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studia i analizy

Wstęp
Kolekcja Zachęty – Narodowej Galerii Sztuki ma nietypową historię. Kolekcję od zbioru odróżnia bowiem to, że przed-
mioty tworzą pewną całość wynikającą z intencji zbierających je osób. Omawiany zbiór nie do końca spełnia to kryte-
rium, gdyż składają się nań obiekty, które znajdowały się w momencie transformacji 1989 r. w magazynach Zachęty, 
np. prace pozostawione przez artystów po wystawach. Pierwszy kustosz kolekcji, Teresa Sowińska, w 1991 r. podała: 
Nasze zbiory narastały chaotycznie i przypadkowo, właściwie nikt nie był merytorycznie odpowiedzialny za całość kolek-
cji, ponieważ nie istniała ona jako całość, lecz jako odrębne zbiory trzech różnych wydziałów, między którymi nie było 
żadnej koordynacji (Sowińska 1991).

W latach powojennych Zachęta stała się siedzibą ściśle powiązanego z Ministerstwem Kultury i Sztuki (MKiS) Cen-
tralnego Biura Wystaw Artystycznych (CBWA). W tej jedynej placówce podlegającej Departamentowi Plastyki MKiS 
znajdowały się zbiory gromadzone przez instytucję nadrzędną (Świerżewska 2010). Były to zakupy z przeznaczeniem 
na prezenty czy jako zapomoga dla artystów, o bardzo nierównym poziomie artystycznym. To właśnie ten zbiór nie 
miał określonego charakteru. Owe wspomniane przez Sowińską trzy różne zbiory to magazyny Wydziału Oświatowego, 
Wydziału Terenowego oraz Wydziału Usług (zakupy MKiS).

Jako datę świadomego utworzenia współczesnej kolekcji, czyli sprofilowania istniejących zbiorów zazwyczaj podaje się 
rok 1991 (Stepnowska 2003, s. 205). Z wyzwaniem tym jako pierwsza zmierzyła się dyrektorka Centralnego Biura Wystaw 
Artystycznych „Zachęta” w latach 1990–1993, Barbara Majewska1. Objęła ona placówkę w newralgicznym momen-
cie transformacji, kiedy to stary ustrój przenikał się z nowym. Przez część swojej kadencji walczyła o rezygnację z koja-
rzonej ze wzorcami radzieckimi nazwy Centralne Biuro Wystaw Artystycznych2. Majewska chciała odciąć się od wiąza-
nej z poprzednim ustrojem instytucji, której działalność w drugiej połowie lat 80. była przez znaczną część środowiska 
artystycznego oceniana negatywnie. Nazwę zmieniono dopiero w 1994 r. – zarządzeniem nr 20 ministra kultury i sztuki 
z 30 maja 1994 r. Za czasów kolejnej dyrektorki, Andy Rottenberg, funkcjonowała już Państwowa Galeria Sztuki Zachęta. 
Kadencja Majewskiej okazała się kluczowa dla dzisiejszej kolekcji, ponieważ od tego czasu mówi się o porządkach, inwen-
taryzacji, świadomych zakupach.

Na początku lat 90. niechętnie przyznawano, że duża część zakupów z PRL była jednak wynikiem przemyślanych 
decyzji. Majewska jako działaczka podziemnej Solidarności – podobnie jak inni ludzie z tego kręgu – starała się odcho-
dzić od form zarządzania kulturą kojarzonych z PRL. Można to również obserwować na przykładzie jej działań z kolekcją 
czy też, jak lepiej byłoby powiedzieć w momencie jej przyjścia do instytucji, ze zbiorami Zachęty. Gdy dość zaskakujący 
pomysł odzyskania prac zgromadzonych przed wojną przez Towarzystwo Zachęty Sztuk Pięknych (TZSP), a znajdujących 
się obecnie w Muzeum Narodowym w Warszawie, nie powiódł się (Świerżewska 2010)3, postanowiła utworzyć nową 
kolekcję. Paradoksem tego przedsięwzięcia jest fakt, iż chciała uczynić to za pomocą obiektów powstałych i zakupionych 
w PRL. Dlatego też w narracji związanej z początkami współczesnej kolekcji pomijano historię wykorzystania zgromadzo-
nych prac. Zamiast tego mówiono o chaosie, z którego nagle wyłonił się wyprofilowany zbiór4. Do wyjątków należy tekst 
Sowińskiej, która w 1991 r., choć nie podając nazwisk, pisała: Trzonem zbiorów obydwu wydziałów była grafika (łatwa 
w transporcie) uzupełniona niewielką liczbą rysunków i gwaszy oraz starannie dobrane zestawy malarstwa. O kształ-
cie tych zbiorów decydowali nie urzędnicy Ministerstwa Kultury i Sztuki, lecz sama „Zachęta”, a raczej kompletujący 
zbiory historycy sztuki, dzięki czemu wyróżniają się one dobrym poziomem artystycznym i niemal w całości mogą wejść 
do kolekcji, jaką pragniemy przygotować (Sowińska 1991).

W pozostałych tekstach raczej nie odnoszono się do faktu, że istniejący zbiór miał ścisłe powiązanie z historią CBWA, 
a na jego charakter wpłynęła działalność dwóch silnych osobowości pracujących kilkadziesiąt lat w tej instytucji: Marii 
Domurat (obecnie Krawczyk) – naczelniczki Wydziału Terenowego i Bożeny Kowalskiej (1930–2023) – naczelniczki 
Wydziału Oświatowego. W niniejszym artykule pragnę wykazać, że jeden zbiór miał duże znaczenie dla lokalnej histo-
rii sztuki, drugi natomiast – dla historii sztuki w wymiarze globalnym, co postaram się poniżej przedstawić, odwołując 
się w szczególności do badań Piotra Piotrowskiego na temat globalnej historii sztuki. Dzieje istniejącej obecnie kolekcji 
Zachęty nie są powszechnie znane i dotychczas były tylko fragmentarycznie analizowane, tymczasem doskonale wpisują 
się w popularny obecnie trend badań dotyczących globalnej historii sztuki. W swoim tekście korzystam z materiałów oraz 
publikowanych i niepublikowanych rozmów z osobami pracującymi w CBWA, znajdujących się w archiwum Zachęty – 
Narodowej Galerii Sztuki.

Zbiory Wydziału Oświatowego

W listopadzie 1990 r. w Małym Salonie otwarto wystawę Ze zbiorów Zachęty. Marian Bogusz, Stefan Gierowski, Henryk 
Stażewski, Ryszard Winiarski (kurator: Wanda Uziębło). Pokazano obrazy z lat 50., 60. i 70. XX w. Nazwiska te kojarzą się 
z działalnością Bożeny Kowalskiej i zaproponowaną przez nią koncepcją „języka geometrii”. Kowalska, jedna z najbardziej 
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charyzmatycznych figur powojennego środowiska artystycznego, autorka niezwykle ważnej dla polskiej historii sztuki 
książki Polska awangarda malarska 1945–1970. Szanse i mity (Warszawa 1975), przez kilkadziesiąt lat pełniła funkcję 
naczelniczki Wydziału Oświatowego, na potrzeby którego kupowała obrazy. Najbardziej ceniła abstrakcję geometryczną. 
Przy okazji wspomnianej wystawy nigdzie nie padło jednak nazwisko tej ważnej krytyczki sztuki.

W informatorze wydawanym przez Zachętę w 1995 r. Sowińska zamieściła tekst Kolekcja dzieł sztuki, w którym 
możemy przeczytać: Trzon zbiorów malarstwa stanowią prace z lat 60. i 70. Najpełniej prezentowane są różne wersje 
abstrakcji geometrycznej (…) oraz szeroko pojęty nurt metaforyczno-ekspresyjny (…) i równie rozległy nurt nowej figu-
racji (…) (Sowińska 1995). Podział ten wydaje się, o czym nie wspomniała Sowińska, zaproponowany przez Kowalską, 
która w pierwszej połowie lat 80. XX w. zorganizowała – w ramach współpracy pomiędzy Biurem Wystaw Artystycznych 
(BWA) i CBWA – wystawy o podobnie brzmiących nazwach. Były to: Trzy nurty polskiego malarstwa. Nurt geometryczny 
(1983), Trzy nurty polskiego malarstwa. Nurt metaforyczny (1983), Trzy nurty polskiego malarstwa. Nowe formy reali-
zmu (1983). Duża część pokazanych wówczas prac znajduje się we współczesnej kolekcji Zachęty. Wystawy te odcisnęły 
również piętno na lokalnych środowiskach artystycznych. Galeria Arsenał w Białymstoku (dawniej BWA) posiada kolek-
cję Trzy nurty. Realizm – metafora – geometria, prezentującą głównie polskie malarstwo z lat 1965–1985, która powstała 
przy współudziale Bożeny Kowalskiej (Kopania 2006, s. 32).

W 1984 r. w Zachęcie pokazano również kuratorowaną przez Kowalską wystawę Język geometrii. Spora część środo-
wiska artystycznego bojkotowała wówczas Zachętę. Być może dlatego pochodzenie prac było niechętnie wspominane 
w czasie kadencji związanej z Solidarnością dyrektorki. Koncepcję „języka geometrii” Kowalska rozwijała przez następne 
kilkadziesiąt lat, aż do swojej śmierci. Pokłosiem jej działalności w tym zakresie są trzy lokalne kolekcje sztuki geome-
trycznej: w Muzeum Ziemi Chełmskiej w Chełmie, Centrum Rzeźby Polskiej w Orońsku i Mazowieckim Centrum Sztuki 
Współczesnej „Elektrownia”. Stanowią one wynik organizowanych w latach 1983–2018 Międzynarodowych Plenerów 
dla Artystów Posługujących się Językiem Geometrii (pierwszy powiązany był z przygotowaniami do wystawy w Zachę-
cie). Zbiory te można uznać za kontynuację awangardowych działań zapoczątkowanych przez słynną międzynarodową 
kolekcję sztuki współczesnej w Łodzi, stworzoną w latach 20. i 30. XX w. przez Władysława Strzemińskiego. Kowalska 
obracała się wokół postaci legendarnych związanych z powstaniem tej kolekcji: utrzymywała kontakty z artystą Hen-
rykiem Stażewskim i poetą Julianem Przybosiem. Również jej celem, jak mówiła, było stworzenie najlepszej kolekcji 
na świecie – interesowały ją tylko obrazy najwyższej jakości. Zbiory te jednak, niestety, nie uzyskały tak wysokiej rangi, 
jak inicjatywa Strzemińskiego.

Krytyczna i kuratorska działalność Kowalskiej, rozwijana przede wszystkim poza działalnością w Zachęcie, ale jej ślady 
można zauważyć również w kolekcji Zachęty, miała duże znaczenie przede wszystkim dla lokalnej, polskiej historii sztuki. 
Warto jednak zauważyć, że zaproponowana przez nią koncepcja sztuki geometrycznej okazała się atrakcyjna nawet poza 
granicami Polski, szczególnie w Niemczech. Zorganizowana w 2022 r. wystawa Connection Bożena. Internationale Geo-
metrische Kunst w niemieckim mieście Syke zgromadziła artystów przede wszystkim z Polski i Niemiec, ale również 
z Austrii, Szwecji, Szwajcarii, Hiszpanii, Węgier, USA (Connection 2022).

Zbiory Wydziału Terenowego

W 1962 r. 11 istniejących poza Warszawą oddziałów CBWA przekształcono w BWA podlegające władzom wojewódzkim5. 
Na I zjeździe kierowników BWA, zorganizowanym w grudniu 1963 r., postanowiono: CBWA zorganizuje własne (z prac 
zakupionych) wystawy malarstwa i grafiki dzieł reprezentatywnych dla Polskiej Sztuki Współczesnej, które będą eksplo-
atowane w BWA (Protokół 1963). Chętnie używano do tego celu grafiki charakteryzującej się nie tylko wysoką jakością 
artystyczną, lecz również przystępną ceną. Egzemplarze tej samej pracy mogły zostać umieszczone w różnych zestawach.

Cztery lata po reorganizacji CBWA, w 1966 r. powołano Wydział Terenowy (działał do 1994 r.), na czele którego sta-
nęła Maria Domurat-Krawczyk. Zajmował się opracowywaniem i wysyłaniem do placówek w kraju i za granicą zestawów 
objazdowych. Domurat-Krawczyk wspominała: Kupowałam ogromną liczbę grafik, bo organizowałam sporo wystaw gra-
fiki za granicą. Przygotowałam kilka zestawów, które wędrowały po bliskich i bardzo odległych krajach, często udawało 
mi się pojechać z taką wystawą (Dubowska 2015).

W kraju pokazywano również wybór prac z wystaw prezentowanych wcześniej w Zachęcie i Kordegardzie. Joanna 
Egit-Pużyńska zwraca uwagę na fakt, że do małych miast i wsi wędrowały często te same zestawy, które wysyłano wcześ-
niej za granicę. Zestawy początkowo komponowano na bazie prac zakupionych przez MKiS z wystaw zorganizowanych 
przez CBWA, natomiast od połowy lat 60. korzystano z własnych środków, a prace kupowano bezpośrednio od artystów. 
Te zbiory posiadały określony profil, a w latach 90. stały się podstawą tworzonej kolekcji. Egit-Pużyńska podsumowuje 
wyniki swoich badań następująco: Zachowana dokumentacja i katalogi pozwalają na precyzyjne odtworzenie zawarto-
ści zaledwie trzech zestawów objazdowych – większość wchodzących w ich skład grafik znajduje się obecnie w kolekcji 
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Zachęty. Zespół ten wydaje się wyjątkowy, ponieważ w większym stopniu niż reszta zbiorów jest konsekwencją świado-
mych wyborów ówczesnych pracowników CBWA, które dziś nazwalibyśmy kuratorskimi (Bogdańska-Krzyżanek i in. 2021, 
s. 168–170)6.

Zbiory grafiki w Zachęcie są zatem niezwykle interesujące, na co w latach 90. XX w., w momencie tworzenia kolek-
cji, raczej nie zwracano uwagi. Koncentrowano się przede wszystkim na malarstwie, które w tamtym czasie wciąż uwa-
żano za bardziej prestiżowe medium. Wartość tych zbiorów odkrywana jest dopiero dzisiaj. Nie chodzi tu tylko o róż-
norodność i reprezentatywność dla polskiej grafiki tych prac, bowiem interesującą pod tym względem kolekcję posiada 
Miejska Galeria Sztuki w Łodzi. Niezwykłą wartość zbioru Zachęty stanowi fakt, że grafiki te należały do zestawów 
wysyłanych nie tylko do ośrodków prezentujących sztukę w Polsce, lecz również w najodleglejszych zakątkach świata. 
Wymiana ta miała prawdziwie globalny charakter – polskie prace docierały do Ameryki Południowej, Azji, Afryki. Para-
doksem jest fakt, że zestawy te na początku lat 90. XX w. zostały przekształcone w jeden zbiór, a dziś staramy się zrekon-
struować ich wygląd.

Na globalny charakter wystaw przygotowywanych przez CBWA zwróciła uwagę w 1971 r. Irena Jakimowicz: Nie zapo-
minajmy, że o obecności naszej sztuki na świecie stanowi w dużej mierze obok plakatu, właśnie grafika (M.K. 1970, s. 5)7. 
Poza Europą grafiki ze zbiorów Zachęty pokazywano na III Międzynarodowej Wystawie Sztuki Współczesnej w New Delhi 
(1957), ekspozycjach Współczesna sztuka polska (Kair, Aleksandria, Damaszek, Bagdad, 1958) i Współczesna grafika pol-
ska (New Delhi, Bombaj, Madras, Kalkuta, 1959), Wystawie prac Józefy Wnukowej i Józefa Czerwińskiego (Hanoi, 1959), 
Wystawie grafiki polskiej (Pekin, Phenian, Ułan Bator), II Międzynarodowym Biennale Grafiki (Tokio, Osaka), Wystawie 
prac Marii Hiszpańskiej-Neumann (Kair, Aleksandria, Damaszek), podczas VI Biennale w São Paulo (1961), na III Między-
narodowym Biennale Grafiki w Tokio (1962), VII Biennale w São Paulo (1963), podczas Wystawy grafiki polskiej (Hawana, 
Matanzas, Cienfuegos, Santiago de Cuba, Caracas, miasto Meksyk, Montevideo, Durazno, San José, 1964), IV Między-
narodowym Biennale Grafiki w Tokio (1964), VIII Biennale w São Paulo (1965), Wystawie współczesnej sztuki polskiej 
(Buenos Aires, Montevideo, miasto Meksyk, Guadalajara, Morelia, Hawana, Santiago de Cuba), na V Międzynarodo-
wym Biennale Grafiki (Tokio, Kioto), Wystawie polskiej grafiki i plakatu (Waszyngton i inne miasta w Stanach Zjednoczo-
nych), IX Biennale w São Paulo (1967), Międzynarodowej Wystawie Grafiki (Vancouver), Wystawie polskiej grafiki i pla-
katu (New Delhi, Lucknow, Madras, Hajdarabad, Ankara, Stambuł), wystawie Współczesna grafika polska (Tunis, Kairuan, 
Susa, Bizerta, 1968), X Biennale w São Paulo (1969), VII Międzynarodowym Biennale Grafiki (Tokio, Kioto, 1970), wysta-
wie Współczesna grafika polska (Lagos, 1970), Wystawie grafiki polskiej (Lima, Caracas i inne miasta w Ameryce Łaciń-
skiej), II Triennale w Indiach (New Delhi, 1971)8. Wykaz ten jest imponujący i poświadcza możliwość prezentacji pol-
skiej sztuki w najodleglejszych zakątkach świata, interpretowaną jako ukłon władzy w stronę artystów po traumatycznym 
doświadczeniu socrealizmu (oczywiście pod warunkiem rezygnacji z krytyki władz)9.

Wymiana miała charakter obustronny, używając słów Piotrowskiego, horyzontalny (Piotrowski 2009, s. 60, 71). To 
znaczy, że była prowadzona w sposób partnerski, nie zaś w schemacie centrum – peryferie. Centrum, Paryż czy Nowy 
Jork, nie pośredniczyło też w tych kontaktach. W 1956 r. w Pałacu Kultury i Nauki pokazano Wystawę sztuki hinduskiej, 
dwa lata później Wystawę sztuki syryjskiej, w 1959 r. w Zachęcie eksponowano Wystawę sztuki Wietnamu, w 1962 r. 
w tym samym miejscu Wystawę malarstwa kubańskiego10, również w tym roku w Salach Redutowych Teatru Narodo-
wego odbyła się Wystawa współczesnej sztuki indonezyjskiej, na przełomie 1965 i 1966 r. w Zachęcie pokazano Wystawę 
plakatu japońskiego. Z programu współpracy kulturalnej, sporządzonego w 1976 r., wynika, że w Polsce zorganizowano 
26 wystaw kubańskich, a na Kubie – 22 wystawy sztuki polskiej (Współczesne malarstwo kubańskie 1979, s. 1). Zestaw 
100 prac, Polska grafika współczesna, w dokumentacji CBWA funkcjonował jako „kubański” i w latach 1963–1964 poka-
zywany był w Belgii oraz na Kubie (Bogdańska-Krzyżanek i in. 2021, s. 156–157). Artyści z całego świata brali udział 
w organizowanym od 1966 r. w Zachęcie Międzynarodowym Biennale Plakatu.

*

Wstęp do swojej nieukończonej, pośmiertnie wydanej książki Globalne ujęcie sztuki Europy Wschodniej Piotrowski zaty-
tułował „Peryferie wszystkich części świata – łączcie się!”. Patrząc na trasę podróżowania zestawów graficznych Zachęty, 
można śmiało powiedzieć, że postulat badacza został tutaj spełniony. Ta globalna wymiana nie budziła jednak dotychczas 
zainteresowania polskich historyków sztuki, rzewnie spoglądających na Zachód i wystawy przyjmowane z Francji, Włoch 
czy USA. Dopiero dzisiejsza perspektywa globalnej historii sztuki, polegająca m.in. na „prowincjonalizowaniu” Zachodu 
(Piotrowski 2008, s. 10)11, pozwala nam docenić wyjątkowe znaczenie wymiany wystaw w PRL. Zachód był tylko jed-
nym z wielu miejsc, do których i z których wędrowały wystawy. Badacze zwracają uwagę na fakt, że cyrkulacja idei mogła 
wystąpić w języku wizualnym, w przypadku literatury metafory, koncepcje, konstrukcje narracyjne są tłumaczone z jed-
nego języka na inny, mający własne obciążenia ideologiczne (Piotrowski 2008, s. 59).
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Piotrowski pisze: Globalna historia sztuki musi więc być „horyzontalna”, pozbawiona jakiejkolwiek dominacji; musi 
być otwarta na wszystkie peryferie i wszystkie centra, także te – by tak rzec – lokalne; musi widzieć owe centra i wszyst-
kie peryferie jako równorzędne (Piotrowski 2008, s. 59). Globalizację systemu artystycznego widać od ok. 1989 r., patrząc 
jednak na trasę zestawów graficznych, a także kalendarium CBWA, można odnieść wrażenie, że już wtedy system był glo-
balny12. Zwracamy na to uwagę jednak dopiero dzisiaj, gdyż sztuka współczesna decyduje o kształcie historii sztuki (Pio-
trowski 2008, s. 32)13.

Niestety badania Piotrowskiego również nie są wolne od wykluczeń, gdyż koncentrują się na działaniach awangardy 
(dotyczy to w dużej mierze także pozostałych przedstawicieli polskiej historii sztuki). W artykule Globalny NETwork 
pisze on, że NET oraz Galeria Akumulatory 2, z globalnymi zainteresowaniami i kontaktami, były unikatowym fenome-
nem nie tylko na skalę Polski, ale – jak już wspominałem – całej Europy Wschodniej (Piotrowski 2008, s. 126). Na niezwy-
kle interesujący oficjalny program CBWA, można powiedzieć również „na globalne zainteresowania i kontakty”, zwróciła 
uwagę dopiero Gabriela Świtek, autorka projektu Historia wystaw w Zachęcie – Centralnym Biurze Wystaw Artystycznych 
w latach 1949–197014. Piotrowski zajmował się NETem, który charakteryzował się rebeliancką atmosferą przeciwko 
systemowi władzy, w tym instytucjom sztuki i kulturalnemu mainstreamowi. Jednak również CBWA zapewniało globalną 
komunikację.

Piotrowski w swym tekście o NET i Galerii Akumulatory 2 zastanawia się, czy dokonywana w  ich ramach globalna 
wymiana artystyczna miała formacyjny, czy informacyjny charakter (Piotrowski 2008, s. 126). Takie samo pytanie mogliby-
śmy zadać odnośnie do zestawów graficznych przechowywanych w Zachęcie i wysyłanych w najodleglejsze zakątki świata. 
Odpowiedź na to pytanie wymagałaby szeroko zakrojonych badań. Znane są jednak opinie na temat polskiego plakatu, 
takie jak zamieszczona w wydawanym w RFN piśmie „Gebrauchsgraphik” w 1962 r.: Wyższego poziomu nie reprezentuje 
żaden z krajów w świecie, nawet gdy się weźmie pod uwagę, że chodzi tu przeważnie raczej o plakaty z dziedziny kultural-
nej, która z natury rzeczy jest bardziej dostępna dla oryginalnej wypowiedzi graficznej (Wróblewska 1988, s. 34). Warto 
w tym miejscu nadmienić, że w Zachęcie znajduje się także zbiór plakatów wykorzystywanych do tworzenia wystaw, nie-
włączonych do kolekcji. Wiemy również, że prace tzw. polskiej szkoły plakatu odcisnęły piętno na sztuce kubańskiej lat 60. 
i 70. XX w. (Piotrowski 2008, s. 14).

Streszczenie: Artykuł omawia nieprzebadaną jeszcze w sposób kompleksowy historię kolekcji, która powstała 
z obiektów przechowywanych w okresie transformacji ustrojowej w magazynach Zachęty. Zbiory te mają ścisłe powią-
zanie z historią Centralnego Biura Wystaw Artystycznych (CBWA), a na ich charakter wpłynęła działalność dwóch silnych 
osobowości pracujących kilkadziesiąt lat w tej instytucji: Marii Domurat (ob. Krawczyk) – naczelniczki Wydziału Tere-
nowego i Bożeny Kowalskiej – naczelniczki Wydziału Oświatowego. W artykule posłużono się analizą materiałów znaj-
dujących się w archiwum Zachęty oraz wywiadów z pracownikami CBWA. Wynika z niej, że zbiory Wydziału Oświato-
wego mają znaczenie w szczególności dla polskiej historii sztuki, zbiory Wydziału Terenowego wpisują się zaś w globalną 
wymianę artystyczną. Problematyka ta wymaga badań zakrojonych na szeroką skalę, które mogłyby pomóc w udzieleniu 
odpowiedzi na pytanie, czy polska sztuka miała wpływ na pozaeuropejskie działania artystyczne.

Słowa kluczowe: Zachęta, Centralne Biuro Wystaw Artystycznych, kolekcja, grafika, język geometrii, globalna 
historia sztuki, Barbara Majewska, Bożena Kowalska, Maria Domurat-Krawczyk.

Przypisy
1	 Została zatrudniona 1 stycznia 1990 r., skończyła pracę 30 września 1993 r.

2	 W Związku Radzieckim funkcjonowało Wszechrosyjskie Biuro Wystaw Artystycznych, którego pierwszym dyrektorem, w 1918 r., został Władysław Strze-

miński (Luba, Wawer 2015, s. 106).

3	 Zachęta była najważniejszą galerią sztuki w PRL, a jej prestiż utrzymał się w nowym ustroju. W styczniu 1991 r. jako jedna z trzech placówek zajmujących 

się sztuką współczesną uzyskała status instytucji narodowej finansowanej bezpośrednio z budżetu państwa. W związku z tym wciąż podlegała Departa-

mentowi Plastyki MKiS, co nie podobało się nowej dyrektorce. Majewska chciała uzyskać jak największą swobodę działania, dlatego zabiegała o utworze-

nie TZSP, które nawiązywałoby do tego powołanego w 1860, a rozwiązanego w 1945 r. i posiadało taki sam statut. Według zamysłów krytyczki TZSP miało 

pośredniczyć pomiędzy ministerstwem a galerią, pełnić funkcję rady powierniczej w dużej mierze decydującej o charakterze programu. Zachęta winna 

więc stać się instytucją publiczno-prywatną.

4	 Dobrym przykładem opowieści tego typu jest artykuł Moniki Kuc. Zob. Kuc 1995.
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5	 W 1975 r. dokonano nowego podziału administracyjnego kraju, co poskutkowało zwiększeniem się liczby BWA do 41 (z delegaturami i filiami – 49). Zob. 

Mansfeld 2003, s. 181.

6	 Historia prac zakupionych w latach 70. i 80. XX w. nie jest jeszcze opracowana.

7	 O szczególnej roli grafiki w kontekście wystaw organizowanych dla zagranicy pisze Gabriela Świtek w artykule The Borderlines of the Thaw. Zob. Świtek 

2024, s. 149.

8	 Podaję za wykazem zamieszczonym w książce: Bogdańska-Krzyżanek in. 2021.

9	 Pisze o tym m.in. Anna Markowska w książce Dwa przełomy. Sztuka polska po 1955 i 1989 roku (Toruń 2012, rozdział „Konsensus poodwilżowy a negocja-

cje kryteriów wielkości artysty”).

10	Na temat tej wystawy zob. Świtek 2019.

11	Piotrowski odwołuje się tutaj do książki Dipesha Chakrabarty’ego, Prowincjonalizacja Europy. Myśl postkolonialna i różnica historyczna (tłum. T. Dobro-

goszcz, E. Domańska, D. Kołodziejczyk, Poznań 2011).

12	Na temat globalizacji systemu artystycznego zob. Belting 2013.

13	Hans Belting podaje, że za sztukę globalną uznaje się nagłą i ogólnoświatową produkcję sztuki, która nie istniała lub nie przyciągała uwagi aż do końca 

lat 80. XX wieku. Z własnej definicji sztuka globalna jest współczesna i w duchu postkolonialna; kieruje się zatem zamiarem zastąpienia centralno-peryfe-

ryjnego schematu hegemonicznej nowoczesności, a także domaga się wolności od przywileju historii (tłum. K.Z). Belting określa globalną sztukę jako post

historyczną (zachodnia historia sztuki nie może sobie z nią poradzić), postetniczną, skoncentrowaną nie na formie wypowiedzi, ale na stanowisku zajmo-

wanym przez artystę wobec świata. Zob. Belting 2013.

14	Przykładem jest artykuł „Jak Fidel na wiecu w Hawanie”, zob. Świtek 2019. Autorka nie zgadza się z twierdzeniem, że oficjalne wystawy sztuki kubańskiej 

były nieciekawe.
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