefaktu? | wreszcie, jak
od strony konserwatorskiej przedstawiaja sie techniczne mozliwosci zachowania obiektu?

Cecha pracy T. Kantora jest powtarzalnos¢. Nie wykonat jednego obiektu, ale
az czterdziesci podobnych do siebie ambalazy i, co istotne, nie wykonat ich wlasnymi
rekoma, a przy udziale wspétpracownikéw® Byt to swoistego rodzaju happening.
Jedli interpretowad stowa artysty: ,(...) dzieto sztuki nie jest trwate, ma tylko moment
wejscia”™® jako przyzwolenie dla efemeryzmu prac, mozna pocieszy¢ sie faktem, ze
zachowalo sie jeszcze wiele Ambalazy z parasolem wiszacych w stanie nienaruszonym
na $cianach kolekcjoneréw i w galeriach sztuki (np. w Muzeum Sztuki w Gdansku Oliwie,
Biaty parasol, 1967), co poniekad usprawiedliwiatoby pozostawienie dzieta samemu
sobie i, jak napisat Dariusz Bartoszewicz, ,wszystko na nowo przykryje ziemia. Sztuke do
cna zezra korzenie, bakterie i wilgo¢. Po happeningu z T. Kantorem i 1 Maja w tle zostanie
tylko dokumentacja”® Jak sie wydaje, takiego stanu rzeczy T. Kantor mogt sie poniekad
spodziewac, gdyz sam podniszczat sprawne jeszcze przedmioty, ,patynujac” je jako wyraz
zwatpienia w realno$¢ rzeczy. Dokonujac otwartej sprzedazy prac artysta chciat uniknac
wttoczenia ich w Sciany galerii, a przez to uczynienia jednostkowymi, niedostepnymi dla
kieszeni publicznosci. ,Takie przedmioty jak ambalaze nie nadawaty sie do wystawiania
w galerii. One sg przeciwienstwem ekshibicjonizmu artystycznego. One reprezentuja
wstrzymanie, zahamowanie, ukrycie, uczynienie niewidocznym, zejécie ze sceny sztuki.””°
Jak sie wydaje, to zejscie mogto dokonac sie tylko poprzez zapewnienie nieSmiertelnosci
idei przenikania sie sztuki i zycia. Z drugiej strony wobec sprzecznosci intencji artysty
i muzealizacji dziet, zwtaszcza tak niekonwencjonalnej sztuki wspoétczesnej, ktérg z jednej
strony chcemy ,,przekaza¢ potomnym’, z drugiej proklamujemy idee sladéw i wspomnien
po nieistniejacych obiektach -, konserwacja przez dokumentacje” - naturalng pokusa staje
sie przerwanie pajeczyny ,pozegnan z materig dzieta” na rzecz ,,przywracan, przeksztatcen
i ukontekstualniania”.

Stosunek wtascicieli obiektu do pracy wydaje sie ambiwalentny. ,Pewnie
zdecydujemy sie na jakie$ wstepne zabezpieczenie - stwierdzit Krzysztof Pasternak,
architekt i wspotwiasciciel dzieta, jeden z udziatowcédw grupy »Zuzanna i spétka«.
Gdyby byly fundusze, mozna by z tym, co zostato po kantorowskim parasolu, zrobic tak:
odspoic relikty z ziemig, potozy¢ od spodu izolacje, wyprowadzi¢ wilgo¢, wprowadzic
impregnat i w koricu wydoby¢, zachowac dla przysztych pokolen”’' Zachowac w formie
cytatu do sytuacji. Z jednej strony wiasciciele wyrazaja che¢ konserwacji obiektu
z przywroceniem jego pierwotnej formy, z rugiej nie wydaje sie on dla nich na tyle
znaczacy by mozna byto zainwestowaé w jego konserwacje. Szacowane koszty - okoto
20 tys. ztotych — moglyby przewyzszy¢ wartos¢ rynkowa dzieta mozliwego do zakupu
jeszcze w trzydziestu dziewieciu wersjach.

Wyobrazmy sobie jednak inng sytuacje, w ktérej zamiast odnalezionego
asamblazu T. Kantora w ziemi odkryto by prace Jacka Malczewskiego? Nie ulega
watpliwosci, ze wéwczas wielu konserwatoréw pochylitoby sie nad nim, by wszelkimi
sposobami przywroci¢ resztki autentyku, nawet w sytuacji gdyby artysta przeznaczyt
prace na zniszczenie i zapisat to na odwrocie ptétna. Interesujacy wydaje sie jeszcze
jeden aspekt dziatania T. Kantora: dlaczego nie chcac pozwoli¢ swoim pracom ,utkngc
w muzeum” nie kontrolowat ich sprzedazy do tego stopnia, iz kilka z nich trafito do
muzeum za cene nizszg niz mozna by byto uzyskac droga oficjalnej sprzedazy?
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Ksigzka Erica-Emmanuela Schmitta Kiedy bytem dzietem sztuki traktuje
0 nieszczedciu bycia dzietem sztuki’? Jej bohater bedac na skraju samobdjstwa
podpisuje iscie faustowski pakt ze spotkanym przypadkowo artysta. Obiecuje by¢ do
dyspozycji artysty w zamian za co artysta przywrdci mu sens zycia. Bedac zywa rzezba
bohater zyskuje stawe i uwielbienie innych. Konsekwencja jego decyzji jest jednak
utrata najwazniejszego - wolnosci. U T. Kantora jest odwrotnie — zniewolony pierwotnie
obraz w momencie sprzedazy go przypadkowemu nabywcy zostaje uwolniony od
balastu wspomnien zwigzanych z procesem tworzenia, niejako zaczyna drugie zycie.
Czterdziesci ptécien kreuje czterdziesci nowych historii, z ktérych jedna konczy sie
tragicznie - ,pogrzebem” dzieta dokonanym przez studentéw architektury. Swoja
droga zastanawiajacy jest fakt, jak zachowaliby sie w tej sytuacji studenci historii
sztuki? Czy zanieéliby dzieto na uczelnie? A moze jednak do muzeum? By¢ moze w ten
sposéb uchroniliby od zniszczenia materie za cene ograniczenia jego wolnosci. Wolny,
ale zarazem bezwtadny, jak chciat T. Kantor ,,uczyniony niewidocznym’”® dostownie
i w przenosni, ujawnit sie Swiatu po 41 latach by méc przywotaé pamiec o 39 pozostatych
asamblazach. Technicznie mozliwy do rekonstrukcji odpokutowanej duzymi kosztami
inwestycji (ok. 20 tys. zt, moze wiecej?) przy uzyciu specjalnej zywicy, zapewne odejdzie
w nicos¢ po uprzednim wykonaniu dokumentacji fotograficznej (,dokumentacja
zamiast konserwacji”). W optymistycznej wersji zostanie wybrany inny wariant. ,[...]
Jtrupa sztuki” przykryje catun geowtdkniny. Potem zostanie ona pokryta pianka
izolacyjna. Na wierzch znéw geowtdknina. Drewniany stelaz, a na nim zadaszenie z folii.
A w przysztosci - szklana gablota, rodzaj wziernika, przez ktéry mozna by obserwowac
sztuke, jej powolny rozpad i triumf czasu nad materig.” Zasadnos¢ podjetych decyzji
zweryfikuje czas.”

Konkluzja
Sztuka asamblazu to temat wymagajacy dalszych badan zaczynajac od dziatan
rudymentarnych jakimi jest zgromadzenie dokumentacji fotograficznej i opisowej prac.
* Artykut stanowi sprawozdanie  zjafanja w tym zakresie zostaly podjete przez muzea tworzace elektroniczne bazy

z realizacji projektu . X
badawczfego ,,JAsambIai danych, jednak dostep do wielu prac przechowywanych w magazynach muzealnych dla

w polskich kolekcjach przecietnego badacza jest nadal utrudniony. W tym miejscu chciatabym podziekowac
muzealnych’; realizowanego  7\ytaszcza tym muzeom, ktére umozliwity mi ten namacalny, haptyczny kontakt z pracami,

w ramach grantu I . . . . . . . .
wewnetrznego Uniwersytetu umozliwiajac pisanie pracy nie wylacznie w oparciu o reprodukcje, a co istotne, rzeczywisty

Wroctawskiego w roku 2013.  kontakt z obiektem, od ktérego przeciez historia sztuki bierze swéj poczatek.

PRZYPISY

! Magdalena Moskalewicz opisuje m.in. ,po-malarskie” prace Jana Ziemskiego, Jana Chwafczyka,

Tadeusza Kalinowskiego, Zbigniewa Gostomskiego oraz Zdzistawa Jurkiewicza, Mariana Bogusza, Adama
Marczynskiego, Jerzego Rosotowicza i Lecha Kunki. Por. Magdalena Moskalewicz,,Na krawedzi obrazu. O po-malarskich
pracach w polskiej sztuce lat szes¢dziesigtych” (Dysertacja doktorska, UAM, 2012).

2 O kolazu zob. np. Sfownik terminologiczny sztuk pieknych. (Warszawa: PWN, 2003), 73. W polskiej literaturze kolaz bywa
takze czasem okreslany hastem ,klejonki’ Ta pojemna definicja, wskazujaca na metode pracy artystow polegajacg na
taczeniu elementdw za pomoca kleju mogtaby czesciowo okreslac takze asamblaz. Lesniewski pisze m.in. o pracach
A. Marczynskiego z 1960 roku, iz sa to , klejonki z przypadkowych desek i kory”. Por . Wiadystaw Lesniewski, red., Historia
sztuki polskiej, t. 3, Warszawa: Wydawnictwo Literackie, 1965), 403; llja Czernik, Die Collage in der urheberrechtlichen
Auseinandersetzung zwischen Kunstfreiheit und Schutz geistigen Eigentums (Berlin: De Gruyter Recht, 2008), 48. Wyjasnienie
terminu asamblaz: Sfownik terminologiczny sztuk pieknych.), 23; Marcin Gizycki, red., Sfownik kierunkéw, ruchéw i kluczowych
pojec sztuki Il potowy XX wieku, Gdarsk: Stowo/Obraz. Terytoria, 2002), 29; Oxfordzki Leksykon Sztuki. Warszawa: Arkady,
2002), 47; Sylwia Zabczynska, red., Stownik Sztuki, Krakéw: KWN, 2008), 30; Karin Thomas, red., DuMonts Kunstlexikon des
20.Jahrhundertas. Kiinstler, Stille, Begriffe, Kln: DUMONT, 2006), 31; Michaelis Margot, Plastik- Objekt- Installation. Kunstwerke
betrachten und erfahren (Leipzig: Klett, 2004), 54; Eva Kitschen Bambach-Horst, Der Brockhaus Kunst. Kiinstler, Epochen,
Sachbegriffe (Mannheim /Leipzig: F. A. Brockhaus, 2001), 60. Wyjasnienie terminu autorstwa Philipa Coopera na stronie
Muzeum MOMA w Nowym Jorku http://www.moma.XX /collection/theme.php?theme_id=10057.

3 Nrinw. MPW 925,

4 Nrinw. MPW 924.

5 Np. Wyrok Il z Muzeum Okregowego im Leona Wyczétkowskiego w Bydgoszczy, nrinw. MOB/MW-1066.

6 Z kolekgji Muzeum Narodowego w Krakowie, nrinw. MNK I-b-1702 (310 570).

7 Z Muzeum Okregowego w Bydgoszczy, nrinw. MOB/MW-160, Praca o tym samym tytule przechowywana jest
w Muzeum im. Jacka Malczewskiego w Radomiu, nrinw. u MJM.WM. 1011. Obie pochodza z 1961 roku.

8 Wyrok 10 przechowywany w Muzeum Narodowym w Warszawie, nrinw. MPW 1021.

2 Andrzej Pollo, Wstep,"w: Danuta Urbanowicz, wystawa malarstwa, (Krakéw: BWA, 1972), 2. Kat. wyst.

19 Opatrzonej rozdziatami:1. Pokolenie, 2. Zaczeto sie w Krakowie, 3. Srodowisko Warszawskie 4. Pierwsza wystawa sztuki
nowoczesnej. Krakow 1948-49; 5. Realizm, 6. Okoto roku 1955 7. Dwa teatry 8. Eksplozja nowoczesnosci 9. Awangarda w
defensywie 1960-65; 10. Nowa figuracja 11. Poza obrazem 12. Ad Captandam.

' Wojciechowski, Mfode malarstwo polskie 1944-74, 95-96. W rozdziale ,Poza obrazem” znalazt sie podrozdziat
,Od »assemblages« do »environment«: Kantor, Borowski, Gostomski” Autor podejmuje temat asamblazu w zakrojonej
wersji, nie wspominajac np. o pracach Rudowicz, Warzechy, Urbanowicz i in. O Rudowicz jest mowa w kontekscie
informelu, nie podjeta zostata jednak analiza konkretnych prac.

12 Znany tez jako Portret hiszpariski, Muzeum Narodowe w Krakowie, nrinw. MNK II-b-1884 (312 155).

3 Nrinw. MT, S/3302/MT.
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4 Bozena Kowalska, Polska awangarda malarska 1945-80. Szanse i mity (Warszawa: PWN, 1988), 122.
Kolejny cytat pochodzi ze strony 195.

'> Alicja Kepiniska, Nowa sztuka - sztuka polska w latach 1945-1978 (Warszawa: WAIF, 1981), 68.

'¢ Janusz Bogucki, Sztuka Polski Ludowej, 206. Kolejne cytaty pochodza ze stron: 233, 146-147, 240 i 239.

17 Por. Spis prac artysty zatytutowany tu jako ,Katalog prac artysty” [bez fotografii] w: Monika Szczygiet-Gajewska,
Wihadystaw Hasior (Warszawa: DIG, 2011), 261-88.

'8 Obie prace przechowywane sa w Muzeum Sztuki w £odzi, nrinw. MS/SM/R 243 (Goldfinger), MS/SN/R46
(Portret wielokrotny).

'® Piotr Majewski, ,Paryskie dzieta Tytusa Dzieduszyckiego-Sasa. Zaginione i odnalezione,’ (2011): 7, http://www.nimoz.pl/
upload/wydawnictwa/cenne_bezcenne_utracone/2011_4/33_Majewski.pdf..

2 ——— Malarstwo materii jako formuta nowoczesnosci (Lublin: Towarzystwo Naukowe KUL, 2006).

2 bid., 45. Kolejne odniesienia i cytaty pochodza ze stron 149, 151, 158 194.

2 bid., 175.Nie zgadzam sie z tym stwierdzeniem, gdyz biorac pod uwage technologie prac powstaty ze ztozenia
elementéw a nie ksztattowane ,w tynku”.

2 Magdalena Moskalewicz,,Na krawedzi obrazu. O po-malarskich pracach w polskiej sztuce lat szes¢dziesigtych”
(Dysertacja doktorska, UAM, 2012).

2 Stephan Geiger, The Art of Assemblage, The Museum of Modern Art, 1961. Die neue Realitct der Kunst in den friihen sechziger
Jahren (Munchen: Sielke Sreiber, 2008), 111.

% Roger Shattuck, ,How Collage Became Assemblage,’ w: Essays on Assemblage, red. John Elderfield (New York: MoMA,
1992),120-124.

% Obok obiektu artystycznego i techniki, asamblazami nazywa sie ztozenie, jak w poezji Stéphane Mallarmé, tworcy
definicji gromady. Pochodzenie pojecia ,gromada” siega tradycji artystycznej i literackiej srodowiska Francji korica
dziewietnastego wieku. W ,,Un Coup de Dés Jamais n‘Abolira Le Hasard” (1897), poeta przyjat technike, w ktdrej poetyckie
fragmenty zestawiane sa w nietypowych konfiguracjach semantycznych i typograficznych.

27 Geiger, The Art of Assemblage, 114, przyp. 205.

% Definicja kolazu http://www.moma.org/collection/theme.php?theme_id=10064.

» Geiger, The Art of Assemblage, 114.

3 Shattuck,,How Collage Became Assemblage,’ w: Essays on Assemblage, red. John Elderfield (New York: MoMA, 1992), 122.

31 Geiger, The Art of Assemblage, 167.

321bid., 109.

3 |bid.

3 Katalog ten miat zreszta jeszcze wigcej mankamentdw, do ktérych zaliczy¢ nalezy niewiarygodno$¢ danych. Stanowi on
nie do korca wiarygodne zZrodto na temat konkretnych prac artystéw pokazywanych na wystawie. Chec ekspozycji
prac, ktorych z réznych wzgledéw nie udato sie pozyskac kuratorowi, a takze potrzeba przywotania najwybitniejszych
artystow epoki, doprowadzita do kreacji ,nowej” wystawy dziet istniejacych jedynie w katalogu. Paradoksem jest
takze pojawienie sie pracy Daniela Spoerri stworzonej przez artyste juz po zorganizowaniu wystawy. Kurator chcac
zaakcentowac znaczenie konkretnych artystow umiescit w katalogu wieksza ilos¢ ich prac, podczas gdy w innych
przypadkach zdecydowat sie na ograniczenie liczby reprodukgji lub zamiane prac na inne, jak sie wydaje selekcjonowane
zgodnie z subiektywnymi preferencjami. Dzieje sie tak w przypadku prac Picassa, ktérego znaczenie zostaje podkreslone
poprzez zwielokrotnienie ich liczby. Oprécz trzech prezentowanych na wystawie pojawiaja sie ,.hity” takie jak Gitara
(1926) czy Natur morte a la chase canée (owalna praca, 1911).

35 Udato mi sie znalez¢ okoto 90 asamblazy artysty przechowywanych w muzeach i kolekcjach prywatnych.

Przebadano 120 prac powstatych w latach 1955-65.

% Tak eksponowany jest np. Telewizor powiatowy w Muzeum Sztuki w todzi (data ekspozycji 06.2013).

37 MS/SN/R 244.

3 Nr Inw. MNS/2398/S. i

3 Anna Markowska, Jezyk Neuera, O twdrczosci Jonasza Sterna (Cieszyn: US, 1998), 37.

“ONr Inw. MNWr XVII-463, praca opisana w katalogu muzealiéw jako wykonana w technice olejnej i kolazu,
na ptétnie (tworzywo), o wymiarach 36 x 121 cm.

41 Mariusz Hermansdorfer, Miedzy ekspresjq a metaforq (Wroctaw: Muzeum Narodowe, 1999), 296.

42 Relacja z wystawy oraz tekst kuratorski http://www.muzeum.krakow.pl/Wystawa.215.0.htmI?&cHash=57412ef96a7474
2d1ac5439db74dcab4&tx_ttnews[backPid]=27&tx_ttnews[tt_news]=5950;

S Nr Inw. MS/SM/M 775.

4 Zazwyczaj w przypadku prac o wiekszej przestrzennosci niz typowe ptaskie kolaze w muzeach praktykuje sie
stosowanie okreslenia technika wiasna lub technika mieszana. W przypadku pracy Obraz 61/5z MNP okreslenie ,,vinavil
na ptétnie” dotyczy uzytego materiatu plastycznego kleju, ktéry notabene nadaje pracy przestrzennos, i ktéry nie jest
jedynym materiatem pojawiajacym sie w asamblazu. Zatem okreslenie to wydaje sie nie tyle btedne, co nieprecyzyjne.
Podobna sytuacja ma miejsce w przypadku prac Danuty Urbanowicz, z ktérych mimo podobierstw formalnych
i analogicznej budowy technologicznej tylko nieliczne jak np. Kompozycja (Muzeum Narodowe w Warszawie, 1965,
nrinw. MPW 925) opatrzona zostata terminem asamblaz”.

%, Przekraczanie informelu dokonato sie poprzez urozmaicenie kompozycji i faktury tradycyjnego obrazu, poprzez
wklejanie gotowych przedmiotéw. Eksperymenty formalne pozwalaty artyscie »przezwyciezy¢ bezsensowny zabieg
przymocowywania przedmiotu do obrazu«”Wiestaw Borowski, Tadeusz Kantor (Warszawa: WAIF, 1982), 60.

“Tadeusz Kantor, Komentarze intymne. Archiwum Cricoteki, 35-36.

4 Hermansdorfer, Miedzy ekspresjq a metaforg, 172.

“ Mowa tu o koncepgji syntetyczno-metafizycznej okreslajacej , catosciowe dzieto sztuki!, powstate ze stopienia sztuk,

w ktérym sg one srodkiem do przestania wizji transcendentnej. Termin zostat po raz pierwszy wprowadzony przez
pisarza i filozofa Euzebiusza Trahndorff, uzywany w estetyce czcionek i teorii ideologii i sztuki w 1827 roku. W 1849 roku
ponownie pojawit sie w eseju Richarda Wagnera , Art and Revolution” uzyty w odniesieniu do symbiozy sztuk na scenie
teatralnej (na wzor dramatu greckiego). Richard Wagner, ,,Die Kunst und die Revolution,’w: Gesammelte Schriften und
Dichtungen, t. 3, (Leipzig: Siegel, 1873), 14. Harald Olbrich, ,Gesamtkunstwerk," w: Lexikon der Kunst, t. 2, (1996), 717.

49 Okreslenie uzyte przez Kantora, por. Borowski, Tadeusz Kantor, 60.

5 Muzeum Narodowe w Krakowie Nrinw. MNK II-b-2077(313 578).

51 Muzeum Sztuki w £odzi Nr Inw. MS/SN/D1392.

52 Muzeum Sztuki w £odzi Nr Inw MS/SN/M/D688.

3 Np. Samoczynny powdd (1950) z Muzeum Sztuki w £odzi, nrinw MS/SM/ M1540.

54 Zapisu dyskusji o reassemblingu po referacie Magdaleny Moskalewicz mozna wystuchac na kanale wideo MSN:
http:// vimeo.com/22953477.

%% Nalezy zaznaczy¢ jednak, ze zatozenie odwracalnosci formalnej deklarowanej rzez artystke pracy jest swoistego rodzaju
zyczeniem o znaczeniu symbolicznym poniewaz powrét do stanu destruktu, Scislej roztamania pracy na doktadnie takie
same czesci, na jakie destruowat go czas, jest procesem z konserwatorskiego punktu widzenia niemal niemozliwym.
Kazda ingerencja, wprowadzenie spoiny, materiatu taczacego fragmenty dzieta wnosi w jego materie okreslony slad.
Uzyskany destrukt bytby wiec nowego rodzaju destruktem, naznaczonym okreslonym kontekstem, kontekstem
po-wystawowym.

% Zdaniem Wozniakowskiego, zresztg podobnie jak Arton I, Arton XI i Arton XXlll, wyobrazat elementy podwodnego
Swiata natury - rafy koralowe, ukwiaty. Zbudowany zostat analogicznie jak Arton XI, z plastikowych rurek réznej Srednicy
(mafe i wigksze), ulokowanych na gabczastej podstawie przypominajacej co$ w rodzaju skaty badz kamienia
z elementami zdobniczymi takimi jak preciki zakorczone czyms w rodzaju gtéwki od gwozdzia.
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57W 2010 roku dokonano re-assemblingu Artonu XX Borowskiego por. Prace i rekonstrukcje w Muzeum Sztuki
Nowoczesnej w Warszawie 20 listopada 2010 roku. Recenzja z wystawy zob. Piotr Stodkowski, ,Siatka czasu i sie¢
interpretadji,’ Arteon, nr 1 (2011). http://www.artinfo.pl/?pid=magazines&id=8&id2=214&Ing=1.

58 Decyzje artysty mozna ttumaczy¢ na dwa sposoby. Po pierwsze mégt uznac Arton za prace skoriczong, z drugiej zas,
organicznos¢ materii zachecata do pozostawienia jej samej sobie, wyrazajac zgode na destrukcje. Przeciwstawne
podejscia obu artystow moga wynikac z fascynacji tworzywem, w konkretnym momencie ich zycia. Istotna role odegrat
tez jak sie wydaje rodzaj przemijalnosci: wobec ktérej mozemy dokonac rozréznienia na przemijalno$¢ zamierzong i
przypadkowa.

%W zwiazku ze zblizajaca sie wystawa w Zamku Ujazdowskim (1992) na ktdrej chciano zaprezentowac prace. List od
Mariusza Hermansdorfera do Wtodzimierza Borowskiego, 17.08.1993 - archiwum artysty w jego domu w Brwinowie.

0 Aleksander Osinski to Andrzej Osinski — rozwazania o sztuce i istnieniu, 2009, http://andrzejosinski.wordpress.
com/2009/02/17/wladyslaw-hasior-fantasta-z-podhala/.

" Mowa tu o Niobe | (1961) asamblazu, ktéry sptonat w Muzeum Sztuki w £odzi, przetworzonej w Niobe z czarnego
pozaru (1974); Muzeum Sztuki w £odzi MS/SN/R/243.

62 http://www.plezantropia.fora.pl/giganci-sztuk-pieknych,48/wladyslaw-hasior,4496.html.

% Obrazita bogéw swoja pycha. Szczycita sie posiadaniem licznego potomstwa i wynosita sie ponad Leto, matke

64 Zob. List Mariusza Hermansdorfera do Wiodzimierza Borowskiego, z dn. 17.08.1993, archiwum artysty w jego domu
w Brwinowie.

% Artykut o odkopaniu dzieta po 41 latach. Dariusz Bartoszewicz, ,Odkopali dzieto sztuki po 41 latach. Znéw zasypia?,’
Gazeta Wyborcza (18.06.2012),. http://warszawa.gazeta.pl/warszawa/1,34889,11955856,0dkopali_dzielo_sztuki_po_41_
latach__Znow_zasypia_.html.

% Mieke Bal, Double Exposures: The Subject of Cultural Analysis (New York-London: Routledge, 1996), 68.

57 Kantor zlecit wykonanie prac wedtug wiasnej instrukgji, przez co, podobnie jak inni awangardowi artysci, chciat
zanegowac znaczenie umiejetnosci manualnych w tworzeniu dzieta sztuki.

% Borowski, Tadeusz Kantor, 100.

% Bartoszewicz,,Odkopali dzieto sztuki po 41 latach. Znéw zasypig?”.

70 Borowski, Tadeusz Kantor, 65.

7' Bartoszewicz,,Odkopali dzieto sztuki po 41 latach. Znéw zasypig?”.

72 Eric-Emmanuel Schmitt, Kiedy byfem dziefem sztuki (Krakow: Znak, 2013).

73 Borowski, Tadeusz Kantor, 65.

74 lwona Szmelter, ,Rozumienie dziedzictwa kultury w teorii i praktyce konserwatorskiej, w: Dwor Artusa w Gdarisku,
Sztuka i sztuka konserwadji, red. Teresa Grzybkowska i Joanna Talbierska (Gdansk: Oficyna Pomorska, 2004), 219.

BIBLIOGRAFIA / BIBLIOGRAPHY

Bal, Mieke. Double Exposures: The Subject of Cultural Analysis. New York-London: Routledge, 1996.

Bartoszewicz, Dariusz.,Odkopali dzieto sztuki po 41 latach. Znéw zasypig?” Gazeta Wyborcza, nr (18.06.2012), http:/
warszawa.gazeta.pl/warszawa/1,34889,11955856,0dkopali_dzielo_sztuki_po_41_latach__Znow_zasypia_.
html.

Bogucki, Janusz. Sztuka Polski Ludowej. Warszawa: WAIF, 1983.

Borowski, Wiestaw. Tadeusz Kantor. Warszawa: WAIF, 1982.

Czernik, llja. Die Collage in der urheberrechtlichen Auseinandersetzung zwischen Kunstfreiheit und Schutz geistigen
Eigentums. Berlin: De Gruyter Recht, 2008.

Geiger, Stephan. The Art of Assemblage, The Museum of Modern Art, 1961. Die neue Realitcit der Kunst in den friihen
sechziger Jahren. Miinchen: Sielke Sreiber, 2008.

Gizycki, Marcin, red. Stownik kierunkdw, ruchow i kluczowych pojec sztuki Il potowy XX wieku. Gdansk: Stowo/Obraz.
Terytoria, 2002.

Hermansdorfer, Mariusz. Miedzy ekspresjq a metaforqg. Wroctaw: Muzeum Narodowe, 1999.

Kantor, Tadeusz. Ambalaze [Emballages]. Warszawa: Galeria Foksal, 1976.

———, Komentarze intymne. Archiwum Cricoteki.

Kepinska, Alicja. Nowa sztuka - sztuka polska w latach 1945-1978. Warszawa: WAIF, 1981.

Kitschen Bambach-Horst, Eva. Der Brockhaus Kunst. Kinstler, Epochen, Sachbegriffe. Mannheim-Leipzig: F. A. Brockhaus,
2001.

Kowalska, Bozena. Polska awangarda malarska 1945-80. Szanse i mity. Warszawa: PWN, 1988.

Langsner, Jules, red. Collages by Teresa Rudowicz & Marian Warzecha: Exhibition March 12-31. Los Angeles: Felix Landau
Gallery, 1962. Kat. wyst.

Lesniewski, Wiadystaw, red. Historia sztuki polskiej. t. 3. Warszawa: Wydawnictwo Literackie, 1965.

Majewski, Piotr. Malarstwo materii jako formuta nowoczesnosci. Lublin: Towarzystwo Naukowe KUL, 2006.

———.,Paryskie dzieta Tytusa-Dzieduszyckiego-Sasa. Zaginione i odnalezione! (2011). http://www.nimoz.pl/upload/
wydawnictwa/cenne_bezcenne_utracone/2011_4/33_Majewski.pdf.

Margot, Michaelis. Plastik- Objekt- Installation. Kunstwerke betrachten und erfahren. Leipzig: Klett, 2004.

Markowska, Anna. Jezyk Neuera, O twdrczosci Jonasza Sterna. Cieszyn: Us, 1998.

———. Sztuka w Krzysztoforach. Miedzy stylem a doswiadczeniem. Krakéw-Cieszyn: US, 2000.

Moskalewicz, Magdalena. ,Na krawedzi obrazu. O po-malarskich pracach w polskiej sztuce lat sze$¢dziesiatych.”
Dysertacja doktorska, UAM, 2012.

———.,Plastikowe Artony Wtodzimierza Borowskiego.” Artium Quaestiones, nr 19 (2008): 183-212.

Olbrich, Harald.,Gesamtkunstwerk.” W: Lexikon der Kunst, t. 2,717, 1996.

Osinski, Aleksander., Wiadystaw Hasior. Fantasta z Podhala!” W Andrzej Osiriski - rozwazania o sztuce i istnieniu, 2009.

Oxfordzki Leksykon Sztuki. Warszawa: Arkady, 2002.

Pollo, Andrzej. ,Wstep." W: Danuta Urbanowicz, wystawa malarstwa, 2-3. Krakdw: BWA, 1972. Kat. wyst.

Schmitt, Eric-Emmanuel. Kiedy byfem dzietem sztuki. Krakéw: Znak, 2013.

Shattuck, Roger. ,How Collage Became Assemblage.” W: Essays on Assemblage, red. John Elderfield, 120-24. New York:
MoMA, 1992.

Stodkowski, Piotr. ,Siatka czasu i sie¢ interpretacji’ Arteon, nr 1 (2011). http://www.artinfo.pl/?pid=magazines&id=8&id
2=2148&Ing=1

Stownik terminologiczny sztuk pieknych. Warszawa: PWN, 2003.

Szczygiet-Gajewska, Monika. Wtadystaw Hasior. Warszawa: DIG, 2011.

Szmelter, Iwona. ,Rozumienie dziedzictwa kultury w teorii i praktyce konserwatorskiej.” W: Dwér Artusa w Gdarisku,
Sztuka i sztuka konserwacji, red. Teresa Grzybkowska i Joanna Talbierska, 211-26. Gdansk: Oficyna Pomorska,
2004.

Thomas, Karin, red. DuMonts Kunstlexikon des 20.Jahrhundertas. Kiinstler, Stille, Begriffe. K6In: DUMONT, 2006.

Wagner, Richard. ,Die Kunst und die Revolution!” W: Gesammelte Schriften und Dichtungen, t. 3, 8-41. Leipzig: Siegel, 1873.

Wojciechowski, Aleksander. Mfode malarstwo polskie 1944-74. Wroctaw: Ossolineum, 1983.

Zabczynska, Sylwia, red. Sfownik Sztuki. Krakéw: KWN, 2008.

© © ¢ © 0 0 0 0 0 0 0 0 00 00000 00000000000 0000000000000 00000000 000000000 0000000000000 0000000c0

Sztuka i Dokumentacja, nr 9 (2013) 1 05



