


Fragment z recenzji prof. Andrzeja Laskowskiego

Niewatpliwie kazdy, kto rozwaza podjecie studiéw na Akademii Dziedzi-
ctwa winien przyjrze¢ sie tej (i poprzedniej) publikacji. Réznorodnos¢
poruszonych w nich spraw i tematéw pozwoli mu bowiem ocenic, czy
odnajduje sie w tej tematyce, czy jego zainteresowania i pasje moga zna-
lez¢ pozyteczna realizacje i spelnienie w toku procesu dydaktycznego
i przygotowywania pracy dyplomowej. Wielo$¢ ta jest wielka wartoscia,
wynikajaca wprost z pomystu na Akademie, aby byla ona miejscem spot-
kan i twérczej wymiany mysli ludzi — wyktadowcow i studentéw — zajmu-
jacych sie na co dzien réznymi dziedzinami i zagadnieniami, dla ktérych
spoiwem jest fascynujace i coraz bardziej pojemne, takze w powszech-
nym odbiorze, stowo DZIEDZICTWO.
dr hab. Andrzej Laskowski
prof. Uniwersytetu Ekonomicznego w Krakowie

Fragment z recenzji prof. Dominika Ziarkowskiego

W czasie lektury wyraznie wyczuwalny jest fakt, ze wiekszo$¢ tekstow
powstata jako efekt bezposrednich obserwacji oraz do§wiadczen ich
tworcow, ktdrzy czestokro¢ zwigzani s3 zawodowo z opisywanymi miej-
scami czy instytucjami kultury. Ow element autentycznego zaangazo-
wania polaczonego z pasja przekuty zostat nie tylko na trafne wybory
tematéw, ale przede wszystkim na ich rzetelne i dogtebne opracowanie.
Natomiast aspekt teoretyczno-metodologiczny, wypracowany przez Auto-
réw w toku studiéw oraz dyskusji w ramach seminariéw, pozwolit na
przedstawienie badanych zagadnien w szerszym kontekscie pokrewnych
zjawisk kulturowych i spotecznych, a takze na zastosowanie adekwatnej
metodologii badawczej.
dr hab. Dominik Ziarkowski
prof. Uniwersytetu Ekonomicznego w Krakowie
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Dziedzictwo niematerialne Biura
Wystaw Artystycznych we Wroctawiu
Préba opisu i perspektywy ochrony

Artykut powstat na podstawie pracy dyplomowej
przygotowanej pod kierunkiem prof. Piotra Krasnego
i obronionej w Akademii Dziedzictwa w 2018 roku.

Iwona Katuza — historyczka sztuki, badaczka powojennego dizajnu,
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Uniwersytetu Wroctawskiego. Ukoriczyta studia podyplomowe
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przemystowym, ze szczegdlnym uwzglednieniem roli plastyka
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Podajac za Wielkim Stownikiem Jezyka Polskiego, pamiec ludzka to zdol-
nos¢ umystu do utrwalania i odtwarzania informacjil. O pamieci trak-
tuje takze Konwencja UNESCO w sprawie ochrony niematerialnego dzie-
dzictwa kulturowego z 17 pazdziernika 2003 roku. Wedtug jej definicji
niematerialne dziedzictwo kulturowe:

[...] oznacza praktyki, wyobrazenia, przekazy, wiedze i umiejetno-
$ci — jak réwniez zwigzane z nimi instrumenty, przedmioty, arte-
fakty i przestrzen kulturowg — ktére wspélnoty, grupy i w niektérych
przypadkach jednostki uznaja za cze$¢ wlasnego dziedzictwa kul-
turowego. To niematerialne dziedzictwo kulturowe, przekazywane
z pokolenia na pokolenie, jest stale odtwarzane przez wspélnoty
i grupy w relacji z ich otoczeniem, oddziatywaniem przyrody i ich
historig oraz zapewnia im poczucie tozsamosci i ciaglosci, przy-
czyniajac sie w ten sposéb do wzrostu poszanowania dla réznorod-
nosci kulturowej oraz ludzkiej kreatywnosci [...] 2.

Z tej krétkiej definicji wynika, ze dziedzictwo nie mogloby zaistnie¢
bez aktywnego uczestnictwa czlowieka, bez jego zaangazowania i checi
przekazywania pewnych tradycji przysztym pokoleniom. Przekaz ten
z kolei nie méglby powstac bez pamieci, ktéra jest nognikiem dziedzi-
ctwa kulturowego. Odnosi sie do jednostek lub zbiorowosci i stanowi
przedmiot wielu badan z zakresu podtrzymywania tradycji oraz tozsa-
mosci réznych grup spotecznych, w tym $rodowisk artystycznych3. Do
pamieci i wlasnej tozsamosci siegajg takze instytucje kultury, takie jak
np. Biura Wystaw Artystycznych, wokét ktérych skupialo sie, zwlaszcza
w okresie PRL, lokalne §rodowisko artystyczne. Tutaj rola przekazu jest
niezwykle istotna.

Biuro Wystaw Artystycznych we Wroctawiu to instytucja o bogatej
tradycji. Powstata w 1952 roku jako jeden z oddzialéw Centralnego Biura
Wystaw Artystycznych mieszczacego sie w Warszawie4. Od poczatku
jego zadaniem byta budowa §rodowiska artystycznego, ktére w mysl wila-
dzy socjalistycznej miato pozytywnie wplywac nie tylko na twércéw, lecz
takze na calg lokalng spotecznosé. Tuz po wojnie, jeszcze w latach 40.
XX wieku, tzw. Ziemie Odzyskane byly obszarem szczegdlnych zaintere-
sowan 6wczesnych wladz5. Zastane dziedzictwo, a takze to przywiezione
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przez naptywajaca na te tereny ludno$¢ doprowadzilo do powstania tygla
kulturowego, w ktérym mieszaly sie tradycje niemieckie, polskie, bia-
toruskie i ukrainiskie. Utarlo sig, ze za sprawa przeniesienia pracowni-
kéw naukowych Uniwersytetu Jana Kazimierza ze Lwowa oraz zbioréw
i zabytkéw Ossolineum zycie kulturalne miasta zostalo zdominowane
przez Lwowian6. Z drugiej strony jednak nadal mozna bylo dostrzec
silne wiezi niemieckie. Przytaczajac za Wladystawem Misiakiem:

Grupa ludno$ci miejscowej (autochtonéw), wystepujaca w rozpro-
szeniu i kilku skupiskach (Wroctaw, powiat ktodzki i sycowski),
na Dolnym Slasku wykazywata naleciatoéci kultury niemieckiej.
Postulaty tej grupy, wielokrotnie zglaszane do wiadz, dotyczyly
zapotrzebowania na wartosci kultury polskiej (jezyk, historia, sztu-
ka). Z tych tez wzgled6éw szczegdlnie pilnym zadaniem okazala sie
konieczno$¢ odbudowy na Dolnym Slasku $rodowisk twérczych
w dziedzinie sztuki, ktére promieniowalyby na ludnos$¢ miejsco-
wego pochodzenia?.

Od poczatku w nowym ustroju politycznym obowiazujacym po drugiej
wojnie §wiatowej sztuka miala kreowac spoleczenstwo i upowszechniaé
nowe wartosci ideowe. Aby tak sie stato, powotano miedzy innymi w calej
Polsce sie¢ Biur Wystaw Artystycznych, ktére zarzadzane i dotowane
przez patistwo miaty nadzorowac rozwéj kultury w socjalistycznym kraju.

Historia instytucji posiada dwojaka narracje. Z jednej strony o jej
historii méwia zachowane materialy archiwalne w postaci dokumentéw,
sprawozdan, katalogéw wystaw czy tez dokumentacji fotograficzne;.
Z drugiej za$ nie mozna zapomnie¢ o osobach majacych wplyw na jej
dzieje, takich jak artysci czy sami pracownicy. Ich opowiesci i wspo-
mnienia to swoisty komentarz do zebranych Zrédet pisanych, niejedno-
krotnie dopelnienie historii instytucji, a czasem wrecz rzucenie nowego
$wiatta na jej losy.

O historii méwionej (ang. Oral histrory) pisano juz wiele8. Jedni
badacze podkreslajg jej niewiarygodnosc z uwagi na mozliwe znieksztal-
cenia wynikajgce z mijajacego czasu czy czestokro¢ subiektywne spoj-
rzenie rozméwcéw na poruszane zagadnienie?. Inni z kolei dostrzega-
ja w niej same atuty, z czego najwazniejszym wydaje sie dopuszczenie
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dotychczas nieuwzglednionych metod badawczych10, ktére owszem —
sa subiektywne, ale czy dzieki temu nie taczymy indywidualnych, jakze
waznych doswiadczen z catym kontekstem spotecznym? Pamigc to nos-
nik dziedzictwa kulturowego. Jest pojemnikiem, w ktérym przechowuje-
my wazne elementy dla danej grupy spotecznej. Wywotlanie ich przyczy-
nia sie do ich dalszego przekazywania, a co za tym idzie — zapamietania
przez kolejne pokolenia. Tutaj wylania sie jeszcze jeden bardzo istotny
aspekt dla dziedzictwa zaréwno materialnego, jak i niematerialnego.
Pamied to gwarant ich zywotnosci. Dokonujemy wyboru i selekcjonu-
jemy. ,[...] To co nie jest pamietane, nie jest wazne dla grupy spotecznej,
a zatem nie ma tez swojego fizycznego nosnika lub noénik ten ma, ale
jest on tylko fizycznym reliktem tego, co zapomniane, a co dawniej sta-
nowilo podstawe tozsamosci kulturowej grupy spotecznej [...]" 1. Grupy,
ktéra, przypomnijmy, zamieszkujac pewien obszar, posiada elementy
wlasne, ale takze elementy zapozyczone, ktére zmodyfikowane badz nie,
zostaly uznane za wlasne12.

W niniejszym artykule nie ma przestrzeni na analize historii wroc-
fawskiego BWA z perspektywy zachowanych materialéw archiwalnych.
Ale tez to nie kolekcja czy inne zabytki stanowig jego najwieksza wartosc.
W przypadku BWA we Wroctawiu miedzy innymi przez wzglad na brak
kolekcji, a takze stosunkowo niewielki zaséb archiwalny z lat 1952-197013
to przekaz ustny, a co za tym idzie pamiec o pewnych zdarzeniach jest
jedna z wazniejszych wartosci, to bowiem, co zostalo przekazane, jest
istotne dla rozméwcéw, jest wazne, tak wiec powinno zostaé zachowane
i przekazane nastepnym pokoleniom. To, jak jej losy wspominajg artysci
czy osoby zwigzane z instytucja, $wiadczy o wieziach, jakie wytworzy-
1y sie na przestrzeni lat. I to wlasnie te wiezi nalezy chroni¢ poprzez
badanie, zachowanie, zabezpieczenie, promowanie, wzmacnianie i prze-
kazywanie za pomoca edukacji formalnej i nieformalnej, jak réwniez
rewitalizacje réznych aspektéw tego dziedzictwal4.

By zbada¢ proces tworzenia lokalnej kultury i to, jaki miato na
to wplyw BWA we Wroclawiu, autorka niniejszego artykulu przepro-
wadzila szereg wywiadéw z pracownikami i artystami majacymi stycznosc
z instytucjg na przestrzeni lat. Rozméwcy: Jolanta Geras (pracowniczka
BWA Wroctaw w latach 1983-1991), Krzysztof Dackiewicz (pracownik BWA
Wroctaw w latach 1983-2004), Jan Chwalczyk (artysta oraz pracownik
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BWA Wroctaw w latach 1966-1969), Grzegorz Koterski (artysta oraz
pracownik BWA Wroctaw w latach 1968-1972), Zbigniew Makarewicz,
Andrzej Dudek-Diirer oraz Pawet Jarodzki (artysta oraz pracownik BWA
Wroctaw w latach 2004-2018) odpowiedzieli na te same pytania, tj. jaka
byta ocena dziatalno$ci BWA?; jakie bylo zdanie §rodowiska artystyczne-
go na temat BWA?; jak ocenia pan/pani poziom i caloksztalt programu
artystycznego?; jaki wedtug pana/pani byt klucz doboru tematéw wystaw/
artystéw?; jakie wydarzenie artystyczne zapadto panu/pani w pamieci?;
kto przychodzit na wernisaze?; co stanowilo najwiekszy problem? czego
wedlug pana/pani brakowalo w BWA? oraz jakie byly alternatywy dla
prezentacji prac we Wroctawiu?

Kazdy z rozméwcéw miat swoje indywidualne spojrzenie na losy
instytucji i na to, jaki miata ona wptyw na kreowanie $rodowiska arty-
stycznego w samym Wroctawiu lub patrzac szerzej —na Dolnym Slasku.
Kazdy tez ocenial j3 z innej perspektywy czasowej. Dla Jana Chwalczyka
istotne byly lata 60. 170., kiedy to we Wroctawiu zaczeta kietkowac sztuka
konceptualna. Krzysztof Dackiewicz z checig odwotywat sie do lat 80.,
z kolei Pawel Jarodzki czy Andrzej Dudek-Diirer poruszali juz kwestie
zwigzane z transformacja polityczng i tym, jakie przyniosta zmiany.

Wptyw Biura Wystaw Artystycznych we Wroctawiu
na budowanie kultury na Dolnym Slasku —
analiza przekazéw ustnych

Analize przekazéw ustnych nalezatoby rozpoczaé od okreslenia stosun-
ku, jaki mieli arty$ci do 6wczesnych wladz, w §rodowisku odczuwano
bowiem wyrazne zwigzki pomiedzy BWA a polityka kulturalng miasta.
Do 1955 roku, czyli do czasu, kiedy obowigzywata doktryna realizmu
socjalistycznego15, wedtug rozméwcéw program wystawienniczy insty-
tucji byt najmocniej uzalezniony od wladz. Sytuacja zmienita sie wraz
z rokiem 1956, kiedy to 6wczesny prezes Zwigzku Polskich Artystéw
Plastykéw oddziat we Wroctawiu — Marian Wéjciak w miare swobodnie
pozwolil zarzadzaé programem BWA. Jednak mimo kulturalnej odwilzy
sytuacja nadal nie byta prosta. Obok ZPAP drugim organem nadzoruja-
cym byl Wydziat Kultury, kt6ry réwniez chcial mie¢ wptyw na program
wroctawskiego Biural6. Kluczowa role odegral tutaj Jan Chwalczyk, ktéry
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z ramienia Zwiagzku zostat przedstawicielem komisji programowej BWA,
o czym artysta wspominal w nastepujacy sposéb:

Tak sie ztozylo, ze z ramienia Zwigzku ja zostatem wytypowany
i caly czas musialem manewrowad, by pokazac sztuke niezalezng
od sytuacji politycznej. Ta sytuacja byta trudna, ale na ogét uda-
walo sie, poniewaz wprowadzitem taktyke , delikatnego” dialogu7.

Analizujac zaistnialg sytuacje mozna stwierdzi¢, ze bardzo waznym
zadaniem dla preznie dzialajacego $rodowiska byto powolanie na sta-
nowisko kierownika artystycznego wlasnego przedstawiciela, poniewaz
BWA w ich $wietle istnialo jako punkt , publikacyjny” wobec upanstwo-
wienia instytucji kultury w powojennej Polsce. Kierownik, a w péZniej-
szym czasie dyrektorzy BWA byli postrzegani przez srodowisko jako
organizatorzy zycia kulturalnego ze strony wiadz18.

Jan Chwalczyk oraz od 1968 roku jego zastepca, Grzegorz Koterski,
starali sie pogodzic interesy miasta i twércéw, co nie zawsze bylo dla nich
fatwe. Ze wspomnien wynika, ze dbali o to, by mlodzi artysci plastycy
mogli pokazywac swoje prace w BWA oraz poza nim, w tzw. galeriach
terenowych znajdujacych sie na obszarze Dolnego Slaska lub w innych
oddziatach BWA, rozproszonych na terenie catej Polski.

Jednym z wazniejszych wydarzen kulturalnych, jakie miato miej-
sce we Wroclawiu w owym czasie obok Sympozjum Plastycznego Wroc-
faw 70, bylo zatozenie pod koniec 1967 roku Galerii Pod Mong Lisg, ktéra
de facto byla niewielky przestrzenig w Klubie Miedzynarodowej Prasy
i Ksigzki (KMPiK)19. Do jej powstania doprowadzit miedzy innymi Jan
Chwalczyk, ktéry wéwczas pelnit stanowisko kierownika artystyczne-
go w BWA. Program na jego zaproszenie byl budowany przez krytyka
Jerzego Ludwinskiego, a samg organizacja wystaw czesto zajmowali sie
pracownicy BWA. Galeria ta mocno odcigzyta rodzgce sie napiecia mie-
dzy BWA a ZPAP, gdyz artysci z kregu konceptualistéw znalezZli prze-
strzen do prezentacji swojej twérczosci. Réwniez pod wzgledem poli-
tycznym przyniosto to skutki, poniewaz, jak wspomniat Jan Chwatczyk,
Urzad Bezpieczeristwa nie interesowal sie tylko prezentacjami w Biurze,
ale réwniez pokazami twércéw w innych, mniejszych galeriach, ktére
do tej pory nie byly brane pod uwage20. Warto w tym miejscu dodac,
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ze kierowniczka Klubu MPiK w tamtym czasie byta Maria Berny, p6z-
niejsza dyrektorka BWA we Wroctawiu.

Rozméwcy wspominali, ze Biuro w latach 60. i na poczatku lat 70.
wspomagalo pod katem organizacyjnym nie tylko Galerie pod Mong Lisa,
ale réwniez autorska, a zarazem nieprzychylng politycznie Galerie Babel,
dajac artystom takim jak Barbara Koztowska i Zbigniew Makarewicz
mozliwo$¢ zaprezentowania sie21. Galeria Babel byta niezalezng inicja-
tywa artystyczna, prowadzona od 1968 roku przez Barbare Kozlowska.
Poczatkowo spotkania, dzialania i wyktady odbywaly sie w jej pracowni.
Z czasem, za zgodg Grzegorza Koterskiego oraz za aprobatg kierownika
BWA Dymitra Kasatego przeniosty sie do Biura, by w ten sposéb stac sie
artystyczng inicjatywa miedzy programowymi wystawami. Dzialanie,
ktére miato miejsce w maju 1972 roku poza okienng instalacja, na ktérej
przechodnie mogli na przyklejonych do witryny kartkach rysowac oraz
pisa¢, odbywalo sie réwniez we wnetrzu galerii Awangarda. Publicz-
nos¢ mogta do niej zajrzeé, porozmawiad z artystka, a takze zabrac albo
przynies<, co tylko chciata22. To po tej akcji artystycznej z BWA zostat
usuniety Dymitr Kasaty. Jak podaje Jarostaw Jakimczyk ,[...] okazato
sie, ze prezentowani twdrcy, razem z éwczesnym kierownikiem BWA
Dymitrem Kasatym, zorganizowali przedsiewzigcie, ktérego nie bylo
w planie imprez artystycznych zatwierdzonym przez odpowiedzialne
czynniki, w tym ZPAP [...]”23. Z rozmowy z Grzegorzem Koterskim
wynika jednak, ze kiedy stanowisko dyrektora objat Andrzej Ekwiniski,
réwniez Koterski musial odej$¢ z Biura24.

W 1972 roku dyrektorem BWA zostal Andrzej Ekwinski, ktdry sta-
ral sie stworzy¢ sie¢ matych galerii bedacych pod zarzadem instytucji,
lecz jak zauwazyt Zbigniew Makarewicz, przetrwaly one zaledwie jeden
sezon. Zrodzily sie réwniez problemy programowe miedzy ZPAP a BWA,
poniewaz Ekwiniski zmierzal do nadania BWA charakteru galerii z wlas-
nym programem, ale réwnolegtym wobec planéw ZPAP. Wiedzial, ze nie
uda mu sie to bez aprobaty Zwigzku. Dlatego tez pozyskat przychylnosc
prezesa — Przybystawa Krajewskiego oraz, jak podaje Zbigniew Makare-
wicz, pewnej liczby plastykéw i fotograféw. Ponadto, by podkresli¢ zacho-
dzace zmiany, do podstawowego czltonu nazwy instytucji BWA dodano

,Oérodek Sztuki”25. Tym bardziej nieprawdziwa wydaje sie opinia pra-
cowniczki Jolanty Geras, z ktérej wynika, ze za kadencji Ekwinskiego
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$rodowisko artystyczne bylo zadowolone z dziatalnosci Biura, a arty$ci
byli wrecz zaprzyjaZnieni z instytucja:

On wprowadzit pozorny luz. Nie kazal nam siedzie¢ w pracy
w wyznaczonych godzinach. Mogli$émy chodzi¢ do pracowni, roz-
mawiaé z artystami, a potem proponowac wystawy. Oczywiscie
nie wszystko nam sie podobalo, ale dzieki tym wizytom moglismy
rozmawiac z artystami z réznych dziedzin sztuki i poznawac sie
nawzajem?26.

Zwiazek Andrzeja Ekwiniskiego z BWA rozpoczal sie wraz z inicjatywna
nazwang NET/SIEC, powstalg w 1971 roku?7, ktéra w oczach artystéw
dowiodta jego lojalnosci wobec wroctawskiego $rodowiska artystycznego:

Wtedy sie rozwingt mail art i dzieki temu my weszlismy w $wiat
informacji innego rodzaju — informacji listownej, gdzie galerie
zostaly wylaczone, a artysta wybierat sobie ludzi, do ktérych kie-
rowal swoje propozycje artystyczne. To bylo fajne. Caly §wiat wizu-
alny i mentalny zostat wprowadzony do sztuki. Sztuka pojeciowa,
ktéra byla w $rodku tego wszystkiego, zostata dopiero zrozumia-
na po mail arcie. Wczeéniej nie, bo sama interpretacja sztuki jako
rzeczywistosci jeszcze nie bardzo byta rozumiana przez odbiorcéw,
artystéw zreszta tez28.

Andrzej Ekwiniski jako konsultant o pseudonimie ,,AE”, badajacy to
dziatanie majace na celu nawigzanie kontaktéw miedzy artystami na
calym $wiecie, przekonatl pracownikéw Stuzby Bezpieczenistwa o ,braku
jakiejkolwiek wrogiej dzialalno$ci ze strony figurantéw”29. Na skutek
tego Jan Chwalczyk jako przedstawiciel okregu wroctawskiego ZPAP
zaproponowal jego kandydature na stanowisko dyrektora. Ekwiniski
petnit te funkcje krétko, bo juz na poczatku 1975 roku zostat oddele-
gowany do Warszawy, gdzie od 1 marca przejat galerie w teatrze Jézefa
Szajny — Galerie Studio30.

Pamietajac, ze BWA powstalo nie tylko jako punkt wystawienni-
czy, ale takze upowszechniajacy kulture i sztuke, warto poddac analizie
wspomnienia odnoszgce sie do publicznodci, ktéra odwiedzata instytucje.
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Ta na og6t dopisywata, choc i tutaj zdania s3 podzielone. Wedtug Jana
Chwalczyka galeria nie miala wypracowanej publicznosci3l, z kolei
catkiem inne spojrzenie miatl jego wspétpracownik Grzegorz Koterski:

Galeria byla w idealnym miejscu, miata szerokie okna. Nawet Ci,
co nie interesowali sie sztuka, zagladali do $rodka. Wstep byt dos¢
dlugo za darmo. Galeria znajdowala sie wtedy w duzo lepszym
miejscu niz teraz, przy ul. Wita Stwosza. W BWA na Swidnickie;j32
zawsze byla dobra frekwencja33.

Na przestrzeni lat, kiedy Andrzej Ekwiniski byt dyrektorem, uksztatto-
wala sie w BWA Pracownia Twérczo$ci Artystycznej, ktéra, wydawac
by sie moglo, powstata na kanwie coraz popularniejszych badan socjo-
logicznych skupionych wokét odbioru dzieta sztuki w spoteczenistwie.
Pracownia dziatata na przelomie lat 1972/1973, co nie miatoby miejsca,
gdyby nie wspétpraca z socjologiem Wiadystawem Misiakiem. Ideg pra-
cowni byto naklonienie odbiorcéw do czynnej wypowiedzi za pomoca
specjalnie przygotowanych zadan oraz zbadanie odbioru dzieta sztuki
poprzez ankiety socjologiczne, ktére towarzyszyly trzem wystawom:
Jerzego Binica (wrzesiert 1972), Haliny Wrzeszczynskiej (luty 1973) oraz
~Wystawie grafiki bulgarskiej” (marzec 1973)34.

Maria Berny, nast¢pczyni Andrzeja Ekwinskiego, réwniez miata
ambicje tworzenia wlasnego, indywidualnego programu wystawienni-
czego. Patrzac z boku na te sytuacje, artysci doszli do wniosku, ze miata
dwéch protegowanych przez siebie twércéw: malarza Mariana Wolczuka
oraz rzezbiarza Alojzego Gryta, ktérych indywidualne pokazy odbywaty
sie co roku przez trzy lata:

Sadze, ze byt to dobry pomyst dla stymulowania rozwoju twérczosci
tych plastykéw, ale powodowato to pewne napiecia w $rodowisku.
Mozna to bylo obserwowac przy okazji niektérych wernisazy. Na
og6t stabta z czasem frekwencja, jesli bra¢ pod uwage obecnosé
plastykéw” 35,

Mimo wysitku galerie BWA nie staly sie w opinii §rodowiska wyspe-
cjalizowanymi instytucjami do tworzenia wystaw. Przy tak licznych
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wydarzeniach artystycznych zdarzaty sie potkniecia przy ich organizacji,
zwlaszcza ze w BWA nie bylo wielu pracownikéw, a takze, co zauwazyli
rozmdéwey, nie przykladano takiej wagi do warto$ci materialnej dzieta
sztuki. Zdarzaly sie sytuacje, gdy prace nie wracaly do wlasciciela badz
doznawaty uszkodzen podczas demontazy poszczegdlnych wystaw lub
na skutek innych nieprzewidzianych sytuacji. Jedna z nich miata miejsce
w 1976 roku w trakcie wystawy Zbigniewa Makarewicza w nowo powsta-
lej galerii Awangarda, ktéra w oczach artystéw miata by¢ pierwszym,
duzym lokalem dla prezentacji lokalnego §rodowiska:

[...] eksponaty z mojej wystawy , Dziefr po dniu” po jej niespodzie-
wanym zamknieciu po tygodniu wywieziono na $mieci. Zdaniem
dyrekeji nie byly to dzieta sztuki. Przyjatem wiec zasade, ze nie
bronie tych moich psychoprzedmiotéw i assamblazy, lecz zachowu-
je ich symboliczne — znaczgce struktury i tak powstawaty kolejne

ywcielenia” ,tazni”, ,Cybernetycznego Ukladu Sterujacego” oraz
innych kombinacji [...]36.

Jej przedwczesne zamkniecie z perspektywy czasu wydaje sie zrozumia-
te, poniewaz, jak napisat sam Zbigniew Makarewicz, wystawa , Dzien
po dniu” odnosita sie do strajkéw, ktére wybuchty w Ursusie i Radomiu
na skutek gwattownego podniesienia cen. Najbardziej szokujacy i tym
samym nie do zaakceptowania przez wladze okazal sie napis zaczerp-
niety z Boskiej komedii Dantego, ktéry ulozony w spirale informowat:
»,LASCIATE OGNI SPERANZA VOI CH’ENTRATE” (porzuccie wszelkg
nadzieje, Wy, ktorzy tu wehodzicie) 37.

W latach 80. relacja miedzy BWA a artystami stala sie jeszcze trud-
niejsza. Po dosy¢ dlugim okresie pozornej stabilizacji w kraju wybucht
stan wojenny, co — jak sie okazato — miato ogromny wptyw na polityke
kulturalng Wroctawia, a zwlaszcza na bedace pod jego zarzadem insty-
tucje kulturalne, w tym Biuro Wystaw Artystycznych. W 1980 roku
podczas Walnego Zebrania Czlonkéw Wroctawskiego Okregu ZPAP
postulowano w tresci Uchwaly zmiane dyrektora BWA. Artysci nie byli
zadowoleni z prowadzonego przez Marie Berny programu, a ponadto
mieli zastrzezenia do kwestii techniczno-organizacyjnych, np. ustalone-
go przez dyrektorke limitu ciezaréw i wymiaréw rzezb do transportu38.
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Cho¢ Marie Berny odwotano, to jednak kolejne wydarzenia polityczne nie
sprzyjaty scaleniu relacji miedzy BWA, artystami a odbiorcami sztuki:

Srodowisko w pierwszej potowie lat 80., tuz po stanie wojennym
byto bardzo podzielone. Wielu artystéw nie przychodzito do BWA,
nie nawigzywato kontaktéw, bojkotowalo te instytucje — jako insty-
tucje panstwowa, prorzagdows, PRL-owska. Jeszcze pod zarzagdem
pana Jerzego Jerycha instytucja ta byta krytykowana jako lojalna
wobec wladzy, kojarzonej wéwczas ze stanem wojennym i jego
nastepstwami39.

BWA zostalo zdegradowane w §wietle twércéw oraz jego odbiorcéw. Pro-
gram instytucji stat sie bardzo mocno upolityczniony. Do tego stopnia,
ze wydano instrukcje preferowanych artystéw. Wedtug Zbigniewa Maka-
rewicza byla ona bardzo liberalna pod wzgledem wskazanych stylistyk
artystycznych — wystarczyto tylko lojalne lub neutralne zachowanie pla-
stykéw. Przypieczetowaniem tej negatywnej relacji stata sie likwidacja
Zwiazku Polskich Artystéw Plastykéw w 1983 roku, co zostato odebrane
jako cios ze strony patistwa wobec §rodowiska artystycznego40. W odwe-
cie konspiracyjne struktury ZPAP doprowadzity do bojkotu Biura, co nie
pozostawato bez wptywu przez kilka kolejnych lat. Jednak nie wszyscy
artysci byli przeciwni tej instytucji. Wedtug Krzysztofa Dackiewicza byli
i tacy, ktérzy z checia prezentowali swoje prace, argumentujac to tym,
ze sztuka jest niezalezna od polityki4l.

Sytuacja wok6t BWA we Wroclawiu zaczela sie zmieniac dopiero
pod koniec lat 80. Wtedy to, jak wynika z przekazéw ustnych, podziaty,
ktére narodzity sie podczas stanu wojennego, zaczety zanikaé, a rodo-
wisko artystyczne znéw stato sie przychylne dla instytucji bedacych pod
zarzadem wiladz. Sytuacja polityczna stopniowo ulegata przeobrazeniom,
a dotad mocno ingerujaca w ksztatt wystawy cenzura nie nadzorowata
tematyki prac prezentowanych na wystawach:

W latach 1988-89 przychodzili przedstawiciele Urzedu Kontroli
Prasy, Publikacji i Widowisk (czyli po prostu cenzury) i bywato,
ze dowcipy sobie opowiadali§my, wypijaliSmy wspdlnie kawe,
a oni podpisywali dokumenty, nawet bez ogladania wystawy. Bylo
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zupelnie inaczej niz pare lat wcze$niej. W tym czasie bylo sporo
interesujacych wystaw42.

Po wejéciu w demokratyczny ustrdj program BWA zwrécit sie w kie-
runku awangardy wroctawskiej lat 70., co réwniez zyskato zaré6wno
zwolennikéw, jak i przeciwnikéw. Z przeprowadzonych rozméw wyni-
kaja dwie kontrastujace ze sobg opinie. Jedna z nich zaktada, ze poziom
i caloksztalt programu artystycznego byl dobry43, druga méwi z kolei,
Ze instytucja nie odpowiadala na aktualne zjawiska na polu sztuki44.
Program prowadzil Wojciech Stefanik — na poczatku w roli zastepcy
dyrektora ds. artystycznych, pézniej juz na stanowisku dyrektora. Jego
plany wystawiennicze skupiaty sie na wielowatkowym podejsciu do
sztuki efemerycznej, performansu, obiektéw i instalacji. Byt to program,
ktéry bardzo duzo czerpat z kregu twércéw skupionych wezesniej wokét
galerii ,Katakumby” oraz ,Zaktad nad Fosg”. Mimo ze spotkalo sie to
z negatywna opinig czesci artystéw, dla niektérych twércéw, zwlaszcza
z kregu awangardy lat 70., bylo to pozytywne zjawisko:

Galeria Awangarda miala swoja specyficzng formute, ale jedno-
cze$nie nie byta w stanie dogodzi¢ artystom, kt6rzy malowali kla-
syczne obrazy. Z tego wzgledu nie byli ci artysci w kregu zaintere-
sowan szefa — Wojciecha Stefanika. Jednak trzeba tez powiedzied,
ze pokazywat malarstwo — tylko na wyzszym poziomie. Sa poglady,
ze skupial sie wylacznie na sztuce efemerycznej. Ja tak nie uwa-
zam, chod ta dominowata. Moim zdaniem galeria Awangarda jak
i Dizajn odgrywatly oraz nadal odgrywaja bardzo wazna role. Byly
galerie jak ,Permafo”, czy galeria ,Katakumby”, jednak one nie
dawaly mozliwo$ci kompleksowej prezentacji4s.

Przeciwnikami programu budowanego przez Wojciecha Stefanika byli
artysci miodszego pokolenia. Dla nich awangarda lat 70. nie byta uoso-
bieniem ich wspélczesnej mentalnosci. Miode pokolenie twércéw, ktdre
dorastato w latach 80. XX wieku, cenilo Zbigniewa Libere czy Mirosta-
wa Batke, ktérych, jak méwit Pawel Jarodzki, nie mozna byto zobaczy¢
w BWA. Artysci postrzegali instytucje jako miejsce niemodne, gdzie nie
zobaczy sie aktualnych zjawisk w sztuce. W ich opinii BWA stuzyto tylko
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zaspokojeniu lokalnego $rodowiska. Idgc na wernisaz, nie spodziewano
sie zaskakujacych zjawisk, bedacych elementem sztuki najnowszej46.
Wyijatkiem byly dwie prezentacje. Jedna z nich dotyczyla grupy Fluxus,
druga — wroctawskiej grupy Luxus:

Jeszcze na tej fali [lat 80. — przyp. aut.] w latach 90. zdarzalo sie, ze
przychodzity ttumy, np. na wystawe grupy Luxus. Przychodzili na
wystawy ludzie, ktérzy mieli ambicje intelektualne. Przekleristwem
wystaw lat 70. bylo to, ze przychodzit autor, jego rodzina, dwéch
krytykéw i to by bylo na tyle. Galerie byly puste, dopiero potem
ludzie zaczeli przychodzié47.

Gdy Marek Puchata zostal dyrektorem, a Pawel Jarodzki kuratorem
Awangardy, zmienit sie program instytucji. Zwrécono sie w kierunku
nowych zjawisk w sztuce, co réwniez nie do konca sie spodobato lokal-
nym twércom. Pierwsza wystawg byla ,Pamiatka z Wroctawia”, czyli
prezentacja twérczosci lokalnego srodowiska. Byt to zarazem poczatek
odzegnywania sie od miejscowych artystéw:

Pierwsza wystawe zrobiliémy taka, ze poprositem Wojtka Koztow-
skiego, by zrobil bilans otwarcia, czyli chcialem pokazac §rodowisko
wroclawskie. Wiedzialem, ze nie pokazemy wszystkich, wiec, by spad-
1a z nas ta odpowiedzialno$¢, poprosili§my Wojtka [Kozlowskiego —
przyp. aut.], by byt kuratorem. Na wystawie, ktérg zatytutowali$my

,Pamiatka z Wroctawia”, zalezalo nam, by czlowiek, ktéry dziata ogdl-
nopolsko, pokazat zjawiska, ktére sie obecnie dzieja we Wroctawiu. Na
te wystawe przychodzito duzo ludzi43.

W mysl nowego programu instytucji w kolejnych projektach nasta-
pit zwrot w kierunku sztuki o zasiegu ogélnopolskim. Najwazniejszymi
i zapamietanymi wystawami byla kontrowersyjna prezentacja twérczo-
$ci Zbigniewa Libery, Katarzyny Kozyry oraz duetu KwieKulik. ,Otwo-
rzyly one drzwi” i BWA we Wroctawiu stalo sie rozpoznawalng instytu-
cja w skali kraju, a w przypadku Miedzynarodowego Biennale Sztuki
Zewnetrznej OUT of STH 49 w skali $wiata:

Na pierwszej edycji byly same gwiazdy z tej dziedziny sztuki, a kata-
log, ktéry wydalismy, byt w najwazniejszych galeriach zajmujacych
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sie ta tematyka na $wiecie. Z czasem inne miasta przeznaczyly na
tego typu dziatania ogromne pieniadze, ktérych my nie mielismy.
Jadac przez Gdansk, Krakéw, Katowice czy £6dZ mozna zobaczy¢
olbrzymie murale, ktérych wczeéniej nigdzie nie bylo. Mysle, ze
nadal bylibyémy w czoléwce, gdyby nie postawa miasta50.

Pierwsze 30-lecie w zakresie tworzenia wroctawskiego $rodowiska
artystycznego bardzo trafnie okreslit Zbigniew Makarewicz w arty-
kule Plastyka — zawdd i powotanie. Dynamika rozwoju srodowiska na
Dolnym Slgsku w latach 1945-1975. Dzielac okres trzydziestu lat na trzy
gléwne czeici, podaje, ze pierwszym etapem bylo formowanie ruchu
akademickiego oraz poczatek tworzenia oddolnych inicjatyw artystycz-
nych, do czego nalezaloby miedzy innymi przypisa¢ powstanie Gru-
py »X” zatozonej przez Malgorzate Grabowska, J6zefa Halasa, Krzestawe
Maliszewska i Alfonsa Mazurkiewicza. Byl to tzw. okres rekonstruk-
cji — poszukiwania nowych form wyrazu przez mlodych absolwentéw
wroctawskiej Pafistwowej Wyzszej Szkoly Sztuk Plastycznych. W tym
okresie wroctawskie BWA stalo si¢ jednym z organéw kreowania kul-
tury na Dolnym Slagsku. Drugi okres to lata 1957-1970, czyli poczawszy
od pierwszej publicznej akcji sensibilistéw do Sympozjum Plastycz-
nego Wroctaw ‘70. W te ramy czasowe wpisuja sie takie prekursorskie
ekspozycje, jak ,Poszukiwania Formy i Koloru” (1957), jej nastepstwo
,Funkcja Formy i Koloru” (1959) czy , Plastyka w przemysle” (1965), ktd-
re doprowadzily do tego, Ze Biuro nie byto pomijane przez srodowisko,
na co z pewno$cia miata wplyw osoba artysty, ale i dziatacza w obrebie
ZPAP oraz BWA — Jana Chwalczyka. Trzecia epoka, nazwana postarty-
styczna, koniczy sie na 1975 roku, a dotyczy glebszego krystalizowania sie
najnowszych zjawisk w zakresie sztuki pojeciowej51. Wtedy, co wiemy
z opinii rozméwcéw, BWA juz nie bylo tak cenione przez srodowisko,
a wrecz stato z boku aktualnych zjawisk, ktére mialy miejsce na polu
sztuki wspélczesnej.

Przedstawiony rys historyczny instytucji widziany oczyma rozméw-
c6w to wynik ich wlasnych do§wiadczen. Starajgc sie dotrze¢ do teore-
tycznych podstaw przekazu, odwolujemy sie do ich pamieci, do tego, co
chca przekazad kolejnym pokoleniom oraz do tego, co jest dla nich wazne
i co chca, by zostalo utrwalone i zapamietane. Trzeba jednak miec na
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uwadze, ze zbudowany przez nich obraz jawi sie na podstawie potrzeb,
ktére dwczesnie byly przez nich odczuwane; potrzeb, ktére mogtly nie
by¢ zaspokajane i ktére na przestrzeni lat wplynety na ich subiektyw-
ny odbidr instytucji, przy czym to, co chciano przekazad, wcale nie jest
wigzace na lata. W przyszloséci réwniez ich wspomnienia zostang pod-
dane ocenie. Jesli nie spotkaja sie z akceptacja, moga zostaé odrzucone
i ulec zapomnieniu. A wszystko to zalezne jest jeszcze od wspélczesne-
go $wiata i zwigzanych z nim przemian. Dlatego tak wazne wydaja sie
préby zachowania dziedzictwa niematerialnego w postaci przekazéw
ustnych bedacych droga do odpowiedzi na to, jaki byl charakter relacji
miedzy instytucja a Srodowiskiem artystycznym we Wroctawiu. Ten
unikatowy material, ktérego nie sposéb znalez¢ w Zrédtach pisanych,
pozwala na pokazanie tozsamodci instytucji z innej perspektywy. Nie
badacza wyciagajacego z historii pewne zjawiska, a samych oséb wsp6t-
uczestniczacych w minionych wydarzeniach, ktére dazg do przekazania
tego, co sami chca, by bylo o nich pamietane.

Perspektywy ochrony dziedzictwa niematerialnego
Biura Wystaw Artystycznych we Wroctawiu

Najwazniejszym dokumentem w sprawie ochrony dziedzictwa niemate-
rialnego jest Konwencja UNESCO w sprawie ochrony niematerialnego
dziedzictwa kulturowego z 2003 roku, ktéra Polska ratyfikowata w maju
2011 roku. Jej celem jest zachowanie w pamieci zanikajacego dziedzi-
ctwa kulturowego pod réznymi postaciami poprzez jego poszanowanie,
docenienie oraz upowszechnienie. Wynika z niej, Ze jej najwazniejszym
celem jest ochrona niematerialnego dziedzictwa kulturowego wspélnot,
grup i jednostek poprzez identyfikacje, dokumentacje, badanie, zacho-
wanie, zabezpieczenie, promowanie, wzmacnianie i przekazywanie,
szczeg6lnie poprzez edukacje formalna i nieformalna, jak réwniez rewi-
talizacje réznych aspektéw tego dziedzictwa52.

Jednym z pierwszych przejawéw ochrony dziedzictwa niematerial-
nego wedtug Konwencji jest dokumentacja oraz badanie, ktére w tym
przypadku skupilo sie na przeprowadzeniu licznych wywiadéw, nagraniu
ich oraz spisaniu. Badania wykazaly, jak srodowisko artystyczne odnosi
sie do przesziosci, a takze jak instytucja taczy sie z ich indywidualnymi
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do$wiadczeniami. Zapis ten umozliwit dostep do zagadnien dotychczas
nieobecnych w polu zainteresowan historii sztuki jako nauki. Zbadanie

»[--] —jak ludzie nadaja sens swojej wlasnej przesztosci, jak tacza doswiad-
czenie indywidualne z jego kontekstem spolecznym, jak owa przesztosc
staje sie czescia terazniejszosci, i jak uzywaja jej do interpretacji wlasne-
go zycia i otaczajacego §wiata [...]53” — pozwolilo na wyjscie poza obreb
historii instytucji opierajacej sie tylko i wylacznie na Zrédtach archiwal-
nych. Historie méwione staly sie baza do stworzenia czterech wypra-
cowanych przez autorke koncepcji majacych podtrzymaé dziedzictwo
niematerialne BWA we Wroctawiu. Pierwsza z nich i najwazniejszg jest
stworzenie archiwum historii méwionej, ktére obok archiwum pisane-
go dopelnitoby kompleksowego obrazu dziejéw Biura, co jest konieczne
do prowadzenia i rozwijania dalszych prac badawczych w obrebie $ro-
dowiska wroctawskiego, a takze tozsamosci instytucji oraz jej wptywu
na kulture. Ich cyfryzacja, opracowanie naukowe oraz udostepnienie
w Internecie z pewnos$cia utatwiloby dostep do danych, a tym samym
uchroniloby je przed zapomnieniem, a takze pozwolitoby na wykorzy-
stanie ich w dzialalno$ci aktywizacyjno-edukacyjne;j.

Przy posiadaniu tak opracowanego zbioru kolejnym krokiem
mogloby by¢ powstanie wirtualnego muzeum prezentowanych, a zapa-
mietanych przez rozméwcédw prac. Juz sama definicja muzeum jest
odpowiedzig na pytanie o misje jednostki, ktérej zadaniem bytoby:

»[--.] gromadzenie i trwata ochrona débr naturalnego i kulturalnego
dziedzictwa ludzkosci o charakterze materialnym i niematerialnym,
informowanie o wartosciach i tre$ciach gromadzonych zbioréw, upo-
wszechnianie podstawowych wartos$ci historii, nauki i kultury polskiej
oraz §wiatowej, ksztaltowanie wrazliwosci poznawczej i estetycznej oraz
umozliwianie korzystania ze zgromadzonych zbioréw [...]”54. W mysl
tego zatozenia nieodzowna zaleta powstania wirtualnego muzeum byto-
by systematyczne budowanie katalogu dziet prezentowanych w salach
BWA, a tym samym internetowej kolekcji sztuki wspétczesnej tworzo-
nej przez artystéw dolnoslaskich, a takze tych z innych rejonéw Pol-
ski. Powstatly obraz $rodowiska dolno$laskiego stanowitby ukazanie
spuscizny twércéw, a tym samym znaczenia instytucji dla lokalnego
$rodowiska artystycznego. W oparciu o wybdr prac, materiaty archiwal-
ne oraz przekaz ustny wirtualne muzeum — podobnie jak archiwum
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moéwione — mogloby staé sie odzwierciedleniem proceséw zwigzanych
z poszukiwaniem tozsamosci instytucji.

Kolejna propozycja nawiazuje do rewitalizacji — czyli odtworzenia
traktowanego jako jednej z metod ochrony — dziedzictwa niematerial-
nego55. Metody, wokoét ktérej stawiane sg pytania o to, czy préby powota-
nia pewnych zjawisk na nowo nie s3 tylko kopia wlasnego pierwowzoru5s.
Metoda ta budzi szereg watpliwosci. Stawia pytania o mijajacy czas, o kre-
owanie sztucznych warunkéw i o zatracenie oryginalnosci, co zaprzecza
zalozeniom przenoszenia dziedzictwa w sposéb naturalny — z pokolenia
na pokolenie. Tutaj mowa jest o pobudzeniu w oparciu o przekaz mie-
dzypokoleniowy, w ramach danej spotecznosci lokalnej, ktéra jeszcze
pamieta i poddaje weryfikacji wlasne do§wiadczenia. Ponadto wydaje
sie, ze jest to jedna z atrakcyjniejszych metod upowszechniania histo-
rii instytucji, ktérej bazg przez wiele lat bylo wystawiennictwo majace
na celu prezentacje aktualnych zjawisk w sztuce. W tym miejscu warto
wréci¢ do przeprowadzonych rozméw. Wspomniane wystawy z zakresu
sztuki pojeciowej czy pierwsze ekspozycje odnoszace sie do wzornictwa
przemystowego, a w péZniejszym czasie wystawy z lat 80. to bardzo
dobry pretekst do opowiedzenia, czym bylo Biuro dla wroctawskiego
$rodowiska artystycznego. Préba przypomnienia, czy ponowne odtwo-
rzenie pewnych dziatan istotnych dla srodowiska nie bytoby zabiegiem
nowym. Odnosil si¢ juz do niej Zbigniew Makarewicz w 1996 roku, kiedy
po dwudziestu latach nawigzal do przedwcze$nie zamknietej wlasnej
wystawy ,Dzienl po dniu”:

Wystawa byla wiec zamierzona jako nostalgiczne wspomnienie
z odrobing zywszej ,akcji bezposredniej”. Ale, jak sie rzeklo, szanse
na silniejsze pobudzenie reakcji byty o wiele mniejsze ze wzgledu
na brak cenzury, na demokracje i na ogélny marazm intelektualny.
Po prostu wystawa ,Medytacje geometryczne — dzier po dniu” odbyta
sie w zupelnie innych warunkach, w zupetnym odcieciu od tej trady-
cji, jaka Wroctaw potrafit pielegnowac od pierwszych dni po ,godzi-
nie zero” w 1945 r.: tradycji przekornej gry intelektualnej, dystansu
wobec powabéw sztuki dworskiej. Wystawa w 1996 r. odbyta sie
w innym miescie, a moze nawet w mieécinie, ktérej ambicje i wyob-
razenia nie wykraczaly ponad poziom jakiej$ Bystrzycy Ktodzkiej57.
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Mowa o dekontekstualizacji — o przenoszeniu w czasie relacji, ktéra sie
6wezesnie wytworzyla i ktéra nie mogta ponownie zaistnie¢ w takim
samym aranzu artystycznym i politycznym. I tutaj znéw wracamy do
pytania o unikatowg tozsamos¢ zrewitalizowanego dziatania artystycz-
nego czy pewnych zjawisk, ktére mialy miejsce w danym czasie i ktére
wytworzyly sie dzieki spoteczno-artystycznej sposobnosci. Zatem czy
warto odtwarzac ekspozycje, ktére zostaly zapamietane i miaty wpltyw
na odbidr instytucji przez rozméwcéw? Wydaje sie, ze tak, ale tylko wte-
dy, gdy zostang stworzone takie warunki, ktére pozwola na transmisje
pewnych zjawisk tak, by sami twércy badz obserwatorzy wspétuczest-
niczyli w ich odtwarzaniu. Albowiem tylko w przypadku zachowania
miedzypokoleniowej ciaglosci mozemy méwic o przekazywaniu wiezi.
Ich zerwanie moze doprowadzi¢ do zatracenia oryginalnosci danej kul-
tury, ktéra przez szereg lat byla kreowana przez lokalng spoteczno$é
artystyczng, a w ktérej Biuro réwniez brato czynny udzial.

Czwartg mozliwo$cig, bardzo podobna w swojej specyfice, bo réw-
niez opierajaca sie na wystawiennictwie, jest préba opowiedzenia, jak
poszczeg6lni dyrektorzy pojmowali role instytucji w kreowaniu sztuki
wspélczesnej na poziomie lokalnym i ogdlnopolskim. Tutaj znéw nale-
zaloby sie odnies$¢ do refleksji poszczegblnych rozméwcéw. Ich opra-
cowanie statoby sie punktem wyjscia do ekspozyciji, ktére pozwolityby
zrozumie¢ zwiedzajacym mechanizm dziatania Biura na przestrzeni lat,
jego polityczne, a takze ekonomiczne koneksje, ktére mialy niebagatelny
wplyw na program wystawienniczy instytucji. Tutaj moze nalezatoby
powrdécic¢ do poczatkowych obaw zwigzanych z rewitalizacja pojmo-
wang jako odtworzenie. Owszem, przenoszac pewne aspekty w czasie,
mozemy utraci¢ kontekst, ale czy podjecie tego ryzyka nie wydaje sie
uzasadnione? Poznanie wlasnej historii przyczynia sie do budowania
tozsamosci lokalnej, ktdra, co tez nalezatoby podkresli¢, nie zawsze jest
doceniana. ,[...] Wspbélczesnie, kiedy zyjemy w swoistym »supermarke-
cie débr kulturowych«, kwestia stosunku do kultury wlasnej/lokalne;
staje sie niezwykle problematyczna [...]”58. Czasem wrecz od niej ucie-
kamy, szukajac nowych, bardziej atrakcyjnych zjawisk, co moze dopro-
wadzi¢ do rozpadu §rodowisk spotecznych i wiezi, ktére wytworzyly sie
na przestrzeni lat. Dlatego tak wazne wydaje sie zastosowanie atrakcyj-
nych metod upowszechniania dziedzictwa. Po to, by potaczy¢ wszystkie
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pokolenia — te, po ktérych dziedziczymy wraz z potencjalnymi spadko-
biercami tego dziedzictwa. A bedzie to mozliwe tylko poprzez akcepta-
cje. Jesli zwiedzajacy bedzie §wiadom tradycji BWA, jest duze prawdo-
podobienstwo, ze zatwierdzi te placéwke jako odgrywajacg istotng role
w rynku kulturalnym Wroclawia. Jesli jednak tak sie nie stanie, moze
doj$¢ do zapomnienia, a wtedy jedynym elementem tego juz martwego
dziedzictwa nie beda wiezi spoteczne, a narzedzia, za pomoca ktérych
prébowano je podtrzymac.

Dziedzictwo materialne i niematerialne jest selektywne na wielu
poziomach. To, czym rozméwcy podzielili sie podczas przeprowadzonych
wywiadéw, juz samo w sobie zawiera element dokonanego przez nich
wyboru, ktéry tak naprawde my poddajemy kolejnej ocenie i dochodzi
do ponownej reinterpretacji. Historia instytucji z perspektywy rozméw-
c6w podlega ciagltym przemianom. To, co my teraz pamietamy i chcemy,
by zostato przekazane kolejnym pokoleniom, moze ulec zapomnieniu,
i odwrotnie — to, co my obecnie odrzucamy, przyszie pokolenia moga
zaakceptowac i uznad za wlasciwe59. Nie wiemy, jak bedzie postrzega-
na instytucja za kilkanascie lat. Nie wiemy tez, co zostanie zaakcepto-
wane przez spadkobiercéw tego niematerialnego dziedzictwa. Wiemy
natomiast, co obecnie zostalo przypomniane i niejako wybrane sposréd
wielu zdarzent w BWA. Dlatego tak wazne jest podjecie préby zachowa-
nia tego, co do tej pory nie uleglo zapomnieniu, tego, co w oczach roz-
moéwceéw jest wazne, a dla przyszlych pokolent moze by¢ podwaling do
zrozumienia relacji miedzy §rodowiskiem artystycznym we Wroctawiu
a instytucja, ktéra z natury rzeczy zostala wpisana w polityke kulturalna
socjalistycznego panstwa. Upowszechnienie my$li artystéw jest niesty-
chanie waznym elementem trwania instytucji, poniewaz — jak juz kie-
dy$ zauwazono — tylko tam, gdzie powstaly trwate wiezi miedzyludzkie,
moze sie rozwijac¢ kultura. Pielegnowanie ich oraz zwrot w kierunku
czaséw dawnych moze okaza¢ sie jednym z wazniejszych elementéw
trwalosci instytucji, bo to nie budynek jest no$nikiem tradycji, a zwy-
czaje, ktére zakorzenily sie w niej na przestrzeni lat.

274



10

Definicja pojecia pamie¢ ludzka, [online] https://www.wsjp.pl/index.phpid_hasla=
35358&id_znaczenia=4308542&1=21&ind=0 [dostep: 17.04.2020].
Art. 2 ust. 1 Konwencji UNESCO w sprawie ochrony niematerialnego dziedziciwa kultu-
rowego z 2003 ., [online] http://niematerialne.nid.pl/Konwencja_UNESCO/Tekst%20
Konwencji%200%200chronie%20dziedzictwa%20niematerialnego/[dostep: 17.04.2020].
Zob. red. Jan Adamowski, Katarzyna Smyk, Tradycja dla wspdtczesnosci, t. 6: Pamiec jako
kategoria rzeczywistosci kulturowej, Lublin 2012; Aleida Assmann, 1998 — Miedzy histo-
riq a pamigciq, [w:] Pamiec zbiorowa i kulturowa. Wspdtczesna perspektywa niemiecka,
red. M. Saryusz-Wolska, Krakéw 2009, s. 143-173; Marian Golka, Pamigc spoteczna i jej
implanty, Warszawa 2009; Mila Santova, Niematerialne dziedzictwo kulturowe-przekaz
Jako redukcja zapominania, [w:] Niematerialne dziedzictwo kulturowe: Zrédta-wartosci-
-ochrona, red. Jan Adamowski, Katarzyna Smyk, Lublin-Warszawa 2013, s. 149-159;
Jerzy Szacki, Tradycja. Przeglqd problematyki, Warszawa 1971; red. Andrzej Szpocin-
ski, Wobec przesztosci. Pamigc przesztosci jako element kultury wspdtczesnej, Warszawa
2005; Marta Wojcicka, Pamiec jako nosnik dziedzictwa kulturowego, [w:] Niematerialne
dziedzictwo kulturowe: Zrédta—wartosci-ochrona, red. Jan Adamowski, Katarzyna Smyk,
Lublin—-Warszawa 2013, s. 137-148.
Irena Rylska, Wspdtczesna grafika wroctawska 1945-1965, Wroctaw 1973, s. 17.
Antoni Czubiniski, Ziemie odzyskane w powojennej Polsce (1945-1990), [online] https: //www.
wbc.poznan.pl/dlibra/publication/151982/edition /159446 /content [dostep: 30.11.2020].
Whadystaw Misiak, Spoteczno-polityczne warunki rozwoju kultury na Dolnym Slgsku, [w:]
»Roczniki Dolnoslgskie 1V”, Wroctaw 1977, s. 31.
Wradystaw Misiak, Spofeczno-polityczne warunki..., op. cit., s. 17.
Do najwazniejszych publikacji w tym zakresie naleza: red. Wojciech Kucharski, , Wroc-
tawski Rocznik Historii Méwionej” (czasopismo wydawane we Wroctawiu przez Osro-
dek ,Pamiec i Przyszto$¢” od 2011 r.); Marta Kurkowska-Budzan, Historia zwyktych
ludzi. Wspdtczesna angielska historiografia dziejow spotecznych, Krakéw 2003; Izabela
Lewandowska, Historycy wobec metody oral history. Przeglgd polskiej literatury nauko-
wej, [w:] Historia — Archiwistyka — Informacja naukowa. Prace dedykowane Profesorowi
Bohdanowi Ryszewskiemu, red. Marzena Swigori, Olsztyn 2009, s. 127-138; red. Robert
Perks, Alistair Thomson, The Oral History Reader, Londyn 2008; red. Stanistawa
Niebrzegowska-Bartmiriska, Sebastian Wasiuta, Historia mdowiona w swietle etnolin-
gwistyki, Lublin 2008, Agata Stolarz, Dzielenie si¢ pamieciq. Praktyka i teoria historii
mdwionej, Lublin 2009; Paul Thomson, The Voice of the Past: Oral History, Oxford 1978.
Wsréd wezesnych krytykdw znaleZli sig m.in. William Cutler, Accuracy in oral history
interviewing, “Historical Methods Newsletter” 1970, nr. 3, s. 1-7, czy Patrick O’Farrell,
»Oral history: facts and fiction [w:] Oral History Association of Australia Journal”
1982-1983, nr 5, s. 3-9.
Metoda oral history byta poczatkiem ruchu opartego na wspétpracy historykéw i socjo-
logéw ze spotecznoscig lokalna, dang grupa zawodowa czy tez etniczng. Zwraca na
to uwage M. Kurkowska-Budzan, Historia zwyktych ludzi..., op. cit. s. 178-179. Obec-
nie réwniez do tej metody zaczeli siegac historycy sztuki, czego przyktadem moze
by¢ projekt Historie Méwione Nowoczesnosci realizowany przez Wydziat Zarzadza-
nia Kulturg Wizualng Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie oraz Archiwum Artystek
i Artystéw Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie.

275


https://www.wbc.poznan.pl/dlibra/publication/151982/edition/159446/content
https://www.wbc.poznan.pl/dlibra/publication/151982/edition/159446/content

n

12
13

14

15
16
17
18
19
20
21
22

23

24
25
26
27

28
29
30
31
32

33
34

35
36
37
38
39

40

7

276

Marta Wojcicka, Pamigc jako nosnik dziedzictwa kulturowego, [w:] Niematerialne dzie-
dzictwo kulturowe: Zrédta — wartosci — ochrona, red. Jan Adamowski, Katarzyna Smyk,
Lublin—Warszawa 2013, s. 141-144.

Leon Dyczewski, Kultura polska w procesie przemian, Lublin 1993, s. 197.

Historia pierwszych dwudziestu lat BWA we Wroctawiu zachowata sie tylko w rocz-
nikach CBWA wydawanych w Warszawie, a takze w niezbyt obszernym zasobie archi-
walnym znajdujacym sig w Dziale Dokumentéw Zycia Spotecznego Zaktadu Narodo-
wego im. Ossoliriskich we Wroctawiu.

Art. 2. ust. 3 Konwencji UNESCO w sprawie ochrony niematerialnego dziedzictwa kulturo-
wego z 2003 r., [online] http://niematerialne.nid.pl/Konwencja_UNESCO//Tekst%20Kon-
wencji%200%20o0chronie%20dziedzictwa%20niematerialnego/ [dostep: 20.04.2020].
Katarzyna Sliwifiska, Socrealizm w PRL i NRD, Poznari 2006, s. 152-153.

Zbigniew Makarewicz, 17.07.2018, relacja pisemna w zbiorach autorki.

Jan Chwatczyk, 09.04.2018, relacja ustna w zbiorach autorki.

Zbigniew Makarewicz, 17.07.2018, relacja pisemna w zbiorach autorki.

Szymon Gézdz, Dziatalnosc, struktura i znaczenie Galerii,,Pod Mong Lisq”, Poznar 2019, s. 39.
Jan Chwatczyk, 09.04.2018, relacja ustna w zbiorach autorki.

Zbigniew Makarewicz, 17.07.2018, relacja pisemna w zbiorach autorki.

Marika Kuzmicz, Znana i nieznana. Rozmowa o Barbarze Koztowskiej, [online] https://maga-
zynszum.pl/znana-i-nieznana-rozmowa-o-barbarze-kozlowskiej/ [dostep: 23.04.2020].
Jarostaw Jakimczyk, Najweselszy barak w obozie. Tajna policja komunistyczna jako kry-
tyk i kurator w PRL, Warszawa 2015, s. 117.

Grzegorz Koterski, 14.07.2018, relacja ustna w zbiorach autorki.

Zbigniew Makarewicz, 17.07.2018, relacja pisemna w zbiorach autorki.

Jolanta Geras, 21.07.2017, relacja ustna w zbiorach autorki.

Andrzej Kostotowski, Jarostaw Koztowski, Siec, [online] https://artmuseum.pl/pl/kolek-
cja/praca/kozlowski-jaroslaw-kostlowski-andrzej-net [dostep: 29.11.2020].

Jan Chwatczyk, 09.04.2018, relacja ustna w zbiorach autorki.

Jarostaw Jakimczyk, Najweselszy barak w obozie..., op. cit., s. 209.

Ibidem, s. 227.

Jan Chwatczyk, 09.04.2018, relacja ustna w zbiorach autorki.

Biuro Wystaw Artystycznych we Wroctawiu miato kilka lokalizacji. Najpierw miescito sie
przy ul. Swidnickiej 41, skad w 1976 roku zostato przeniesione na ul. Wita Stwosza 32.
Grzegorz Koterski, 14.07.2018, relacja ustna w zbiorach autorki.

Wtadystaw Misiak, Osobowos¢ nieprofesjonalnego twércy wartosci kulturowych, [w:] Pra-
cownia Twérczosci Artystycznej, Wroctaw 1974.

Zbigniew Makarewicz, 17.07.2018, relacja pisemna w zbiorach autorki.

Zbigniew Makarewicz, 17.07.2018, relacja pisemna w zbiorach autorki.

Zbigniew Makarewicz, Medytacje geometryczne, Wroctaw 1996, tekst w posiadaniu Zbi-
gniewa Makarewicza.

Zbigniew Makarewicz, 17.07.2018, relacja pisemna w zbiorach autorki.

Krzysztof Dackiewicz, 27.09.2017, relacja ustna w zbiorach autorki.

Informacja o zasadach, strukturze i dziatalnosci Biura Likwidacyjnego ZPAP, Warszawa
08.09.1983, maszynopis w posiadaniu Jerzego Jerycha.

Krzysztof Dackiewicz, 27.09.2017, relacja ustna w zbiorach autorki.


https://artmuseum.pl/pl/kolekcja/praca/kozlowski-jaroslaw-kostlowski-andrzej-net
https://artmuseum.pl/pl/kolekcja/praca/kozlowski-jaroslaw-kostlowski-andrzej-net

42
43
44
45
46
47
48
49
50
51

52

53

54

55

56

57

58

59

Krzysztof Dackiewicz, 27.09.2017, relacja ustna w zbiorach autorki.

Andrzej Dudek-Diirer, 23.07.2018, relacja ustna w zbiorach autorki.

Pawet Jarodzki, 25.06.2018, relacja ustna w zbiorach autorki.

Andrzej Dudek-Diirer, 23.07.2018, relacja ustna w zbiorach autorki.

Pawet Jarodzki, 25.06.2018, relacja ustna w zbiorach autorki.

Pawet Jarodzki, 25.06.2018, relacja ustna w zbiorach autorki.

Pawet Jarodzki, 25.06.2018, relacja ustna w zbiorach autorki.

| edycja wydarzenia odbyta sie z inicjatywy Joanny Stembalskiej w 2008 roku.

Pawet Jarodzki, 25.06.2018, relacja ustna w zbiorach autorki.

Zbigniew Makarewicz, Plastyka — zawdd i powotanie, ,,Roczniki Dolnoslgskie V", War-
szawa, Wroctaw 1977, s. 207—-220.

Art. Tust. 3 Konwencji UNESCO w sprawie ochrony niematerialnego dziedzictwa kulturo-
wego z 2003 r,, [online] http://niematerialne.nid.pl/Konwencja_UNESCO/Tekst%20Kon-
wencji%200%20ochronie%20dziedzictwa%20niematerialnego/ [dostep: 24.04.2020].
Katarzyna Kuzko-Zwierz, Niematerialne dziedzictwo w Muzeum. Prezentacja projek-
tu archiwum historii méwionej Muzeum Warszawskiej Pragi, [w:] Niematerialne dziedzi-
ctwo kulturowe: identyfikacja — dokumentacja — ochrona — interpretacja — pojecia — poglg-
dy: materiaty z Ogdlnopolskiej Konferencji Naukowej, Wegorzewo 17-19 czerwca 2011.,
red. Krzysztof Braun, Warszawa 2013, s. 164.

Art.1ustawyzdnia 29 czerwca 2007 r.o zmianie ustawyw muzeach Dz.U.z2007. Nr136 poz. 956,
[online] http://prawo.sejm.gov.pl/isap.nsf/download.xsp/WDU20071360956/0O/
D20070956.pdf [dostep: 27.07.2020].

Konwencja UNESCO w sprawie ochrony niematerialnego dziedzictwa kulturowego
zaktada zachowanie zywego dziedzictwa, ktére jest przenoszone w sposéb naturalny
z pokolenia na pokolenie, tak by transmisja dziedzictwa nie byta narazona na defor-
macje pod wptywem dziatafi zewnetrznych. Tylko w skrajnych sytuacjach dopuszcza-
na jest rewitalizacja rozumiana jako préba ozywienia na nowo czy tez odtworzenia
pewnych zjawisk kulturowych. Przy czym moze sie to odby¢ tylko w ramach spotecz-
nosci lokalnej, bedacej nosnikiem kultury, w oparciu o przekaz miedzypokoleniowy.
Stawomir Ratajski, Wzory ochrony kulturowego dziedzictwa niematerialnego wedtug Kon-
wencji UNESCO z 2003 roku, [w:] Narracja, obyczaj, wiedza... O zachowaniu niematerial-
nego dziedzictwa kulturowego, red. Agnieszka Przybyta-Dumin, Chorzéw—Lublin-War-
szawa 2016, s. 19.

Zbigniew Makarewicz, Medytacje geometryczne, Wroctaw 1996, tekst w posiadaniu Zbi-
gniewa Makarewicza

Kinga Czerwiriska, Podmiotowosc¢ spotecznosci lokalnej a Konwencja UNESCO w spra-
wie ochrony kulturowego dziedzictwa niematerialnego, [w:] Narracja, obyczaj, wiedza...
O zachowaniu niematerialnego dziedzictwa kulturowego, red. Agnieszka Przybyta-Dumin,
Chorzéw-Lublin-Warszawa 2016, s. 43.

Gregory Ashworth, Planowanie dziedzictwa, Krakéw 2015, s. 140.


http://prawo.sejm.gov.pl/isap.nsf/download.xsp/WDU20071360956/O/D20070956.pdf
http://prawo.sejm.gov.pl/isap.nsf/download.xsp/WDU20071360956/O/D20070956.pdf

	__DdeLink__10544_1352466146
	2. Muzea i insytytucj
	Dziedzictwo niematerialne Biura Wystaw Artystycznych we Wrocławiu


