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Wstep

Wspé}czesna refleksja nad historig sztuki coraz czesciej odchodzi

od postrzegania jej jako linearnej narracji o stylach i wptywach, kon-
centrujgc sie na analizie mechanizméw pamieci kulturowej, ktore organi-
zuja wiedze o przesztosci artystycznej. W tym ujeciu historia sztuki jawi sie
jako dyscyplina selekgji i interpretacji, w ktorej kanon pelni funkcje struk-
tury porzadkujacej doswiadczenie kulturowe, i zarazem narzedzie wyklucza-
nia alternatywnych form twdrczosci. Proces kanonizacji nie jest wiec jedynie
aktem estetycznego wartosciowania, lecz zjawiskiem o charakterze epistemo-
logicznym i instytucjonalnym, zwigzanym z okreslonymi modelami nowocze-
snosci oraz strategiami budowania tozsamosci kulturowej.

Na tym tle szczegdlnego znaczenia nabierajg przypadki artystow, funkcjo-
nujgcych na marginesach dominujgcych narracji historyczno-artystycznych,
ktorych tworczosé wymyka sie jednoznacznym klasyfikacjom stylistycznym
i ideologicznym. Jednym z nich jest Wtadystaw Jarocki (1879-1965) — malarz
i pedagog zwigzany z krakowskim srodowiskiem artystycznym pierwszej
potowy XX w., ktérego dorobek pozostaje obecny w pamieci instytucjonalnej
kultury, a jednoczesnie jest ograniczony do waskiej kategorii malarstwa etno-
graficznego. Taka redukcja interpretacyjna prowadzi do uproszczonego obrazu
jego tworczosci i zaciera jej zwigzek z doswiadczeniem modernizmu oraz z pro-
blemem reprezentacji pamieci zbiorowe;j.

Problem marginalizacji Jarockiego w polskiej historii sztuki mozna inter-
pretowac jako przyktad dziatania mechanizméw pamieci kanonicznej, ktore
preferujg okreslone modele nowoczesnosci, a inne — mimo ich znaczenia kul-
turowego — sytuujg na peryferiach narracji historycznej. W tym sensie twor-
czo$¢ artysty stanowi interesujgcy przypadek badawczy, pozwalajacy przesle-
dzié relacje miedzy procesem kanonizacji a sposobami konstruowania pamieci
kulturowej w historiografii sztuki XX w.

Celem niniejszego artykutu jest przesledzenie i analiza miejsca twoérczo-
$ci Whadystawa Jarockiego w polskiej historii sztuki XX w. z perspektywy teorii
pamieci kulturowej oraz refleksji nad konstrukcjg kanonu artystycznego. Arty-
kut podejmuje probe reinterpretacji dorobku artysty jako formy modernizmu
zakorzenionego w doswiadczeniu lokalnym i biograficznym, rowniez jako swia-
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dectwa napiecia miedzy nowoczesnoscig a tradycjg, charakterystycznego dla
kultury Europy Srodkowo-Wschodniej.

Badania majg charakter interpretacyjny i opierajg sie na analizie dyskursu
historyczno-artystycznego oraz na zastosowaniu klasycznych narzedzi historii
sztuki, takich jak analiza formalna i ikonograficzna dziet, badania nad recepcjg
artystyczna oraz interpretacja materiatéw zrédtowych. W pracy wykorzystano
materiaty archiwalne, katalogi wystaw, dokumenty instytucjonalne oraz recen-
zje prasowe pochodzace z epoki.

Przyjeta procedura badawcza ma charakter triangulacyjny' i polega
na zestawianiu roznych typow zrodet w celu rekonstrukeji miejsca tworczo-
$ci Whadystawa Jarockiego w strukturze pamieci kulturowej oraz w instytucjo-
nalnym obiegu sztuki pierwszej potowy xx w. W artykule wykorzystano doro-
bek wspotezesnej humanistyki wizualnej oraz refleksji nad historig sztuki jako
dyscypling pamieci, co pozwala spojrze¢ na tworczosé Jarockiego nie tylko jak
na zjawisko stylistyczne, lecz jako na element szerszego procesu kulturowego
zwigzanego z konstruowaniem tozsamosci i dziedzictwa.

Istotnym kontekstem interpretacyjnym podjetej problematyki jest row-
niez rozwijajgca sie w ostatnich latach refleksja nad pedagogika pamieci oraz
edukacjg muzealng, ktore traktujg sztuke jako narzedzie ksztaltowania swia-
domosci historycznej i kompetencji kulturowych® W tym ujeciu analiza twor-
czosci Jarockiego moze by¢ postrzegana nie tylko jako studium historyczno-

-artystyczne, lecz takze jako przyktad wykorzystania dziedzictwa artystycznego
w procesie edukacji kulturowej i wychowania estetycznego. Dotychczasowy
stan badan nad tworczoscig Jarockiego ma charakter fragmentaryczny i kon-
centruje sie przede wszystkim na jego zwigzkach z kulturg Huculszczyzny oraz
srodowiskiem zakopianiskim®. W historiografii utrwalil sie obraz artysty jako

1 N.Denzin, The Research Act: A Theoretical Introduction to Sociological Methods,
New York 1978.

2 W.Wysok, Teoretyczne zatozenia pedagogiki pamieci. Wokét podstawowych defi-
nicji i pojeé, w: Pedagogika pamieci. O teorii i praktyce edukacji w muzeach marty-
rologicznych, red. T. Kranz, Lublin 2018, s. 87-125.

3 Z.Weiss, K. Eomnicka, Wladystaw Jarocki. Nie tylko Hucut, Zakopane 2015; A. Roz-
ciecha-Lis, Wladystaw Jarocki — szkic biografii artystycznej, ,Studia i Materiaty
Lubelskie”, 26 (2024) s. 121-132.
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malarza tematéw regionalnych, podczas gdy jego dziatalnos¢ pedagogiczna,
organizacyjna i instytucjonalna pozostawala na marginesie refleksji badaw-
czej. W syntetycznych opracowaniach historii sztuki Jarocki pojawia sie naj-
czesciej w kontekscie sztuki narodowej pierwszej potowy Xx w., bez pogtebionej
analizy jego roli w instytucjonalnym obiegu sztuki i procesach ksztattowania
pamieci kulturowe;j.

Sytuacja ta wskazuje na potrzebe ponownej interpretacji jego dorobku
w szerszym kontekscie historiograficznym i kulturowym, z uwzglednieniem
zaréwno tworczosci malarskiej, jak i dziatalnosci pedagogicznej oraz udziatu
w zyciu artystycznym epoki.

Teoria kanonu i pamieci kulturowej w refleksji humanistycznej

Zagadnienie kanonu w humanistyce wspotczesnej stanowi przedmiot inten-
sywne;j refleksji teoretycznej, w ktorej spotykaja sie perspektywy historii sztuki,
literaturoznawstwa, studiéw kulturowych oraz teorii pamieci. Kanon nie jest
rozumiany dzis wylacznie jako hierarchiczny zbiér dziet uznanych za warto-
Sciowe, lecz jako proces spoteczno-symboliczny, w ktorym okreslone formy
tworczosci zyskujg status reprezentatywnych dla danej wspdlnoty kulturo-
wej. W tym sensie kanon jest zjawiskiem nie tyle estetycznym, ile komunika-
cyjnym i pamieciowym — stanowi efekt negocjacji miedzy aktami zapamiety-
wania i zapominania, utrwalania i wymazywania, selekcji i interpretacji*.

Jak zauwaza John Guillory, kanon nie jest obiektywnym spisem wartosci,
ale produktem dziatania kapitatu kulturowego, czyli sieci instytucji, dyskursow
i praktyk, ktore definiujg, co uchodzi za godne pamieci®. W tym sensie wytwa-
rzanie kanonu stanowi akt wtadzy symbolicznej, poniewaz okresla granice tego,
co zostaje wigczone do obiegu pamieci kulturowej, a co zostaje z niej wyklu-
czone. W ujeciu Guillory’ego kanon to forma instytucjonalnej pamieci kultury,
utrwalana poprzez edukacje, muzealnictwo i dyskurs akademicki, ktore nadaja
okreslonym dzietom i artystom range ,no$nikéw tradycji”.

4 A.Assmann, Miedzy historiq a pamieciq. Antologia, Warszawa 2013, s. 15-18.

5 J. Guillory, Cultural Capital: The Problem of Literary Canon Formation, Chicago 1993,
$. 3-5.
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Natomiast Aleida Assmann wprowadza pojecie ,pamieci kulturowe;j”, rozu-
mianej jako zbior trwatych reprezentacji, ktore przechowuja doswiadczenia
wspdlnoty i utrzymujg je w obiegu przez dtugie okresy historyczne®. Pamie¢
kulturowa rézni sie od pamieci komunikatywnej — tej opartej na przekazie
miedzypokoleniowym — poniewaz jest instytucjonalna i medialna: przechowy-
wana w tekstach, obrazach, rytuatach, przestrzeniach, a takze w instytucjach
kultury. Assmann podkresla, ze kazdy system pamieci dokonuje selekeji prze-
sztosci, nadajac jej znaczenie zgodnie z aktualnymi potrzebami tozsamoscio-
wymi wspdlnoty”. Tym samym kanon artystyczny mozna traktowacé jako szcze-
g6lng forme pamieci kulturowej — pamieci o charakterze normatywnym, ktéra
nie tylko przechowuje przesztos¢, ale jg organizuje i wartosciuje.

Podobne stanowisko zajmuje Astrid Erll, wskazujac, ze pamiec¢ kulturowa
jest zawsze procesem mediowanym, a jej materialne nosniki — dzieta sztuki,
archiwa, ekspozycje muzealne — stanowig narzedzia konstruowania zbioro-
wej tozsamosci®. W tym ujeciu sztuka nie jest biernym swiadkiem historii, lecz
aktywnym uczestnikiem komunikacji pamieciowej: obrazy, podobnie jak tek-
sty, funkcjonuja jako ,medium pamieci” (memory media), zdolne do przecho-
wywania i aktualizowania znaczen w réznych kontekstach.

Dla historii sztuki konsekwencje tych ustalen sg fundamentalne. Jesli przyj-
miemy, ze kanon jest forma pamieci kulturowej, to zadaniem historyka sztuki
nie jest wylgcznie rekonstrukcja faktow estetycznych, lecz takze analiza mecha-
nizmoéw pamieciowych, ktdre decyduja o utrwaleniu okreslonych dziet i artystow
w narracji historycznej. Jak zauwaza Hans Belting, dzieje sztuki sg zawsze dzie-
jami ,,obrazow w pamieci” — obrazéw, ktdre przetrwaly, poniewaz zostalty uznane
za wartoSciowe, a wiec wpisane w struktury pamieci instytucjonalnej’. Kanon jest
zatem symptomem kulturowego zapamietania, a jego rekonstrukcja wymaga
badan nad tym, co i dlaczego zostato zapomniane. Wspétczesna humanistyka
wizualna rozwineta na tym gruncie pojecie ,pamieci wizualnej”, rozumianej jako

6 A Assmann, Pamie¢ kulturowa. Pismo, zapamietywanie i polityczna tozsamos¢
w cywilizacjach starozytnych, th. A. Kryczynska-Pham, Warszawa 2016, s. 51-53.

7  Tamze, s. 56-59.

8 A.Erll, Memory in Culture, Basingstoke 2011, s. 7-12.

9  H.Belting, Likeness and Presence: A History of the Image before the Era of Art, Chi-
cago 1994, s. 15-18.
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system obrazow, ktore uczestniczg w zbiorowym przetwarzaniu przesztosci. Geo-
rges Didi-Huberman podkresla, ze obrazy nie sg prostymi reprezentacjami prze-
sztosci, lecz formami ,pracy pamieci” — sladami i symptomami, ktére domagaja
sie interpretacji'®. Ich analiza wymaga hermeneutyki opartej na napieciu mie-
dzy widzialnoscig a nieobecnoscig, miedzy tym, co przedstawione, a tym, co prze-
milczane. Taka postawa badawcza pozwala traktowac kanon nie jako zamkniety
katalog, lecz jako pole konfliktéw pamieciowych, w ktérym obrazy funkcjonuja
jako aktywne elementy dyskursu o historii.

W kontekscie historii sztuki XX w. szczegdlne znaczenie zyskuje refleksja Mat-
thew Rampleya, ktory analizujgc dziedzictwo tzw. Szkoty Wiedenskiej, wskazuje,
ze historia sztuki jest dyscypling pamieci, gdyz organizuje wizualne dziedzictwo
kultury w strukture znaczen o charakterze tozsamosciowym'. Dla Rampleya
pojecie kanonu wigze sie z koncepcja ,pamieci dyscyplinarnej” — sposobu, w jaki
sama historia sztuki konstruuje swoje archiwum oraz hierarchie tematow, metod
i bohaterow. W tym sensie kazda narracja historyczno-artystyczna jest nie tylko
opisem przesztosci, ale réwniez aktem interpretacji i legitymizacji.

Zestawiajgc te perspektywy, mozna stwierdzi¢, ze w badaniach nad sztukg
kanon petni funkeje regulatora pamieci kulturowej, definiujac, ktére dzieta
zostajg uznane za ,reprezentatywne” dla danej formacji estetycznej, a ktore —
mimo swojej warto$ci — pozostajg w cieniu. Proces ten wigze sie z dialektykg
centrum i peryferii: pamie¢ kanoniczna zawsze tworzy marginesy, w ktérych
lokuje sie to, co niewygodne, niepasujace lub zbyt lokalne. W tym kontekscie
szczegblnie wazne staje sie pojecie ,pamieci normatywnej”, ktore w polu historii
sztuki odnosi si¢ do sposobu, w jaki wspdlnota akademicka i krytyczna utrwala
hierarchie estetyczne. Jak zauwaza Ewa Klekot, konstrukcje takie jak ,sztuka
ludowa” czy ,narodowa” sg wynikiem symbolicznej selekeji — aktow interpreta-
cyjnych, ktére nadajg pewnym formom status nosnikéw autentycznosci, pod-
czas gdy inne zostajg wykluczone jako nieistotne lub zbyt trywialne'> W ten
sposob tworzy sie ,kanon ludowosci” — nie w znaczeniu spontanicznej tradycji,

10 G.Didi-Huberman, Obrazy mimo wszystko, tt. M. Kubiak Ho-Chi, Krakéw 2008,
S.21-27.

11 M. Rampley, The Vienna School of Art History and the Idea of Cultural Memory,
University Park 2013, s. 63-70.

12 E. Klekot, Ktopoty ze sztukq ludowq, Warszawa 2023, s. 9—14.
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ale jako projekt nowoczesnej pamieci kulturowej, skonstruowany przez elity
artystyczne i intelektualne. Pamie¢ kanoniczna, jak pokazuja teorie Assmann
i Rampleya, jest zawsze ideologicznym porzadkiem przesztosci: nie tyle archi-
wum, ile interpretacjg, ktéra nadaje znaczenie minionemu. Dla historii sztuki
oznacza to konieczno$é rewizji pojecia wartosci artystycznej — nie jako katego-
rii absolutnej, lecz jako wyniku spotecznych negocjacji i pamieciowych strategii.
Historyk sztuki staje sie w tej perspektywie badaczem pamieci, analizujgcym
nie tylko to, co zostato stworzone, ale tez to, co zostato zapomniane, przesuniete
lub zdeformowane przez procesy kanonizacji.

Takie podejscie otwiera droge do reinterpretacji przypadkéw marginaliza-
¢ji w historii sztuki, w tym artystéw, ktérych dorobek — jak w przypadku Jaroc-
kiego — wymyka sie dominujgcym narracjom modernizmu. W ich twérczosci
mozna dostrzec nie tyle alternatywe wobec kanonu, co inng forme pamieci wizu-
alnej — pamieci zakorzenionej w doswiadczeniu lokalnym, biograficznym i kul-
turowym. Zanim jednak przejdziemy do analizy tych zjawisk, konieczne jest
doktadniejsze zrozumienie mechanizméw, ktdre sprawiajg, ze historia sztuki
staje sie przestrzenig negocjacji pamieci, a kanon — jej widzialnym znakiem.

Modernizm, centrum i peryferie w historii sztuki Xx w.

Refleksja nad kanonem w historii sztuki XX w. jest nierozerwalnie zwigzana
z kategoriag modernizmu, rozumianego nie tylko jako styl czy epoka, lecz
takze jako model myslenia o sztuce. Modernizm bowiem wytworzyt wia-
sny system wartosci estetycznych — oryginalnosé, autonomie, innowacje for-
malng — ktdry stat sie kryterium przynaleznosci do artystycznego centrum.
Jak podkresla Piotr Piotrowski, modernizm w Europie Srodkowo-Wschod-
niej funkcjonowat zawsze ,z opdznieniem” wobec Zachodu, a wiec w warun-
kach strukturalnej peryferyjnosci'®. To wlasnie w tej przestrzeni ,posrednie;”
miedzy uniwersalizmem nowoczesnosci a lokalnoscig tradycji ksztattowat sie
polski kanon artystyczny XX w.

Kanon modernizmu byt jednoczesnie projektem pamieciowym — procesem
selekeji, ktéry ustalat hierarchie znaczen w obrebie historii sztuki. Wigczenie

13 P. Piotrowski, Awangarda w czasach post-awangardy, Poznan 1999, s. 15-19.
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artysty do kanonu nie oznaczato wiec wylgcznie uznania jego talentu, lecz
przede wszystkim potwierdzato zgodnos¢ jego tworczosci z dominujacym mode-
lem nowoczesnosci. Jak zauwaza Matthew Rampley, kanon modernizmu to
nic innego jak ,architektura pamieci kulturowe;j” nowoczesnosci — zestaw idei,
nazwisk i dziet, ktére utrwalajg okreslony obraz rozwoju sztuki'*. Rampley wska-
zuje, ze historiografia modernizmu zostata zbudowana wokét figur awangardo-
wych — Cézanne’a, Picassa, Kandinsky'ego — ktére wyznaczyty norme innowacji,
wypierajac alternatywne formy modernistycznego doswiadczenia.

W tej perspektywie artysci tacy jak Jarocki, poszukujacy dialogu miedzy
nowoczesnoscig a tradycjg, zostali umieszczeni na marginesie. Ich twdrczos¢ nie
spetniata kryteriéw czystej formy ani radykalnego eksperymentu, ktére moder-
nistyczna narracja uznata za miare wartosci. Jak pokazuje Georges Didi-Huber-
man, kazda historia sztuki jest ,politykg widzialnosci”'® — ustanawia, ktére
obrazy majg prawo by¢ ogladane jako reprezentacje nowoczesnosci, a ktére
zostaja przestoniete, uznane za anachroniczne lub zbyt lokalne.

Pojecie centrum i peryferii, stosowane w analizie struktur artystycznych,
stato sie kluczowe dla wspétczesnej krytyki kanonu. Juz w latach osiemdzie-
sigtych minionego wieku Hans Belting zauwazal, ze historia sztuki europej-
skiej zostata zbudowana jako narracja ,zachodniego centrum”, ktére legity-
mizuje wlasng tradycje jak uniwersalng'®. W rezultacie modernizm w jego
klasycznym ujeciu — skoncentrowany na Paryzu, Wiedniu, Berlinie czy Nowym
Jorku — marginalizowat doswiadczenia artystyczne Europy Srodkowo-Wschod-
niej, Ameryki Lacinskiej czy Azji. Zjawisko to Piotrowski okreslit mianem ,wer-
tykalnej historii sztuki”, przeciwstawiajac jej ,historie horyzontalng”, w ktorej
znaczenie majg lokalne konteksty i réwnolegte trajektorie rozwoju.

Dla badacza polskiej sztuki xx w. takie przesuniecie perspektywy ozna-
cza koniecznos$é ponownego odczytania modernizmu nie jako jednolitej dok-
tryny, lecz w charakterze wielogtosowej praktyki pamieci kulturowej. Moder-
nizm w Polsce — podobnie jak w innych krajach peryferyjnych — byt projektem
tozsamosciowym: tgczyt aspiracje uczestnictwa w uniwersalnej nowoczesno-

14 M. Rampley, The Vienna School of Art History, s. 63-70.
15 G. Didi-Huberman, Obrazy mimo wszystko, s. 25.
16 H. Belting, Art History after Modernism, Chicago 2003, s. 11-14.
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Sci z potrzebg zachowania lokalnej tradycji. W tym sensie stanowit dialektyke
pamieci i modernizacji, ktorej efektem byta ambiwalentna postawa artystow —
miedzy fascynacjg awangardg a przywigzaniem do dziedzictwa'’.

Wiasnie w tej ambiwalencji ujawnia sie rola pamieci kulturowej. Jak pisze
Aleida Assmann, pamiec dziata poprzez selekcje: utrwala to, co uznaje za istotne
dla tozsamosci wspdlnoty, a pomija to, co nie miesci sie w jej symbolicznych
ramach'®, Kanon modernizmu byt wiec nie tylko estetycznym wyborem, lecz
takze narzedziem samookreslenia kultury, ktéra po okresie zaboréw i wojen
probowata zbudowac wtasng, nowoczesng narracje.

W tym procesie istotng role odegrat réwniez dyskurs o ,sztuce narodowej”
i ,sztuce ludowej”, ktére — jak dowodzi Klekot — stanowity formy inteligenckiej
konstrukeji pamieciBadaczka pokazuje, ze nowoczesne elity artystyczne wytwo-
rzyty figure ,ludu” jako nosnika autentycznosci, a zarazem obiektu reprezenta-
cji. W tym sensie ,sztuka ludowa” byta nie spontanicznym zjawiskiem estetycz-
nym, lecz ideologicznym projektem modernizmu, ktéry poszukiwat w tradycji
ludowej zrédet narodowej tozsamosci'®. To wlasnie w ramach tak rozumianego
projektu nalezy umiescic¢ twoérczosé Jarockiego — artysty, ktory probowat synte-
tyzowac doswiadczenie modernizmu z kategorig pamieci zbiorowe;j.

W swietle tych ustalen mozna méwié o dwdch poziomach peryferyjnosci
w polskiej historii sztuki XX w. Pierwszy ma charakter zewnetrzny — wynika
z lokalizacji polskiej kultury wobec zachodniego centrum modernizmu; drugi —
wewnetrzny — dotyczy marginalizacji artystow, ktérych tworczosé nie wpisy-
wata sie w dominujgcy kanon krajowy. W obu przypadkach mechanizmy te
sg przejawem dziatania pamieci kanonicznej, ktéra utrwala wybrane modele
nowoczesnosci, eliminujgc narracje alternatywne.

Analiza kanonu modernistycznego z perspektywy pamieci kulturowej
pozwala wiec dostrzec, ze historia sztuki nie jest neutralnym opisem faktow,
lecz strukturg interpretacji, w ktérej zapisane sg hierarchie wartosci i tozsa-
mosci. Jak wskazuje Didi-Huberman, ,widzialnos¢ jest polem wtadzy”: to, co

17 P. Piotrowski, Globalne ujecie sztuki Europy Srodkowo-Wschodniej, w: tenze, Sztuka
wedtug polityki, Poznan 2007, s. 25-27.

18 A. Assmann, Miedzy historiq a pamiecig. Antologia, red. M. Saryusz-Wolska, War-
szawa 2013, S. 55-58.

19 E.Klekot, Klopoty ze sztukq ludowg, s. 9-14.
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widzimy, zalezy od tego, jakie obrazy i nazwiska uznano za godne zapamieta-
nia*®. Zadaniem wspotczesnej historii sztuki jest zatem demontaz tej hierarchii,
przywrdcenie widzialnosci tym artystom, ktorzy zostali z niej wykluczeni nie
z powodu braku wartosci, lecz dlatego, ze reprezentowali inne formy pamieci
i inny rytm modernizmu.

W tym kontekscie przypadek Jarockiego jawi sie jako szczegdlnie intere-
sujacy: jego tworczosc ilustruje, jak modernistyczny paradygmat estetyczny
moze wykluczaé to, co zakorzenione w biografii, tradycji i lokalnym doswiad-
czeniu. Analiza jego miejsca w kanonie pozwala przyjrze¢ sie nie tylko historii
jednego artysty, lecz takze mechanizmom pamieci, ktore organizujg cate pole
historii sztuki.

Ramy interpretacyjne dla badan nad tworczoscia malarska
Wiadystawa Jarockiego

Wrhadystaw Jarocki zajmuje w historii sztuki polskiej XX w. pozycje osobng — ani
w petni modernistyczng, ani tradycjonalistyczng, sytuujgca sie na pograniczu
estetyki nowoczesnosci i idei sztuki narodowej. Analiza jego twérczosci wymaga
zatem przyjecia perspektywy posredniej, uwzgledniajgcej zaréwno uwarun-
kowania biograficzne, jak i mechanizmy pamieci kulturowej, ktore wptynety
na jego marginalizacje w kanonie.

Zgodnie z koncepcjg Assmann, pamie¢ kulturowa nie jest jednolita, gdyz
sktada sie z dwoch komplementarnych form: pamieci magazynujacej (storage
memory), przechowujacej nadmiar przesztosci, oraz pamieci funkcjonalnej
(functional memory), ktora selekcjonuje i aktualizuje te elementy, ktére stuza
tozsamosci wspdlnoty?'. Historia sztuki jako dyscyplina wiedzy operuje wtasnie
pamiecig funkcjonalng — tworzy uporzgdkowane narracje, w ktérych pewne
postaci i dziela stajg sie emblematami epoki, inne zas ulegajg zapomnieniu.

W przypadku Jarockiego mamy do czynienia z sytuacjg podwdjnego wypar-
cia. Z jednej strony jego twoérczosé nie miescita sie w paradygmacie moderni-

20 G.Didi-Huberman, Przed obrazem. Pytanie o cele historii sztuki, tt. B. Brzezicka,
Warszawa 2012, S. 44.

21 A. Assmann, Pamie¢ kulturowa,, s. 57-61.
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stycznego formalizmu, ktory dominowat w interpretacjach sztuki XX w,; z dru-
giej — jego zwigzki z kulturg ludowg zostaty zredukowane do etnograficznego
schematu, zgodnie z logikg tego, co Klekot okreslita mianem ,inteligenckiego
fantazmatu ludowosci”**. Wedtug badaczki, sztuka ludowa w polskiej trady-
¢ji intelektualnej nie byta nigdy autentycznym wyrazem kultury wsi, lecz kon-
struktem ideologicznym — projektem modernistycznym, w ktérym elity miej-
skie symbolicznie kolonizowaty lud jako zrédto ,czystosci narodowej”??,

Analiza malarstwa Jarockiego w tym kontekscie wymaga zastosowa-
nia narzedzi badawczych tgczacych historie sztuki, antropologie i studia nad
pamiecig. Jego malarstwo mozna interpretowac nie tylko jako przedstawienia
etnograficzne, ale tez jako obrazy pamieci — wizualne konstrukcje uczestniczgce
w tworzeniu tozsamosci kulturowej oraz stanowigce potencjalne narzedzie edu-
kacji kulturowej i wychowania estetycznego. W tym sensie dzieta Jarockiego
mogg by¢ wykorzystywane w praktyce edukacji muzealnej jako materiat umoz-
liwiajgcy refleksje nad dziedzictwem kulturowym, pamiecig zbiorowg oraz rela-
cjg miedzy tradycja a nowoczesnoscig. Jak zauwazyt Didi-Huberman, obrazy
nie s3 jedynie nosnikami znaczen, lecz réwniez ,$ladami” (traces) — material-
nymi przejawami tego, co nieobecne, a zarazem aktywnie obecne w pamieci®*.
W tym sensie dzieta Jarockiego funkcjonujg jako medium pamieci kulturowe;j,
ktore przetwarza doswiadczenie historyczne w symboliczny jezyk obrazu.

Z kolei Dorota i Dariusz Kuncewiczowie, analizujgc relacje miedzy biogra-
fig a tworczoscig, utrzymuja, ze artysta w procesie tworczym konstruuje wtasng
autonarracje biograficzng®®. Dzieto sztuki staje sie przestrzenig autoidentyfi-
kacji — sposobem uporzagdkowania doswiadczen zyciowych w formie symbo-
licznej. Taki model interpretacyjny pozwala odczytywaé twoérczos¢ Jarockiego
nie tylko w kategoriach stylu, ale rowniez jako proces autointerpretacji: prébe
odnalezienia wlasnego miejsca w historii, ktéra jednoczesnie ksztattuje i defor-
muje jego obraz.

22 E. Klekot, Klopoty ze sztukq ludowg, s. 9-14.
23 Tamze, s. 47-52.
24 G.Didi-Huberman, Przed obrazem, s. 37—41.

25 D.Kuncewicz, D. Kuncewicz, Na styku biografii i twérczosci. Perspektywa psy-
chologiczna, ,Roczniki Humanistyczne”, 66 (2018) z. 1, s. 134-138, DOL 10.18290/
rh.2018.66.1-9.
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W tym ujeciu Jarocki prezentuje sie jako artysta ,na marginesie kanonu”,
ale jednoczesnie jako uczestnik procesu pamieciowego, w ktérym marginesy sg
réwnie istotne jak centrum. Jak wskazuje Rampley, kazda historia sztuki jest
konstrukejg ,archiwum wizualnego” — zbioru obrazéw, ktore ksztattuja wspdl-
notowe rozumienie przesztosci*®. Wigczenie lub wytgczenie artysty z tego archi-
wum jest decyzja kulturowa: $wiadectwem tego, jakie formy pamieci uznano
za warto$ciowe. Marginalizacja Jarockiego nie wynika wiec z ,niedostatku” arty-
stycznego, lecz z epistemologicznych ograniczen modernistycznej historiogra-
fii sztuki, ktora nie potrafita dostrzec znaczenia artysty operujgcego na styku
nowoczesnosci i tradycji.

Kanon polskiej historii sztuki, zbudowany wokét idei awangardy i formi-
zmu, przyswoit jedynie te cze$¢ modernizmu, ktéra odpowiadata zachodniemu
modelowi progresji formalnej. Tymczasem — jak zauwaza Belting — kazda
forma artystyczna jest takze formg pamieci, a wiec nosi w sobie slady wcze-
$niejszych doswiadczeni i znaczen””. W tym sensie tworczosé Jarockiego mozna
rozumie¢ jako modernizm pamieciowy: projekt nowoczesny nie poprzez forme,
lecz poprzez sposdb przetwarzania tradycji.

Dla wspotczesnej historii sztuki przypadek Jarockiego stanowi wobec tego
model interpretacyjny, ktéry pozwala przekroczy¢ dychotomie centrum i pery-
ferii. Analiza jego twdrczosci w Swietle teorii pamieci kulturowej pokazuje, ze
modernizm nie byt jednolitym nurtem, lecz zbiorem rozproszonych préb roz-
wigzania tego samego problemu — jak pogodzi¢ nowoczesnosc z potrzebg trwa-
nia. Historia sztuki, przyjmujgc takg perspektywe, przestaje by¢ zbiorem styléw
i wpltywow, a staje sie historig proceséw pamieciowych — historii zapamietywa-
nia i zapominania, ktdre ksztattujg nasze rozumienie przesztosci artystyczne;j.

Zakonczenie

Przeprowadzona analiza miejsca tworczosci Wiadystawa Jarockiego w pol-
skiej historii sztuki XX w. pozwala stwierdzic, ze jego marginalizacja w kanonie
nie byta konsekwencjg niedostatku artystycznego, ale wynikata z dominacji

26 M. Rampley, The Vienna School of Art History, s. 68—72.
27 H. Belting, Likeness and Presence, s. 19—21.
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okreslonych modeli interpretacyjnych, ktore uprzywilejowaty formalistyczne
rozumienie modernizmu oraz linearng narracje rozwoju sztuki. W tym sen-
sie przypadek Jarockiego ujawnia mechanizmy selekcji pamieci kulturowe;j,
w ktérych proces kanonizacji petni funkcje regulujaca sposéb postrzegania
przesztosci artystycznej.

Tworczos¢ artysty, sytuujgca sie na styku nowoczesnosci i tradycji, stanowi
przyktad modernizmu o charakterze pamieciowym, w ktérym doswiadcze-
nie lokalne, biograficzne i wspdlnotowe zostaje przetworzone w jezyk obrazow.
Analiza jego dorobku pokazuje, Ze historia sztuki nie jest jedynie opisem sty-
16w i wplywow, lecz przestrzenig interpretacji, w ktorej utrwalane sg okreslone
modele kultury i tozsamosci. Reinterpretacja tworczosci Jarockiego pozwala
zatem poszerzyc¢ rozumienie modernizmu w polskiej historii sztuki oraz wska-
zuje na potrzebe uwzglednienia zjawisk artystycznych rozwijajacych sie poza
gléownym nurtem narracji kanonicznych.

Z perspektywy badan nad pamiecig kulturowg szczegdlnie istotne okazuje
sie dostrzezenie, ze marginalnos¢ w kanonie nie oznacza braku znaczenia kul-
turowego, lecz moze by¢ efektem dziatania instytucjonalnych mechanizméw
pamieci, ktore selekcjonuja i hierarchizuja doswiadczenia przesztosci. W tym
sensie analiza tworczosci Jarockiego stanowi przyktad badania nad funkcjono-
waniem pamieci wizualnej w kulturze oraz nad rolg historii sztuki jako dyscy-
pliny wspottworzacej obraz dziedzictwa kulturowego.

Whnioskiem ptyngcym z przeprowadzonych badan jest potrzeba rewizji spo-
sobu interpretowania artystow funkcjonujacych na obrzezach kanonu oraz
wlgczenia ich dorobku do szerszej refleksji nad réznorodnoscig form moder-
nizmu w Europie Srodkowo-Wschodniej. Takie podejscie pozwala nie tylko
uzupetnié¢ obraz historii sztuki o pomijane dotgd doswiadczenia artystyczne,
lecz takze lepiej zrozumie¢ mechanizmy konstruowania pamieci kulturowej
w warunkach historycznych i spotecznych wtasciwych dla regionu.

Istotnym aspektem tej refleksji jest réwniez wymiar edukacyjny i wycho-
wawczy dziedzictwa artystycznego. Tworczosé Jarockiego, odnoszgca sie
do tradycji regionalnych i doswiadczen wspdélnotowych, moze stanowi¢ war-
tosciowe narzedzie edukacji kulturowej oraz przyktad wykorzystania sztuki
w procesie ksztaltowania swiadomosci historycznej i tozsamosci kulturo-
wej. W tym kontekscie szczegdlng role odgrywaja instytucje muzealne oraz
dzialania z zakresu pedagogiki muzealnej, ktére umozliwiajg przekazywanie
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pamieci kulturowej kolejnym pokoleniom i rozwijanie kompetencji interpre-
tacyjnych odbiorcéw sztuki®®,

Ostatecznie, przypadek Wiadystawa Jarockiego ukazuje, ze historia sztuki
jest nie tylko dziedzing wiedzy o przesztosci, lecz takze przestrzenig refleksji
nad sposobami jej zapamietywania i interpretowania. Badania nad artystami
funkcjonujgcymi poza centrum kanonu pozwalajg ujawnic ztozonosé proce-
sow kulturowych, ksztattujgcych pamiec zbiorows, oraz wskazujg na koniecz-
nos¢ bardziej inkluzywnego rozumienia dziedzictwa artystycznego w nowocze-
snej humanistyce.

Streszczenie: Artykul podejmuje problematyke marginalizacji tworczosci Wiadystawa
Jarockiego w kanonie polskiej historii sztuki XX w., ukazujac ja w perspektywie teo-
rii pamieci kulturowej oraz wspdtczesnych badan nad kanonem artystycznym. Opie-
rajgc sie na koncepcji Aleidy Assmann, Astrid Erll, Johna Guillory’ego oraz Georgesa
Didi-Hubermana, rekonstruuje mechanizmy selekcji pamieci i zapomnienia, ktére
uksztattowaty sposéb obecnosci Jarockiego w dyskursie o sztuce nowoczesnej. Jarocki —
artysta, pedagog i organizator zycia artystycznego — stanowi przypadek szczegdlny:
jego tworczosé, zakorzeniona w doswiadczeniu modernizmu, zostata zredukowana
do kategorii malarstwa etnograficznego. Celem artykutu jest interpretacja tego zjawi-
ska jako procesu wynikajgcego z epistemologicznych i ideologicznych uwarunkowan
polskiej historii sztuki, w ktérej konstrukecja kanonu stanowita réwnoczesnie akt poli-
tyczny i akt pamieci.

Stowa kluczowe: Wtadystaw Jarocki, kanon sztuki, pamie¢ kulturowa, modernizm, toz-
samos$¢ narodowa, sztuka polska XX w.
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