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Abstract

Abstraction and Reality. Enterprises of the Polish People’s Republic
as the Factories of Art

Part of enterprises that were active during the time of Polish People’s Republic was fulfilling the role
of an industrial art patrons, sponsoring and organising different types of artistic projects. The facto-
ries were however first and foremost obliged to fulfil the national industrial plans and their produc-
tion norms, both of which could be impeded by their cultural and artistic activities. In this article the
author poses a following question: why was it that the enterprises were sponsoring artistic events and
how were they benefitting from it? To provide an answer, the author focused on three events under
the industrial patronage — Biennale of Spatial Forms in Elblag, 1st Symposium of Fine Artists and
Scientists in Putawy as well as 1st Biennale of Metal Sculptures in Warsaw — and conducted an ana-
lysis of scientific and specialist literature on their topic. On this basis, the author drew the conclusion
that the advantages related to the patronage had mostly a social character and resulted from build-
ing positive relations with the authorities, local communities and employees.

Keywords: industrial patronage, spatial forms, industrial art, industrial heritage, enterprises of
Polish People’s Republic

Wprowadzenie

Stoja w otwartej przestrzeni w wielu miejscach w Polsce, najczesciej w tych silnie zur-
banizowanych i zindustrializowanych. Cho¢ gros z nich wraz z uptywem czasu ulega
destrukcji, to wcigz ich wyjatkowa forma przycigga uwage odbiorcéw i przywoluje
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rozmaite skojarzenia. Jest to, przytaczajac stowa Karoliny Breguly, ,zagadkowe
dziedzictwo, ktdre w najbardziej nieoczekiwanych miejscach wylania si¢ zza drzew,
wiat przystankowych i blokéw” (Breguta 2013: 7). Podwdjnie ,,zagadkowe”, bowiem
po pierwsze, samo nic o sobie nie méwi i nie jest nosnikiem tresci symbolicznych,
a po drugie, w niewielkim stopniu lub w ogéle nie przypomina niczego, co jest znane.

Mowa o abstrakcyjnych rzezbach plenerowych tworzonych w czasach Polski
Ludowej, z ktérych wiele pozostalo do dzis. Szczegolna forma tych obiektow jest
z jednaj strony wynikiem modernistycznego nastawienia ich twdorcow, kontynuacji
idei awangardowej, z drugiej wspdlpracy artystow z przemystem. Sporo z plenero-
wych rzezb abstrakcyjnych czaséw PRL-u powstawato w zakladach produkcyjnych
i bylo wynikiem wspoétpracy artystow z robotnikami. Byty dwa zrodla tej wspot-
pracy: po pierwsze, modernisci starali si¢ niwelowac wszelkie bariery miedzy artysta
a »,zwyklym cztowiekiem”; po drugie, jednym z zalozen panstwa socjalistycznego
byto taczenie Kklas, a integracja tworcéw z proletariatem bardzo dobrze wpisywata
sie w te koncepcje.

Przedmiotem niniejszego artykutu nie s jednak abstrakcyjne rzezby z okresu
PRL-u same w sobie, nie jest tez nim dzialalno$¢ éwczesnych artystow i ich obec-
nos$¢ w zaktadach pracy. S nimi natomiast korzysci, jakie z tej obecnosci czerpaty
przedsigbiorstwa tamtych czaséw. Moim celem jest wstepna eksploracja tych korzysci,
w tym ich identyfikacja i opis. Mozna podac kilka powodéw wyboru tego tematu.
Pierwsze uzasadnienie ma pragmatyczny wymiar. Patrzac na skale wydarzen arty-
stycznych (plenerdw, biennale i sympozjow), w ramach ktérych prace te powstawaly,
a takze na gabaryty poszczegdlnych obiektéw (cho¢by na monumentalng, mierzaca
wraz z podstawg ponad 9 metréw metalowg konstrukcje Juliana Bossa Gostawskie-
go z 1965 roku z Elblaga), rodzi si¢ pytanie: jaki mialy w tym interes socjalistyczne
zaklady pracy, ktore zobowigzane byly przeciez do realizacji planéw produkcyjnych,
a wszelkie dodatkowe dzialania mogly te plany pokrzyzowa¢? Drugie uzasadnienie
ma charakter naukowy. Powstalo wiele prac dotyczacych abstrakcyjnych rzezb ple-
nerowych z czaséw Polski Ludowej oraz ich autoréw, gruntownie opracowane s3
réwniez tematy wspOlpracy artystow z zakladami produkcyjnymi tamtego okresu,
a takze stosunku tworcow do panstwowej ideologii zblizania $wiata sztuki i klasy
robotniczej. Sg to najczesciej prace z zakresu nauk o sztuce, kulturoznawcze czy
socjologiczne. Nie ma natomiast opracowan pisanych z perspektywy przedsigbiorstw,
ich kondycji, sposobow i zasad kierowania nimi, czy tez problemdw i profitow, jakie
wigzaly si¢ z podjeciem relacji z artystami i pelnieniem funkcji mecenasa sztuki.
Niniejsze opracowanie jest proba zagospodarowania tej przestrzeni. Zagospodaro-
wania z punktu widzenia nauk o zarzadzaniu. Wpisuje si¢ ono w humanistyczna
perspektywe nauk o zarzadzaniu, a zwlaszcza w nurt estetyki organizacyjnej (or-
ganizational aesthetics) (Strati 2000), symbolizmu organizacyjnego oraz historii
przedsiebiorczosci (business history) (Gorski 2018). Trzecim argumentem prze-
mawiajacym za wyborem tego tematu sg wlasne zainteresowania badawcze autora,
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ktory zajmuje sie badaniem zwigzku przedsiebiorstw ze sztuka, w tym z pomnikami
i innymi artystycznymi obiektami przestrzennymi.

W tak krotkim opracowaniu, jakim jest ten artykutl, nie sposdb skupi¢ si¢ na
wszystkich peerelowskich przedsigbiorstwach zaangazowanych we wspotprace
z artystami sztuk wizualnych. Wzieto pod uwage trzy przedsigbiorstwa bedace me-
cenasami sztuki — Zaklady Mechaniczne Zamech im. gen. Karola Swierczewskiego
w Elblagu, Zaklady Azotowe w Pulawach oraz Zaklady Radiowe im. Marcina Ka-
sprzaka w Warszawie — ktore byty organizatorami duzych wydarzen, pleneréw arty-
stycznych: Biennale Form Przestrzennych w Elblagu (zwlaszcza I edycji, w ramach
ktorej powstato najwiecej rzezb wolnostojacych), I Sympozjum Artystow Plastykow
i Naukowcow w Putawach oraz I Biennale Rzezb w Metalu w Warszawie. To ostat-
nie wydarzenie odbywalo si¢ pod patronatem Zakladéw Radiowych im. Marcina
Kasprzaka w Warszawie, jednak wzielo w nim udzial okolo 20 przedsiebiorstw.

Wypada podac¢ argumenty, dlaczego akurat te zaklady pracy i te przedsiewzigcia
artystyczne uwzgledniono. Otéz w ramach tego typu wydarzen, jakimi byly ple-
nery, powstawalo najwiecej obiektow rzezbiarskich w jednym miejscu i w jednym
czasie. Poza tym byly to bardzo duze inicjatywy. Wskazuje sig, ze I Biennale Form
Przestrzennych w Elblagu stanowilo w tamtym okresie najwigksze na skale euro-
pejska przedsiewziecie faczace $wiat sztuki i przemystu (Blotnicka-Mazur 2019).
Oczywiscie w Polsce organizowano wowczas takze inne duze plenery, np. w latach
1963-1981 Migdzynarodowe Spotkania Artystow, Naukowcow i Teoretykow Sztuki
w Osiekach niedaleko Koszalina, w latach 1965-1981 Wystawe i sympozjum Zlotego
Grona w Zielonej Gorze czy tez Sympozjum Plastyczne Wroctaw ’70. Nie byly to
jednak inicjatywy w tak znacznym stopniu powigzane z przemystem, co w niniej-
szym opracowaniu ma zasadnicze znaczenie. Przy wyborze tych trzech wydarzen
wazne réwniez bylo to, ze pozostawaly one ztagczone wspolna idea. Otdz sympozjum
w Pulawach i biennale w Warszawie powstaly na fali sukcesu biennale z Elblaga.
Kierowano si¢ tez czasem przeprowadzenia wydarzen. Wszystkie (Putawy, Warszawa
i I Biennale Form Przestrzennych w Elblagu) odbyly sie w latach 60. XX wieku. To
wlasnie wtedy, zwlaszcza w II polowie tej dekady oraz w kolejnych latach, plenery
rzezbiarskie byly wyjatkowo popularne. Ta popularnos¢ jednak dos¢ szybko wyga-
sta, a przyczynit si¢ do tego kryzys gospodarczo-polityczny w Polsce na przelomie
lat 70. i 80. XX wieku. Waznym argumentem w doborze tych trzech wydarzen byt
ponadto dostep do materiatéw badawczych; na ich temat powstalo bowiem wiele
opracowan naukowych i specjalistycznych. Cho¢ nie sg one bezposrednio zwigza-
ne z obranym tutaj celem, to jednak stanowity kluczowe zrédlo wiedzy. Ich analiza
pozwolita wskazac i opisa¢ najwazniejsze watki dotyczace osigganych przez przed-
siebiorstwa PRL-u korzysci wynikajacych z ich wspdtpracy z tworcami.
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Laloienia metodyczne przeprowadzonej analizy

Poszukujac wspomnianych korzysci, wzigto pod uwage m.in. nastepujace opraco-
wania: Artysta w fabryce. Dwa oblicza mecenatu przemystowego w PRL (2019) oraz
Plenery pod skrzydtami Wielkiego Przemystu. Mity i proby ich wskrzeszenia (2017)
Bernadety Stano, Sztuka spoteczna. Koncepcje — dyskursy — praktyki (2015) Kata-
rzyny Niziolek, Awangarda wobec instytucji. O sposobach prezentacji sztuki w PRL
(2006) Marcina Lachowskiego, Putawy 66 (2006) i Nowe miejsce rzezby w sztuce
polskiej lat. 60. XX wieku jako wyraz przemian w sztuce przestrzeni (2016) Anny
Marii Le$niewskiej, 50. W obliczu Jubileuszu 50-lecia I Biennale Form Przestrzen-
nych w Elblggu pod red. Kariny Dzieweczynskiej (2015), Otwarta Galeria. Formy
Przestrzenne w Elblggu. Przewodnik pod red. Jarostawa Denisiuka (2015), Formy
przestrzenne jako centrum wszystkiego pod red. Karoliny Breguly (2013), a takze
artykuly Elzbiety Blotnickiej-Mazur (2018 1 2019), Agnieszki Chwiatkowskiej (2013)
i Malgorzaty Kitowskiej-Lysiak (1999).

W zebranych tekstach poszukiwano wszelkich informacji dotyczacych relacji,
w jakie wchodzily rézne grupy osob zaangazowanych w organizacje wydarzen ar-
tystycznych w Elblagu, Putawach i Warszawie. Interesujacy byl zwlaszcza zwiazek
miedzy kierownictwem przedsigbiorstw a pracownikami, artystami, przedstawicie-
lami wtadz lokalnych i centralnych czy mieszkancami. Oczywiscie chodzilo o re-
lacje nawigzywane przy okazji realizacji przedsigwzie¢ artystycznych oraz podczas
tworzenia i stawiania rzezb. Poszukiwano relacji o réznym charakterze: formalno-
prawnym (np. w postaci umow dotyczacych patronatu przemystowego), dnia co-
dziennego (np. w ramach wspélnej pracy robotnikow i artystow) czy symbolicznym
(np. dotyczacym znaczenia, jakie dla spoteczno$ci miasta majg wyeksponowane przez
przedsigbiorstwo rzezby). Za korzys¢ dla przedsigbiorstwa uznawano takie sytuacje,
gdy np. obiekty przestrzenne wzbudzaly zainteresowanie i pozytywne emocje wsrod
ludzi lub kiedy wspotpraca pracownikéw z artystami przynosita jakiekolwiek profity
tym pierwszym. Dzialajac bowiem jako patron i organizator wydarzen artystycz-
nych i zaspokajajac w ten sposob potrzeby roznych interesariuszy (np. mieszkancow
czy pracownikow), samo przedsiebiorstwo osiagato w ten sposob korzysci, chocby
w postaci zyczliwego ich nastawienia.

Analize zebranego materiatu prowadzono w $wietle zalozen paradygmatu inter-
pretatywnego. Ta wykorzystywana przez przedstawicieli nauk spotecznych i nauk
o zarzadzaniu optyka zaklada, Ze obok rzeczywistosci pojmowanej obiektywnie,
materialnie, istnieje takze stworzona przez cztowieka przestrzen kultury, spoteczny
$wiat sensow i znaczen. Przestrzen ta tworzy sie na biezaco, zmienia si¢. Dzieje si¢ to
za sprawg ustawicznego komunikowania si¢ ludzi, wchodzenia we wzajemne relacje
i przekazywania sobie rozmaitych sygnatéw oraz ich ciaglej interpretacji. To ludzie
miedzy sobg ustalaja, w jakim $wiecie znaczen zyja, co jest dla nich wazne, jakimi
warto$ciami maja si¢ kierowaé. W tym procesie konstruowania kultury spofecznej
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biorg udzial réwniez materialne przedmioty, ktére maja symboliczny charakter
i ,niosg odpowiednie znaczenia, ale nie s tylko znaczeniami” (Sutkowski 2012: 141).
Przyjecie takiej perspektywy wymaga od badacza organizacji i proceséw zarzadzania
spojrzenia na ludzka prace nie jak na mechaniczng czynno$¢, ale jak na dziatanie
symboliczne, ktore jest nosnikiem glebszych sensow, praktyka spoteczna, przejawem
okreslonej kultury. Podobnie jest z wladzg, przywdédztwem, motywowaniem, ale tez
z narzedziami pracy, ktdre w optyce interpretatywnej nie sg zwyklymi instrumen-
tami technicznymi, lecz s3 pojmowane jako artefakty. Patrzac z tej perspektywy,
cala rzeczywisto$¢ zwigzana z organizacja przez przedsigbiorstwa przedsiewzigé
tworczych (dotyczaca choc¢by sposobéw komunikacji robotnikdw z artystami, ne-
gocjacji przedsiebiorstw z reprezentantami wladz, procesu tworzenia dziet sztuki,
ale tez samych tych dziet, miejsc pracy czy nawet calych zakladéw produkeyjnych)
jest wigc traktowana jako element kultury, no$nik senséw. Zadaniem badacza jest
odkrycie tych senséw poprzez odpowiednig interpretacje posiadanych informacji.

Po przeprowadzonej analizie i interpretacji materialu zwigzanego z trzema ple-
nerami artystycznymi w Elblagu, Putawach i Warszawie udato si¢ doj$¢ do wnio-
sku, ze korzysci osiggane przez przedsiebiorstwa maja przede wszystkim charakter
spoteczny i s3 poklosiem relacji, w jakie wchodzily te zaktady z réznymi grupami
interesariuszy przy okazji organizacji okreslonych wydarzen artystycznych. Korzysci
te mozna podzieli¢ na dwie grupy: majace zrédlo zewnetrzne (wynikajace z relacji
z przedstawicielami wtadz i ze stosunku z otoczeniem spolecznym przedsigbiorstwa)
oraz majace pochodzenie wewnetrzne (zwigzane z relacjami z pracownikami). Wy-
niki procesu badawczego zaprezentowane sa w ponizszej empirycznej czesci arty-
kutu, na ktdrg sktada sie piec kolejnych tematdw: 1) realizacja polityki panstwowej;
2) wizerunek, reputacja, prestiz; 3) zaangazowanie spoleczne i inscenizacja zycia
miasta; 4) aranzacja przestrzeni publicznej; 5) praca poza codzienno$cig. Dwa
pierwsze zagadnienia dotycza stosunkéw przedsiebiorstw z wladza, dwa kolejne -
zwigzkow ze spoltecznos$cia lokalng, natomiast ostatni — relacji z pracownikami.
Omowienie wskazanych pieciu tematéw poprzedza krétki opis kazdego z analizo-
wanych tutaj wydarzen artystycznych: Biennale Form Przestrzennych w Elblagu,
I Sympozjum Artystéw Plastykéw i Naukowcéw w Putawach oraz I Biennale Rzezb
w Metalu w Warszawie.

Ostatnig kwestig, na ktorg nalezy w tym miejscu zwrdci¢ uwagg, jest to, ze po-
mimo whnikliwo$ci badawczej ze strony autora niniejszego artykutu ma on jednak
charakter szkicu i jest wstepna eksploracja tej problematyki: zaznaczeniem gléwnych
watkow i zaleznosci oraz ich ramowym opisem. Cato$¢ ma wylacznie charakter ro-
boczy i mozna ja traktowac jako punkt wyjscia do przeprowadzenia kolejnych ba-
dan. Wynika to przede wszystkim ze zgromadzonego materialu. Otdz opracowania,
z ktérych korzystano, tworzone byly w innym celu niz ten, ktdry tutaj postawiono,
totez zebrany material nie byt w pelni zadowalajacy. Zgromadzenie odpowiednich
danych (pierwotnych) wymagaloby przeprowadzenia badan terenowych i Zrédfowych.
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Wydarzenia artystyczne w EIblagu, Pulawach i Warszawie

Gerard Kwiatkowski byl pracownikiem Zakladéw Mechanicznych im. Karola
Swierczewskiego Zamech w Elblaggu. Zatrudniony zostal na stanowisku plastyka,
jednak jego ambicje wychodzity poza prace zawodowa. Jednym z jego celéw bylo
stworzenie na terenie miasta galerii sztuki, gdzie odbywalyby si¢ nie tylko wystawy,
ale tez prelekcje i spotkania z ludzmi sztuki, kultury i nauki. W 1961 roku zwrdcit
sie do Prezydium Miejskiej Rady Narodowej o przekazanie mu pod opieke czesci
opuszczonego budynku koscielnego i urzadzenie w nim instytucji kultury. 27 marca
1962 roku doszlo do oficjalnego otwarcia Galerii EL (Breguta 2013). Dzigki prowa-
dzeniu galerii Kwiatkowski nawigzal wspdtprace z innymi o$rodkami kulturalny-
mi i zawarl wiele znajomosci z ludzmi reprezentujacymi srodowisko artystyczne.
To m.in. te kontakty daly mu mozliwos¢ zorganizowania w okresie od 22 lipca do
22 sierpnia 1965 roku duzego wydarzenia plenerowego — I Biennale Form Prze-
strzennych - nad ktérym patronat objal miejscowy Zamech. Patronat polegal na
zapewnieniu bioracym udzial w biennale artystom materialéw do stworzenia obiek-
tow artystycznych (byla to przede wszystkim stal), miejsca pracy, maszyn i pomocy
ze strony zalogi. W I Biennale wzielo udziat 40 artystow (rzezbiarzy i malarzy),
ktorzy w ciggu czterech tygodni stworzyli 40 abstrakcyjnych obiektow przestrzen-
nych mierzacych od 4 do 9 metréw, o wadze od 500 do 3000 kilograméw. Rzezby
te rozmieszczono w réznych miejscach Elblaga (I Biennale 1965). Lacznie odbylo
sie pie¢ edycji biennale, ostatnig zorganizowano w 1973 roku. Po wyjezdzie Gerar-
da Kwiatkowskiego do Niemiec w 1974 roku nie przeprowadzono juz kolejnych
odston biennale. W pézniejszych latach Galeria EL podejmowala tylko pojedyncze
przedsiewzigcia, w ramach ktorych artysci tworzyli abstrakcyjne obiekty. Inicjaty-
wy te nie mialy jednak formy wiekszych wydarzen artystycznych. Pierwsza edycja
biennale byla najwigksza i to w jej ramach stworzono najwiecej prac rzezbiarskich.
Zalozenia nastepnych edycji byly natomiast nieco inne: zapraszano mniejsza licz-
be artystow, powstawalo wigcej dziet konceptualnych niz rzezbiarskich, a plenery
ustepowaly miejsca formie warsztatowej. Lacznie od 1965 do 1986 roku stan¢fo na
terenie Elblaga 51 form przestrzennych (Bregula 2013: 7).

I Sympozjum Artystéw i Naukowcéw w Putawach nazwane ,,Sztuka w zmie-
niajacym sie $wiecie” odbywato si¢ od 2 do 23 sierpnia 1966 roku, a jego patronem
zostaly Zaktady Azotowe w Putawach. Inicjatorem przedsiewziecia byt krytyk sztuki
Jerzy Ludwinski, wzieto w nim udzial 40 artystow oraz wielu przedstawicieli $wiata
nauki. Podobnie jak w przypadku biennale w Elblagu, jednym z celéw sympozjum
byto zblizenie srodowisk sztuki, pracy i nauki, a prace artystyczne, ktére powstaly
na terenie zakltadow, tworzono z komponentéw przemystowych z wykorzystaniem
dostepnych miejsc pracy, maszyn i narzedzi oraz przy wsparciu robotnikéw. Sym-
pozjum skladalo si¢ z dwdch wystaw — przed- i poplenerowej — a takze z licznych
spotkan oraz wykladéw naukowych i specjalistycznych zrealizowanych pomiedzy
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nimi. Wigkszo$¢ prac stworzonych w Putawach udostepniono w budynkach przed-
siebiorstwa, jednak cze$¢ z nich postawiono na otwartym terenie przed Zaktadami
Azotowymi i jako obiekty przestrzenne udostgpniono publiczno$ci (w tym miesz-
kancom Pulaw i okolic). Byly to m.in. prace: Henryka Morela Domy III, Gerarda
Kwiatkowskiego Forma przestrzenna II, Joego Ody Zwierciadto Wiatréw (Rzezba I)
czy Bronistawa Kierzkowskiego Zagrozenie. Pomimo wstepnych zalozen i pozytyw-
nych komentarzy ze strony dyrekcji przedsiebiorstwa do kolejnej edycji sympozjum
nie doszto.

Dwie powyzsze inicjatywy staly sie inspiracja dla kolejnej — warszawskiego
I Biennale Rzezby w Metalu, ktorego otwarcie odbylo sie 28 wrzesnia 1968 roku.
Gléwnym mecenasem wydarzenia byly Zaklady Radiowe im. Marcina Kasprzaka
zlokalizowane na warszawskiej Woli (Warszawa 2022). Do wspdlpracy zaproszono
takze inne zaklady produkcyjne (w liczbie prawie 20), ktore oferowaly artystom
materialna, techniczng i fachowa pomoc w stworzeniu dziel. Byly to m.in. Warszaw-
skie Zaklady Mechanizacji Budownictwa ZREMB, FSO Zeran, Rejonowa Zbiornica
ZYomu, Instal, Warszawska Fabryka Pomp, Warszawskie Zaklady Budowy Urzadzen
Przemystowych im. Ludwika Warynskiego, Huta Warszawa, Mennica Panstwowa,
Przedsiebiorstwo Budownictwa Uprzemystowionego, Przedsigbiorstwo Produkcji
Elementéw Budowlanych (Stano 2019). Funkcje kuratora biennale petnit Wladystaw
Dariusz Frycz. W wydarzeniu wziglo udziat 35 artystow, ktorzy wykonali tacznie
60 prac. Wyeksponowano je w ramach trzech wystaw: Migedzynarodowej Wystawy
Rzezby w Metalu w fotografii, Wystawy Mniejszych Form Rzezby oraz najbardziej
interesujacej z punktu widzenia tematu niniejszego artykutu Ekspozycji Duzych
Rzezb. Ekspozycja ta, zlozona z 40 mniej lub bardziej abstrakcyjnych obiektow,
miata charakter wystawy stalej i rozciagata sie na odcinku trzech kilometréw wzdtuz
ul. Kasprzaka, nieopodal siedziby patronackiego przedsigbiorstwa, Zaktadéw Ra-
diowych. Do dzi$ przetrwalo 17 obiektow. Wszystkie stoja niedaleko pierwotnego
miejsca ekspozycji, na skwerze im. ptk. Zdzistawa Kuzmirskiego-Pacaka. W cza-
sach Polski Ludowej nie zorganizowano kolejnej edycji Biennale Rzezby w Metalu.
IT Biennale Rzezby w Metalu w Warszawie odbyto sie w 2010 roku. Powstal wowczas
jeden obiekt przestrzenny - instalacja autorstwa artystki Kasi Fudakowski.

Realizacja polityki panstwowe

Na kazde przedsiebiorstwo dziala pewien uklad sil, ktére decyduja o tym, jaka
obrac strategie rozwoju i jakie realizowa¢ dzialania. Sily te tworza rodzaj srodowiska
(zwanego otoczeniem), w ktérym funkcjonuja przedsigbiorstwa, i maja réznoraki
charakter: kulturowo-spoleczny, demograficzny, technologiczny, ekonomiczny
czy polityczny. Oczywiscie wraz z uptywem czasu zmienia si¢ ich oddzialywanie:
zmienna jest bowiem ich intensywno$¢, rézne moze by¢ takze ich zabarwienie. Na
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przyklad polityka wladz centralnych lub lokalnych moze ulega¢ réznego rodzaju
przeobrazeniom i w ten sposdb wywiera¢ mniejsza badz wieksza presje na dzialal-
nos¢ zakladow pracy.

W czasach Polski Ludowej przedsiebiorstwa byly catkowicie podlegte polityce
panstwa, funkcjonowaly zreszta jako podmioty panstwowe. Realizacja tej polityki
sprowadzala si¢ przede wszystkim do wykonywania przez zaklady pracy planow
gospodarczych przyjmowanych przez panstwo w stosownych ustawach obowigzu-
jacych w latach 1947-1990. Jednak nie chodzito tylko o produkeje. Przedsigbior-
stwa wprowadzaly réwniez w czyn, rzecz jasna w zasadniczo mniejszym stopniu,
zalozenia panstwowej polityki spotecznej, ktorej jeden z obszaréw dotyczyl kultury
i sztuki. Mozna wyodrebni¢ dwa nurty polityki kulturalnej PRL-u. Pierwszy dotyczyt
klasy robotniczej i podnoszenia jej kompetencji poprzez kontakt ze sztuka. Warto
wspomnie¢, ze idea powszechnego dostepu do sztuki i krzewienia jej w $rodowi-
sku proletariackim pojawita si¢ dos¢ szybko po zakonczeniu II wojny $wiatowej,
a jej oficjalnym manifestem bylo przemoéwienie Bolestawa Bieruta wygloszone we
Wroctawiu w 1947 roku (Stano 2019: 298). Z kolei drugi nurt dotyczyt sSrodowisk
tworczych: chodzilo o zapewnienie artystom warunkéw do swobodnego tworzenia.
Odpowiednie mozliwosci ku temu stwarzaly przedsigbiorstwa, oferujac miejsca
pracy, narzedzia, maszyny, a takze pomoc ze strony pracownikéw. Obie orientacje
wpisywaly sie w hasta pojawiajace si¢ juz we wczesnych latach funkcjonowania Polski
Ludowej: ,,by artysta inspirowat si¢ §wiatem ludzi pracy, by bywal w tym srodowisku,
poznawal je i do niego adresowat swoje prace” (Stano 2019: 40).

Potrzeba zblizenia ludzi pracy i sztuki, ale rdwniez ograniczone mozliwosci bez-
posredniej opieki panstwa nad artystami staly si¢ bodZzcem do stworzenia instytucji
mecenatu przemyslowego, w ramach ktorego przedsigbiorstwa braty na siebie czes¢
panstwowej kompetencji upowszechniania oraz rozwoju kultury i sztuki. Mecenat
przemystowy funkcjonowat obok mecenatu panstwowego, nie byt jednak niezalezny
od wplywoéw centralnych. Pozostawat raczej rodzajem przeniesienia odpowiedzial-
nosci organizacyjnej i finansowej na przedsigbiorstwa w ramach odgérnie ustalanej
i uskutecznianej polityki panistwa. O mecenacie przemystowym w pelnym tego stowa
znaczeniu mozna mowi¢ od 1962 roku. To wowczas doszto do podpisania poro-
zumienia miedzy $rodowiskami pracy i kultury, reprezentowanymi przez z jednej
strony Centralng Rade Zwigzkéw Zawodowych, z drugiej za$ przez Zarzad Glowny
Zwigzku Polskich Artystow Plastykow. Zgodnie z zapisami dokumentu:

(...) mecenasem terenowym stawat si¢ kazdy zaklad pracy. To on mial przewidzie¢ w fundu-
szach rad zaktadowych $rodki na organizacje wystaw i udzial prelegentéw, zapewni¢ pomoc
organizacyjng i techniczng przy ich realizacji. Na nim spoczywal obowiazek zakupu od arty-
stow dziel sztuki do galerii sztuki wspoélczesnej, urzadzanych w zakladach i domach kultury,
oraz do dekoracji fabryk, $wietlic, szkot przyfabrycznych i domoéw wezasowych, a takze na
nagrody dla przodownikéw pracy i dziataczy spolecznych (Stano 2019: 45).
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Porozumienie uruchomilo wiele inicjatyw twdrczych; organizatorem czesci
z nich byly duze zaktady pracy, przy czym niektére z tych wydarzen miaty ponad-
regionalny (czasem miedzynarodowy) charakter. Pierwsze wieksze przedsiewziecia
artystyczno-przemystowe zaczely pojawiac sie okoto potowy lat 60. XX wieku (Sta-
no 2019: 56). Dotyczy to réwniez wydarzen istotnych z punktu widzenia tematyki
niniejszego artykulu: Biennale Form Przestrzennych w Elblagu (ktérego pierwsza
edycja odbyta sie w 1965 roku), I Sympozjum Artystéw i Naukowcow w Putawach
(1966) czy I Biennale Rzezby w Metalu w Warszawie (1968). Warto podkresli¢, ze ich
organizacja byla dla przedsigbiorstw okazja do tego, by wpisac si¢ nie tylko w obszar
kulturalnej, ale tez historycznej polityki Polski Ludowej. Na przykltad aranzowane
przez Zaklady Azotowe wspomniane I Sympozjum Artystéw i Naukowcow pota-
czono z oficjalnymi obchodami Tysigclecia Panstwa Polskiego (Lesniewska 2006: 6).

Trzeba zaznaczy¢, ze koordynacja przez polskie peerelowskie przedsiebiorstwa
wspomnianych przedsigwzig¢¢ artystycznych nie byta wylacznie bierng realizacja
polityki panstwowej. Aktywno$¢ w tym zakresie przynosita bowiem okreslone ko-
rzy$ci samym zakladom produkcyjnym, ktore mogty liczy¢ na przychylno$¢ wladz
centralnych i regionalnych. Poza tym inicjatywy te wzmacnialy wizerunek i pod-
nosily prestiz, co z punktu widzenia kierowania przedsiebiorstwem socjalistycznym
mialo niebagatelne znaczenie.

Wizerunek. reputacja. prestiz

Spoteczny odbiér organizacji ma dla niej samej strategiczne znaczenie. Pozytywny
obraz moze bowiem przynie$¢ jej okreslone korzysci, poniewaz zdarza sie, Ze jest
on projektowany na rézne aspekty dziatalno$ci, w tym na to, co ma ona do zaofe-
rowania. Atrakcyjno$¢ oferty, a co za tym idzie zwiekszone nig zainteresowanie,
moze by¢ zatem wynikiem pozytywnego postrzegania samej organizacji. Moze si¢
wydawac, ze w czasach Polski Ludowej prestiz i reputacja nie mialy duzego znacze-
nia. Przedsigbiorstwa dzialaly wszak na rynku regulowanym, w zwigzku z czym to
nie potencjalni kontrahenci i nie ich opinie decydowaty o tym, co i ile jest produ-
kowane. Jednakze prestiz ten, pozytywny odbidr spoteczny przedsiebiorstwa, mogt
mie¢ wptyw na decyzje podejmowane centralnie w zakresie tego, co dany zaklad ma
produkowag, ile i kto ma by¢ odbiorca. Ostatecznie wiec przedsigbiorstwa dziatajace
w czasach PRL-u i dysponujace odpowiednim wizerunkiem mogty zwigkszac swoje
moce produkeyjne i pozyskiwa¢ nowe rynki zbytu. Prestiz zaktadéw pracy pozwalat
bowiem oczekiwa¢ wiekszej przychylnosci ze strony odpowiednich organéw wiladzy
i wydawania pozytywnych dla nich decyzji. Nie dziwi zatem, Ze przedsiebiorstwa
socjalistyczne podejmowaty wspolprace ze srodowiskami artystycznymi, w tym
z rzezbiarzami, gdyz w ten sposob prezentowaly sie swoim mocodawcom w pozy-
tywnym $wietle jako mecenasi sztuki.

365



366

Marcin Laberschek

Teoretycy nauk o zarzadzaniu wyznaczaja dwa odrgbne sposoby rozumienia wi-
zerunku organizacji. Z jednej strony mowi sie o ,,obrazie komunikowanym” (commu-
nicated image), z drugiej o ,,obrazie mentalnym” (sense image) (Alvesson 1990: 375).
W pierwszym rozumieniu chodzi o wizerunek jako konkretny przekaz, komunikat
(najczesciej wizualny lub werbalny) skierowany do odbiorcéw, ktorego nadawca jest
organizacja i dzieki ktéremu mozna ja w okreslony sposéb zidentyfikowaé. Takim
werbalnym komunikatem moze by¢ nazwa przedsiebiorstwa, wizualnym natomiast
elementy identyfikacji wizualnej (np. logo). Moga to by¢ tez dziela rzezbiarskie
tworzone przez artystow w ramach inicjatyw twoérczych, a nastepnie eksponowane
publicznie przed zakltadami pracy. W przeciwienstwie do klasycznych pomnikéw,
ktore sa nosnikiem okreslonych tresci i przestan, rzezby tworzone w peerelowskich
przedsiebiorstwach w ramach sympozjéw, biennale i innych wydarzen artystycznych
przybieraly najczesciej abstrakcyjng forme (przyklady takich figur zaprezentowane
sg na ilustracjach 1 i 2). Abstrakcyjne rzezby nie przedstawiaja znanych z natury
obiektdow, to ksztalty nierzeczywiste, wykraczajace poza doswiadczenie czlowieka.
To dziela, ktorych jezykiem jest nowoczesnos¢ thtumaczona na wiele réznych sposo-
béw i zwiazana z: innowacyjnoscia, zaskoczeniem, odkrywczoscig, przekraczaniem
granic, progresem czy nieszablonowoscig. Te wszystkie skojarzenia przywolywane sa
w wyobrazni odbiorcéw tych obiektow i wydaje si¢, Ze moga one pojawiac si¢ takze
w odniesieniu do zaktadéw pracy, w ktérych dziela stworzono: sg niejako przeno-
szone z rzezb na przedsiebiorstwa. Dzieta te wysylaja w przestrzen publiczng sygnal,
ze zaklad pracy, z ktoérym sg zwigzane, jest miejscem nowoczesnym, wychodzacym
poza standardowe rozwigzania i przekraczajacym granice terazniejszosci.

Jest jeszcze drugie rozumienie wizerunku. Mentalny wizerunek nie jest zwiazany
z tym, co na biezgco jest komunikowane przez przedsigbiorstwa, i nie jest okreslo-
nym sygnalem z ich strony. To osadzone w $wiadomosci spotecznej w dluzszym
horyzoncie czasu znaczenie lub ,wrazenie, jakie organizacja robi na innych” (Hatch
2002: 256). Na ten rodzaj wizerunku wplywaja rozmaite dziatania podejmowane
ze strony samego przedsiebiorstwa, lecz takze wszelkiego rodzaju przekazy na jego
temat, ktore funkcjonuja w obiegu publicznym, np. plotki i pogloski czy przekazy
medialne. Moga to by¢ rowniez tytuly i nagrody przyznawane zakltadom pracy,
ktére podnoszg ich prestiz. W okresie Polski Ludowej zrodzila si¢ w Krakowie
idea przyznawania Medalu ,,Mecenasa Sztuki”. Byla to symboliczna nagroda dla
przedsigbiorstw, ktdre wyrdznialy sie na polu upowszechniania kultury i stwarzania
artystom warunkow do pracy (Stano 2019). W 1976 roku medal otrzymaly elbla-
skie Zaklady Mechaniczne Zamech. Nadano go za: ,wybitne zastugi w stwarzaniu
warunkow rozwoju tworczosci rzezbiarskiej oraz wieloletnig zaangazowang wspot-
prace ze srodowiskiem artystycznym” (Mecenas 1976: 5). Nagrody tego typu bu-
dowaty zatem odpowiedni wizerunek socjalistycznych przedsigbiorstw, dodajac im
splendoru i stosownej reputacji, oraz wyrdznialy je sposrdd innych zakladow pracy.
Jednakze wizerunek ten nie zawsze musial by¢ rzeczywistym odzwierciedleniem
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dzialalnosci przedsigbiorstw, co wiecej, mogt by¢ on wytworzony przez przyznanie
medalu, ktdry sam w sobie jest przeciez symbolicznym nosnikiem wartosci, w tym
prestizu. Zwraca na to uwage Pawel Krzyworzeka, ktory prowadzil badania nagrod
organizacyjnych. Wedlug badacza to sama nagroda

tworzy jako$¢, a nie jedynie, jak by chciala by¢ postrzegana, potwierdza ja. Nagrodzony jest
postrzegany jako lepszy, gdyz stworzono warunki, w ktérych zostal wyrézniony. Okoliczno$ci
»stwarzania nagradzanych” kreowane sg przez réznego rodzaju organizacje, ktére powoluja

do zycia nagrody i administrujg nimi (Krzyworzeka 2017: 12).

Il. 1. Rzezba autorstwa Antoniego Starczewskiego stworzona podczas | Biennale Form
Przestrzennych w Elblggu w 1965 roku. Autor zdjecia: Hans Weingartz

Zrédto: https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Sculptures_in_EIbl%C4%85g#/media/
File:ELBING4.jpg (CC BY-SA 2.0 de) [odczyt: 14.09.2022].

Il. 2. Rzezba Biennal Macieja Szankowskiego stworzona w ramach | Biennale Rzezby
w Metalu w Warszawie w 1968 roku. Autor zdjecia: Panek

Zrodto: https://pl.wikipedia.org/wiki/Metalowe_rze%C5%BAby_uliczne_na_Woli_w_Warszawie#/
media/Plik:Galeria_samochodowa_Biennal_4.jpg (CC BY-SA 3.0 pl) [odczyt: 14.09.2022].
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Warto w tym miejscu nadmieni¢, ze cho¢ w okresie PRL-u pojawialo si¢ wiele
réznych odznaczen (np. Odznaka ,,Zastuzony Dziatacz Turystyki”), tytuléw (chocby
»Przodownika Pracy”), medali (np. Medal im. Ludwika Warynskiego), i zapewne
nierzadko nagrody te dzialaly wedtug mechanizmu nakreslonego przez Krzywo-
rzeke, to jednak w przypadku Zakltadéw Mechanicznych Zamech z Elblaga wartos¢
Medalu ,,Mecenasa Sztuki” oddawala to, co oferowalo artystom przedsigbiorstwo.
Jego wklad w rozwdéj modernistycznej rzezby abstrakcyjnej jest nie do przecenienia.

Laangaiowanie spoleczne i inscenizacja iycia miasta

Literatura naukowa z zakresu zarzadzania wskazuje najczesciej, ze pierwsze prak-
tyczne przejawy idei spolecznej odpowiedzialnosci przedsiebiorstw (corporate so-
cial responsibility) pojawily sie w latach 60. w Stanach Zjednoczonych i byty m.in.
poklosiem zmian kulturowych w amerykanskim spofeczenstwie (Carroll i Shabana
2010: 87). Owczesne przedsiebiorstwa musialy sie dostosowaé do nowych potrzeb
spolecznych i wyj$¢ im naprzeciw. W tej debacie nie bierze si¢ pod uwage panstw
bytego bloku wschodniego i prospolecznego nastawienia socjalistycznych przed-
siebiorstw. Tymczasem polskie peerelowskie zaktady pracy réowniez prowadzity
pozaprodukcyjng polityke angazowania si¢ w zycie lokalnej spotecznosci. Dawaly
ludziom nie tylko prace, lecz takze okreslong wartos¢ dodang. Przy zakladach pro-
dukcyjnych nierzadko powstawaty bowiem kluby sportowe, biblioteki czy domy
kultury podnoszace kompetencje okolicznych mieszkancéw. Przedsigbiorstwa
realizowaly w ten sposéb nie tylko zalozenia polityki panstwowej, ale tez wlasnej
filozofii, poniewaz utrzymywanie odpowiednich stosunkéw spotecznych z miesz-
kanicami i zaspokajanie ich oczekiwan bylo korzystne dla nich samych. Uzyskiwaly
dzieki temu aprobate lokalnego srodowiska i specjalny status spoteczny.
Tworzenie rzezb, a zwlaszcza eksponowanie ich w przestrzeni spotecznej w okoli-
cach przedsigbiorstw réwniez mozna uznac za przejaw odpowiedzialnosci spoleczne;j:

Obiekty, ktorych powstanie jest efektem zaangazowania spotecznego przedsigbiorstwa, moga
wiec wytwarzaé w swiadomosci odbiorcow specyficzny jego obraz. Z jednej strony z pewnoscia
organizacji odpowiedzialnej spotecznie, z drugiej (...) organizacji bedacej integralna cze$cia
otoczenia spolecznego, instytucja spoleczna, a nie odrebnym organizmem kierujacym sie
wlasnym interesem (Laberschek 2019: 215).

Udostepnione szerokiej publicznosci abstrakcyjne obiekty mialy pelni¢ funk-
cje edukacyjng i uwrazliwia¢ odbiorcéw na nowy rodzaj sztuki, pobudzac ich
wyobraznie. Warto zaznaczy¢, ze ten edukacyjny postulat byt istotny nie tylko dla
samych przedsigbiorstw, ale i dla artystow. Otdz modernisci obrali sobie za cel ,,po-
prawianie gustu niewyrobionego widza poprzez umozliwienie mu bezposredniego
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Il. 3. Rok 1965. Mtodzi mieszkancy Elblgga siedzacy przy rzezbie Juliusza Wozniaka
powstatej podczas | Biennale Form Przestrzennych. Autor zdjecia: Eustachy Kossakowski

Zrédlo: © Anka Ptaszkowska, Paulina Krasiniska. Negatyw jest wiasno$cia Muzeum Sztuki Nowo-

czesnej w Warszawie.

kontaktu ze sztukg na wysokim poziomie” (Domanowska 2013: 7). Z edukacyjnym
i uwrazliwiajacym oddzialywaniem tych obiektéw nie zgadza si¢ Konrad Nicinski
i postrzega je przede wszystkim ideologicznie. Piszac o modernistycznych rzez-
bach stojacych przy ul. Kasprzaka w Warszawie, wskazuje, ze byly one elementem
mitologii Polski Ludowej czaséw Gierka, a konkretne, ze ,,byly silnie zideologizo-
wang utopig, marzeniem o wejsciu abstrakcyjnych form do wrazliwosci prostego
odbiorcy” (Nicinski 2017: 57). Owszem, rzezby te byly no$nikami mitologii tamtych
czaséw (Laberschek 2022), trzeba jednak podkresli¢, ze mity nie byty wylacznie
»marzeniem’, lecz dzialaly w praktyce, a dowodem tego rzeczywistego dzialania jest
spontaniczne, niewymuszone zainteresowanie abstrakcyjnymi dzietami ze strony
lokalnej spotecznosci. I wydaje sig, ze wsrod tych zainteresowanych osob byt row-
niez 6w wskazany przez Nicinskiego ,,prosty odbiorca’, ktéry sam czul potrzebe
»hawiazania z nimi” bezposredniego kontaktu. Dobrg ilustracja tego sa wystawy
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prac artystycznych (w tym rzezbiarskich form abstrakcyjnych) powstalych pod-
czas I Sympozjum Artystow Plastykow i Naukowcow w Putawach, w ktérych brali
udzial nie tylko tworcy i specjalisci, ale tez spoleczno$¢ miasta i okolic (Lesniewska
2006). Warto takze wspomnie¢ o Zywym zainteresowaniu mieszkancéw Elblaga
obiektami powstaltymi w ramach biennale. Spolecznos$¢ miasta czynnie pomagata
w ich montazu, a p6zniej wielokrotnie wchodzita z nimi w bezposrednie interakcje
(czego przyklad wida¢ na ilustracji 3). Nalezy zreszta zaznaczy¢, ze akcje stawiania
nowych prac artystycznych mialy uroczysty charakter i, jak pisata Karolina Bregula,
»gromadzily ttumy elblazan” (2013: 6).

Il. 4. Rok 2020. Projekt artystyczny ,Kongres marzycielek” przy rzezbie Jerzego Len-
giewicza powstatej podczas | Biennale Form Przestrzennych w 1965 roku. Autorki
zdjecia: lwona Demko, Agata Zbylut

Zrédto: https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Sculptures_in_EIbl%C4%85g#/media/
File:Jerzy_Lengiewicz_-_forma_przestrzenna_-_Elbl%C4%85g.jpg (CC BY-SA 4.0) [odczyt:
15.09.2022].



Abstrakcja i rzeczywisto$¢. Przedsiebiorstwa PRL-u jako fabryki sztuki

Wraz z uplywem czasu poszerzyto si¢ pole spolecznego oddziatywania dziet
z Elblaga. Obecnie juz nie tylko miejscowa i okoliczna ludnos$¢ wchodzi z nimi
w interakcje, coraz czesciej staja sie takze celem podrdzy osob spoza regionu. Formy
przestrzenne same w sobie sg dzietami tworczymi, ale bywaja réwniez motywem
kolejnych akeji artystycznych. Tak bylo w przypadku projektu ,,Kongres marzycielek”
z 2020 roku zrealizowanego przez Iwon¢ Demko, Agate Zbylut i Karing Dziewe-
czynska. Polegat on nie tylko na wejsciu kobiet w bezposrednig relacje z obiektem
i utrwaleniu tego na zdjeciu (il. 4), byl tez nawigzaniem do podobnych sesji foto-
graficznych tworzonych w czasach PRL-u przez mieszkancow Elblaga, ktdre pozniej
zamieszczono w ksigzce wydanej z okazji 50-lecia I Biennale Form Przestrzennych
(Dzieweczyniska 2015b). Zastosowane tutaj pojecia ,,interakcji” i ,wejscia w relacje”
ludzi z obiektami moga budzi¢ watpliwosci. Zakladaja one bowiem jaki$ rodzaj
dwustronnego oddziatywania, komunikacyjng wzajemnos$¢ pomiedzy materia
a czlowiekiem, przypisujac tym samym tej pierwszej pewng sprawczo$¢. Wydaje
sie jednak, ze elblaskie rzezby w pewien szczegdlny, pozaludzki i nieozywiony spo-
sob wchodza w relacje z otoczeniem; nie da si¢ wszak zaprzeczy¢ temu, ze zjawiska
spoleczne, o ktérych tu mowa, sg w jakims$ stopniu wynikiem tego, jak wygladaja.
Jezyk tej relacji wymagalby jednak odrebnych badan.

O tym, ze specyficzna forma obiektéw z Elblaga wciaz przyciaga uwage miesz-
kancow, moga dodatkowo $wiadczy¢ krazace w $rodowisku lokalnym opowiesci
na ich temat: cho¢by ta zwigzana z rzezbg autorstwa Jerzego Lengiewicza, powstala
w ramach I Biennale Form Przestrzennych, ktéra zwana jest przez mieszkancow
»anteng nastuchowa wrogiego wywiadu” (Jerzy 2022). Z biegiem czasu opowiesci
o formach przestrzennych nabieraly glebszego charakteru i przybieraty postac,
jak zauwazyl Janusz Bogucki, ,,anegdot i porzekadel” (za: Piotrowski 2011: 126).
Warto réowniez zwrdci¢ uwage na funkcjonujace w obiegu spotecznym nazwy abs-
trakcyjnych figur. Miejscowi nazywaja je ,bienalami” (Dzieweczynska 2015a) lub
»binolami” (Kitowska-Lysiak 1999; Niziofek 2015; Blotnicka-Mazur 2018). Obie
pochodza od stowa ,,biennale” i s3 wskazowka, ze dla wielu mieszkancow rzezby
nie sg anonimowe, nie s3 zwyklymi materialnymi elementami tkanki miasta, ale
ze pozostaja symbolami, no$nikami gltebszych konotacji, pamigci o tym, w jakich
okolicznosciach powstaly. Moga by¢ swiadectwem tego, ze istnieje zwigzek miedzy
formami a spotecznoscia lokalng i ma on posta¢ sentymentalna.

Araniacja przestrzeni publiczne

Innymi dzialaniami przedsiebiorstwa, ktdre réwniez moga przynie$s¢ mu korzysci
w postaci dobrej opinii i odpowiednich postaw wobec niego ze strony spotecznosci
lokalnej, sa te z zakresu zagospodarowania miejsca, aranzacji przestrzeni fizycznej,
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w ktorej funkcjonuje ono samo i mieszkancy, stworzenia takiej przestrzeni, ktora
wzbudza pozytywne emocje u tych drugich, ktéra jest dla nich wyjatkowa.
Przedsigbiorstwa podejmujace wspdlprace z artystami tworzacymi abstrakcyjne
formy nierzadko eksponowaly je w miejscach publicznych, dzigki czemu dochodzito
do wytworzenia niepowtarzalnej przestrzeni, ,zakomponowanej niczym obraz”, jak
okreslil ja Marek Maksymczak (2009: 72), i uaktywnienia wyobrazni odbiorcow.
Osiagniecie takiego efektu bylo zreszta zgodne z zalozeniami samych artystow.
Podkreslal to Gerard Kwiatkowski, ojciec zatozyciel biennale w Elblagu:

Tworca bedzie ksztaltowad forme dla konkretnej przestrzeni, z konieczno$cia uwzglednienia
otoczenia. Dzielo artysty stanie si¢ bodZzcem emocjonalnym wyzwalajacym doznania, kto-
rych czlowiek badz nie posiadal w ogéle, badZ mial je w stopniu ograniczonym (Kwiatkowski
2015: 235).

Efekt byl taki, jakiego oczekiwali twoércy i osoby kierujace zakladami pracy.
Nietypowe formy elblaskich obiektéw przestrzennych szybko przykuly uwage
i wzbudzity ciekawo$¢ mieszkancow, zresztg nie tylko przechodnidw, lecz takze
pasazerow komunikacji miejskiej, poniewaz podczas podrozy obiekty odbierane
byly w sposdb szczegoélny. Dobra tego ilustracja jest popularna wérod elblazan,
przypominajaca zubra praca autorstwa Lecha Kunki. Jak pisze Agnieszka Chwial-
kowska: ,,Umieszczenie rzezby [Kunki — przyp. M.L.] uko$nie oraz na takiej samej
wysokosci, na jakiej znajduje si¢ zakret, w ktory wchodzi przejezdzajacy nieopodal
tramwaj, sprawia, ze konstrukcja jawi sie podréznym w dwdch catkowicie réznych
formach” (Chwiatkowska 2013: 121). Podobnie bylo w przypadku warszawskich
obiektow abstrakcyjnych, ktére w czasach, gdy wyeksponowane zostaly przy ul.
Kasprzaka na odcinku trzech kilometréw, tworzyly rodzaj otwartej galerii, alei rzezb
obserwowanej przez pasazerow przejezdzajacych obok autobuséw i samochodow.

Upublicznienie abstrakcyjnych obiektéw w przestrzeni spotecznej ma tez dlugo-
falowe konsekwencje. Obcowanie z nimi w dluzszym horyzoncie czasu powoduje,
ze poczatkowe emocje i zaskakujacy efekt optyczny zanikaja, a kazde kolejne spoj-
rzenie sprawia, iz w $wiadomosci obserwatora pojawiajg si¢ réznego rodzaju wie-
lowatkowe skojarzenia, uruchamia si¢ mechanizm przywotywania pamieci. W tym
sensie mozna je wigc postrzega¢ jako ,,gigapamiatki”. Anna Maga poréwnuje elblg-
skie formy przestrzenne do durnostojek, drobnych przedmiotéw, ktére stawia sie
w pomieszczeniach domowych. Z jednej strony kreujg one przestrzen, w ktorej sie
znajduja, czynig jg bardziej atrakcyjna, z drugiej sa jednak opowiadaczami historii
(Maga 2013: 113); przy czym kazdy z tych przedmiotéw ma swoja wlasng. Analo-
gicznie jest z rzezbami z Elblaga.

Stojace w miejscach publicznych figury przestrzenne pelnia réwniez funk-
cje tozsamosciowa. Sg bowiem nierozerwalne zwigzane z miastem, w ktérym sie
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znajduja, z jego przeszloscig. Dlatego tez lokalna spolecznos¢ nierzadko czuje sie
z nimi zwigzana, co wiecej, odczuwa co$ w rodzaju dumy z powodu ich obecnosci
w miescie (Niziotek 2015: 169). Nie dziwi wiec, ze w sytuacji, gdy istnieje potrzeba
ich przeniesienia, szuka si¢ dla nich nie tylko takiego miejsca, ktére zapewni im
odpowiednia widocznos¢, lecz takze takiego, ktore jest szczegélne dla samej miej-
scowosci lub gdzie mieszkancy beda mogli wejs¢ z nimi w bezposredni kontakt.
Monumentalng rzezbe Juliana Bossa-Gostawskiego powstata w ramach I Biennale
Form Przestrzennych przeniesiono zatem na zachodnie obrzeza Elblaga i postawiono
przy gtéwnej arterii, ktéra prowadzi do miasta. Obiekt stal si¢ w ten sposob oficjalng
wizytowka Elblaga, ,witaczem”, co podkreslita Karolina Bregula (2013: 7). Z kolei
warszawskie dziefa, pierwotnie ustawione wzdluz ul. Kasprzaka, obecnie stoja na
skwerze im. ptk. Pacaka-Kuzmirskiego, gdzie spacerujacy mieszkancy moga z nimi
wchodzi¢ w bezposrednie interakeje.

Praca poza codziennoscig

Mimo ze rzezby abstrakcyjne wytwarzane w peerelowskich zaktadach produkcyj-
nych mozna bylo postrzegac jako elementy ideologii i propagandy sukcesu panstwa
socjalistycznego oraz doskonatej kondycji poszczegdlnych przedsigbiorstw (Nicin-
ski 2017), to jednak przekaz ten nie docieral bezposrednio do pracownikéw zaan-
gazowanych w ich tworzenie albo przynajmniej nie zwracali oni na niego uwagi.
Przeciwnie, robotnicy odczuwali szczerg satysfakcje, pomagajac artystom w pracy,
czuli, ze uczestniczg w czyms$ wyjatkowym i waznym. Nierzadko dzielili sie tymi
osobliwymi doswiadczeniami z osobami spoza zakladu pracy. Tak byto na przyktad
w Elblagu, gdzie ,,Zaangazowani w prace artystyczng fachowcy z Zamechu prze-
kazywali swoje zainteresowanie przedziwnymi rzezbami rodzinom i znajomym”
(Bregula 2013: 6). Poprzez laczenie srodowisk artystycznych z robotniczymi kie-
rownictwo przedsigbiorstw zyskiwalo wiec cos, co w normalnych warunkach pracy
moglo by¢ nieosiggalne. Chodzi o pobudzenie, entuzjazm czy nawet fascynacje,
czyli te wewnetrzne stany emocjonalne pracownikow, ktére dawaly im dodatkowy
impuls do pracy, dzialaly jak motywatory. Jest to rodzaj motywowania opisany po
raz pierwszy przez badaczy reprezentujacych szkote stosunkéw miedzyludzkich.
Jej przedstawiciel, Abraham Maslow, wskazal, Ze czlowiek potrzebuje czego$ wigcej
niz zaspokojenia podstawowych potrzeb (Maslow 1943). Czasami, aby pobudzi¢ go
do dzialania, trzeba dotrze¢ do pokladéw jego wyobrazni, kreatywnosci, inwencji
tworczych, pozwoli¢ mu przekroczy¢é wewnetrzne bariery, stworzy¢ warunki do
zaspokojenia jego oczekiwan wyzszego rzedu. I to wlasnie bylo wartoscig dodana
integracji robotnikow z twoércami.
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Il. 5. Tadeusz Kantor (z lewej) w towarzystwie pracownika Zaktadow Azotowych w Pu-
tawach podczas | Sympozjum Artystow i Naukowcéw w Putawach w 1968 roku. Autor
zdjecia: Eustachy Kossakowski

Zr6dlo:© Anka Ptaszkowska, Paulina Krasifiska. Negatyw jest wlasno$cia Muzeum Sztuki Nowo-

czesnej w Warszawie.

Il. 6. Magdalena Wiecek (na pierwszym planie) wraz z robotnikami Zaktadéw Mechanicz-
nych Zamech w Elblagu podczas | Biennale Form Przestrzennych w 1965 roku. Autor
zdjecia: Eustachy Kossakowski

Zr6dlo:© Anka Ptaszkowska, Paulina Krasifiska. Negatyw jest wlasno$ciag Muzeum Sztuki Nowo-

czesnej w Warszawie.

To, co pozostawalo podstawowym zaloZeniem artystow siegajacych do idei
konstruktywizmu, a wiec postulat ,,zblizenia sztuki i techniki, artysty i robotnika,
dziela i jego odbiorcy - zwyktego czlowieka” (Domanowska 2013: 7), dla kierow-
nictwa zaktadow pracy stawalo sie dodatkowa szansg, szansg na zbudowanie z za-
toga odpowiednich relacji. Mozna wymieni¢ wiele elementow, ktore stwarzaly taka
mozliwoé¢. Pierwszym z nich bylo umozliwienie pracownikom samego kontaktu
z artystami, wérdd ktdrych pojawialy sie rowniez osoby juz wowczas rozpoznawal-
ne. Mowa cho¢by o Tadeuszu Kantorze, ktory brat udzial w I Sympozjum Artystow
i Naukowcéw w Putawach (il. 5), Bronistawie Chromym goszczacym na I Biennale
Rzezb z Metalu w Warszawie czy tez Magdalenie Abakanowicz lub Magdalenie Wieg-
cek (il. 6), artystkach zaproszonych na I Biennale Form Przestrzennych w Elblagu.

Drugim aspektem bylo podnoszenie kompetencji robotnikéw. Oczywiscie
chodzilo tutaj o kwesti¢ nabywania umiejetnosci manualnych podczas tworzenia
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abstrakcyjnych dziel, lecz takze uwrazliwienia i poglebiania zdolnosci kreatywnych
pracownikow. Istotne byto tez poszerzanie horyzontéw poznawczych poprzez kon-
takt z artystami i udzial w prelekcjach na temat nowoczesnych nurtéw w sztuce.
Znaczenie to wybrzmialo w stowach Mieczystawa Kolodzieja, dyrektora Zakladow
Azotowych w Putawach, podsumowujacych I Sympozjum Artystow i Naukowcow:

Artysci o wysokiej wrazliwo$ci unerwili, uczulili ludzi nierozbudzonych, asystujacych i po-
magajacych w procesie tworczym. Wsrod robotnikéw odbywaly sie dyskusje. Nie wyobrazam
sobie, aby w jakikolwiek inny sposéb mozna byto ich tak spontanicznie sktoni¢ do dyskuto-
wania o sztuce. Oczywiscie ,,metoda szoku” stanowi jedna z mozliwych form edukacji i ob-
cowania ze sztuka... Wystawa, efekt intensywnej trzytygodniowej pracy, przerosta wszelkie
oczekiwania (Kotodziej 1966, za: Lesniewska 2006: 72).

Powyzsze o$wiadczenie dyrektora mozna oczywiscie odczytywac jako swego
rodzaju zargon branzowy, za ktérym kryja sie wznioste hasta i zaktadowa propa-
ganda. Nie da si¢ jednak zaprzeczy¢ rzeczywistemu i nieprzymuszonemu zaintere-
sowaniu robotnikéw (i to nie tylko putawskich zakladéw) wspdtpraca z artystami
oraz udzialem w niecodziennym wydarzeniu. Dzialo si¢ to niejako obok odgoérnej
polityki ,ukulturalniania” mas robotniczych.

Trzecia korzyscig byto poczucie wspotautorstwa tworzonych obiektow i $wia-
domos¢ pracownikéw faktycznego udzialu w wydarzeniu twdrczym, bycia jednym
z jego aktorow (Chwialkowska 2013). Wreszcie czwartym elementem byla praca
w wyjatkowej, niepowtarzalnej atmosferze, jaka wytwarzala sie w zakladzie
pracy podczas realizacji projektow artystycznych. Zwracal na to uwage jeden z gosci
pulawskiego sympozjum, kierownik Wydzialu Kultury Powiatowej Rady Narodowej
w Putawach, Kazimierz Dmowski:

Rezultaty sympozjum chyba w réwnym stopniu intryguja twércéw, jak i organizatorow...
Bezposrednie obcowanie artysty plastyka z robotnikiem, wspélna praca obok siebie, musi
wywrze¢ dodatni wplyw na to, co zwykliémy nazywa¢ atmosfera w zakladzie w najszerszym
znaczeniu (za: Lesniewska 2006: 100).

Do wypowiedzi Dmowskiego trzeba rzecz jasna podejs¢ ze stosownym dystan-
sem. Jest to bowiem stanowisko osoby reprezentujacej dwczesne wladze lokalne, to-
tez moze si¢ ona wpisywac w oficjalnie lansowane wowczas zalozenia ideologiczne.
Niewykluczone jest jednak to, ze podczas wizyt artystow w zakladach produkcyjnych
wytwarzal sie pewien specyficzny klimat — zmieniata sie cho¢by sama formuta pracy
w fabryce: jej rytm (z rutynowego i mechanicznego na niecodzienny i kreatywny),
ale rowniez jej charakter i cel. Temat atmosfery wydaje sie interesujacy, lecz jego
zrozumienie wymaga przeprowadzenia dodatkowych badan.
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Oczywiscie przykladow korzysci wynikajacych z integracji ludzi pracy z twércami
mozna by bylo wymieni¢ wigcej. Warto jednak raz jeszcze podkresli¢, ze z profitow,
jakie z tej wspolpracy czerpali fachowcy (i rzecz jasna artysci), korzystaly tez same
przedsigbiorstwa, ktore na czas trwania wydarzen artystycznych stawaly sie czyms$
wiecej niz zakladami pracy. Stosujac metaforyczne okreslenie, mozna je bylo po-
strzegac jako fabryki sztuki.

Podsumowanie

W ramach podsumowania nalezy raz jeszcze powréci¢ do postawionego na poczatku
pytania badawczego, udzieli¢ na nie ostatecznej odpowiedzi oraz wskazac i omowi¢
te elementy, ktore pojawily si¢ podczas przeprowadzonej analizy, a ktére wymagaja
takiego komentarza. Zaprezentowane w tym artykule przedsiebiorstwa, ktére stawaly
sie organizatorami wydarzen artystycznych i pelnily funkcje mecenasa sztuki, mogty
liczy¢ na pewien pakiet korzysci, jakie z tej dziatalnosci wynikaly. Jak ustalono, te
korzysci miaty charakter pozamaterialny, spoleczny. Nie chodzilo przeciez o aspekt
finansowy; przeciwnie - zaklady pracy, pelniac funkcje patrona tych przedsiewzig¢,
braly na siebie koszty ich realizacji zwigzane choc¢by z przekazaniem artystom ma-
terialdw do wykonania swoich prac. Nie chodzilo tez o kwesti¢ organizacji pracy:
przeprowadzenie dzialan twérczych wymagalo przeciez od przedsiebiorstw doko-
nania zmian w ,normalnym” planie pracy, co mogto skutkowa¢ spadkiem mocy
produkeyjnych. Osiggane korzysci mialy wiec dla zakltadéw produkeyjnych tylko
dodatkowe znaczenie, ale bylo ono na tyle wazne, by owa funkcje mecenasa sztu-
ki petni¢. Profity te, o spotecznej specyfice, jak je tutaj nazwano, byly wynikiem
budowania pozytywnych stosunkéw przedsiebiorstwa z réznymi grupami oséb
i pozyskiwania w ten sposob ich przychylnoséci oraz osiggania statusu organizacji
kierujacych si¢ wyzszymi celami. Méwiac wprost, przedsigbiorstwa jako mecenasi
wydarzen artystycznych dawaty ludziom to, czego oczekiwali, z kolei ci drudzy
odwdzieczali sig, przyjmujac pozadane przez nie postawy. Dotyczylo to wladz cen-
tralnych i lokalnych, mieszkancéw miejscowosci, w ktorych zaklady dziataly, oraz
pracownikow. Wtadze PRL-u wdrazaly swoje plany, w tym te wynikajace z zalozen
polityki kulturalnej. Zaktady produkcyjne bedace mecenasami sztuki wpisywaly sie
w te zalozenia, dzigki czemu mogty liczy¢ na szczegélne wzgledy ze strony rzadza-
cych. Z kolei mieszkancy stawali si¢ aktywnymi uczestnikami wydarzen artystycz-
nych, a dziefa sztuki istotnym elementem ich przestrzeni zyciowej. Oceniali wiec
pozytywnie przedsiebiorstwo, ktore stworzylo im takie mozliwosci. Jesli natomiast
chodzi o robotnikéw, to zmianie ulegala ich praca: z rutynowej i standardowej na
nietypowg i tworcza. Takze oni przyjmowali wobec zakladu pracy, w ktérym byli
zatrudnieni, pozytywne postawy. Mozna zatem powiedzie¢, ze korzysci, o ktorych
tu mowa, byly osiagane przez przedsi¢biorstwa z wykorzystaniem mechanizmu
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sprzezenia zwrotnego dodatniego. Oferujac interesariuszom benefity wynikajace
z realizacji przedsiewzigcia artystycznego, same rowniez uzyskiwaly stosowne ko-
rzys$ci. Dodatnia wartos¢ tego mechanizmu polega wlasnie na tym, ze obie strony sa
usatysfakcjonowane. Warto tez zwrdci¢ uwagg, ze mechanizm ten mozna postrzegac
jako element kultury (ekonomii) daréw, polegajacy na wzajemnym transferze dobr
(wydarzenie artystyczne — przychylno$¢), gdzie obie strony tej transakcji sa ukon-
tentowane. Jak jednak zauwaza Maurice Godelier, dawanie jest nie tylko ,relacja
sprawiedliwosci”, w ramach ktdrej obie strony uzyskuja to, czego oczekuja, lecz takze
»relacja wyzszo$ci’, poniewaz strona otrzymujaca dar staje si¢ dluznikiem strony
dajacej (Godelier 2010: 19). Ale to interesujace zagadnienie wykracza poza ramy
tematyczne niniejszego szkicu i wymagatoby przeprowadzenia dodatkowych badan
w obrebie przemystowego mecenatu sztuki w Polsce Ludowe;j.

Trzeba zaakcentowac jeszcze jedng kwestie. Wymienione i omoéwione tutaj
korzysci przedsigbiorstw dotyczyly przychylnosci ze strony przedstawicieli wladz,
lokalnej spolecznosci oraz pracownikéw. Moze si¢ pojawi¢ pytanie, dlaczego pomi-
nieto artystow. Nalezy sie tutaj stosowne wyjasnienie. Otdz, po pierwsze, pozytywne
postawy artystow wobec zakladoéw pracy, wynikajace ze stworzenia im odpowied-
nich warunkéw do pracy tworczej, nie sg dla przedsiebiorstw korzyscia, gdyz nie
maja dla nich zasadniczego znaczenia. Artysta nie jest bowiem ,,na state” zwiazany
z okreslonym zaktadem pracy. Ten zwigzek dotyczy wylacznie konkretnego odcinka
czasu: nawigzywany jest w obrebie okreslonego wydarzenia artystycznego i ustaje
po jego zakonczeniu. Tymczasem relacje z wladza (mimo Ze reprezentowang przez
rdzne osoby), otoczeniem spolecznym i zaloga nie wygasaja, sa trwale, dlatego tez
odpowiedni stosunek tych podmiotéw do przedsiebiorstwa ma dla niego szczegolne
znaczenie, w zwigzku z czym mozna go postrzega¢ jako korzys¢. Po drugie, postawy
artystow wobec przedsigbiorstw nie zawsze musza by¢ pozytywne. Zapewnienie
tworcom warunkow do pracy nie jest gwarancja tego, ze jezyk, jakim si¢ postuguja,
czy forma ich ekspresji artystycznej beda zgodne z filozofig dziatalnosci i oczeki-
waniami zakladu pracy. Tego rodzaju niezgodnos¢ wystepowata rowniez w czasach
PRL-u i dotyczyta artystow, ktorzy podejmowali proby krytycznej oceny socjalistycz-
nej rzeczywistosci. Z oczywistych wzgledow proby te mialy posta¢ zakamuflowang,
gdzie funkcje maskujacg petnily rézne narzedzia tworcze, np. figura ironii. Dobrym
przyktadem takiego dziatania jest performans Wlodzimierza Borowskiego Ofiarowa-
nie pieca, ktory odbyl sie podczas I Sympozjum Artystéw Plastykow i Naukowcow
w Putawach. Artysta ,w dowodzie wdziecznoéci” dokonat uroczystego przekazania
przedsigbiorstwu jednego z elementéw jego infrastruktury jako dzieta sztuki. Cere-
monii towarzyszyla piesn skomponowana przez Borowskiego, bedaca potaczeniem
stow ,,mocznik, mocznik” i linii melodycznej hymnu panstwowego (Kitowska-LEysiak
2004; Le$niewska 2006). Z powyzszych powodow wspotpraca zakladow produkeyij-
nych z artystami nie byla wiec celem samym w sobie, lecz srodkiem do uzyskania
innych korzysci, ktérym poswigcono niniejsze opracowanie.
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