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Geneza wzornictwa i poczatki
produkcji srebrnej bizuterii

i galanterii w Spétdzielni Przemystu
Ludowego i Artystycznego ORNO
w Warszawie (1949-1954)

Spétdzielnia Przemystu Ludowego

i Artystycznego ORNO w Warszawie zajmuje
w dziejach polskiego wzornictwa matych
form, tj. srebrnej bizuterii i galanterii, miejsce
szczegdlne. Byta ona przez niemal caty

czas swego istnienia uwazana za niejako
wiodaca spétdzielnie, przede wszystkim

ze wzgledu na wysoka klase artystyczng
projektéw, ale takze ich trudng dostepnos¢,
bedgcg wynikiem celowo ograniczanej liczby
tzw. powieleri modeli, jak i wysokiej ceny
detalicznej sprzedawanych wyrobdw.

//5.145

Agnieszka Kuczyriska

Teoretyczne konteksty surrealizmu:
Rosenstein, Kantor

Z punktu widzenia przedmiotéw
tworzonych przez Rosenstein szczegdlnie
interesujgce byty te obiekty, ktdre przeszty
réznego rodzaju perturbacje i deformacje,
odksztatcone, zmaltretowane nie nadawaty
sie juz do petnienia swoich pierwotnych rdl,
a jednak wcigz pozostawaty sobga.

//s.173

Zuzanna Rymkiewicz

Produkcja sztuki - pracownia artysty
jako .fabryka" na przyktadzie
warsztatu Joany Vasconcelos

Miejsce pracy Joany Vasconcelos
wyrdzniajg przemyslany organizacyjnie
uktad przestrzeni podporzgdkowany
logice produkcyjnej oraz zaangazowanie
zespotu pracownikéw - dzieto nie powstaje
w spontanicznym, nieuregulowanym
procesie, ale w ramach pewnej struktury
organizacyjnej. Takie ujecie atelier artystki
pozwala na uzycie metafory ,fabryki”,
ktorej celem jest uwypuklenie struktury
warsztatu i procesu produkcyjnego dzieta.

//5.193
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Wstep

om 11 ,,TECHNE. Seria Nowa” nie jest numerem tematycznym, wypelnia

jednak misje naszego wydawnictwa, ktéra polega na promowaniu wie-

lostronnych badan nad sztuka i jej historia oraz tworzeniu przestrzeni
do dzielenia si¢ nowymi odkryciami i refleksjami. Autorzy artykulow prezentuja
réznorodne perspektywy badawcze i zagadnienia artystyczne: od tradycyjnie
ujetej historii i ikonografii malarstwa XIX wieku poprzez spoleczny kontekst
urzadzania wnetrz mieszczanskich, sledzenie wynalazkéw poprzedzajacych
fotografie do teorii sztuki nowoczesnej, procesu tworczego, a takze problemdow
wystawiennictwa i obrotu dzietami sztuki.

W ujeciu chronologicznym rozpoczynamy od konca wieku XVIII artykutem
Ewy Letkiewicz, ktéra przedstawia polski watek w historii wynalezionego we
Francji fizjonotrasu - portret Tadeusza Ko$ciuszki ze wzniesiong do goéry szabla
z 1794 roku. Krzysztof Stefariski odkrywa matlo znane dzielo Jana Styki, ktére od
1884 roku znajduje si¢ w kosciele ojcdw jezuitow w Lodzi, i apeluje o lepsze jego
eksponowanie. Anita Blazejewska analizuje motywy muzyczne w malarstwie
XIX i XX wieku zaczerpniete z tradycyjnej kultury Huculszczyzny. Wystrdj

i wyposazenie wnetrz tddzkiego mieszczanstwa w latach 1890-1939 jako element

autoprezentacji to problem podjety w artykule Lukasza Grzejszczaka.

W kregu zainteresowan naszych Autoréw znalazla sie¢ takze sztuka nowocze-
sna. Punktem wyjscia rozwazan Agnieszki Kuczynskiej w artykule Teoretyczne
konteksty surrealizmu: Rosenstein, Kantor stal sie przedmiot surrealistyczny.
Zuzanna Rymkiewicz przybliza nam specyficzng pracownie-,fabryke” wspotcze-
snej portugalskiej tworczyni Joany Vasconcelos. Zupelnie odmienna tematyke
odnajdziemy w analizie Michata Myglinskiego poswieconej dziatalnosci Spot-
dzielni Przemystu Ludowego i Artystycznego ORNO w Warszawie, wiodacej
w projektowaniu i produkeji srebrnej bizuterii i galanterii. Kwestie muzealnicze
porusza Aleksandra Dudek, ktéra przedstawia, jak réznorodne formy przybieraja
muzea street artu w Amsterdamie.

W oddanym do rak Czytelnikow tomie znalazly si¢ takze artykuly dotyczace
sztuki i rzemiosta spoza europejskiego kregu kulturowego: problematyka spo-
teczna uwidaczniana w sztuce kolumbijskiej (Olga Acosta), tradycje zdobnicze
w meksykanskim hafcie (Mayala Flores Enriquez) oraz wspoélczesna kaligrafia

japonska jako przedmiot kolekcji Muzeum Okregowego w Toruniu (Katarzyna
Paczuska).


https://doi.org/10.18778/2084-851X.15.01
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Kalejdoskop zagadnien poruszanych w niniejszym numerze uzupelnia arty-
kul Anny Niedzielskiej dotyczacy reakeji rynku sztuki na kryzysy gospodarcze

w roku 2008 i 2020, komunikat Lukasza Grzejszczaka na temat zapomnianej
todzkiej Fabryki Wyrobéw Metalowych Famak dzialajacej w dwudziestoleciu
miedzywojennym oraz brawurowa recenzja wystawy Wtodzimierza Pawlaka
(MS?) piora Krzysztofa Cichonia. Cze$¢ pisma z artykutami zamyka tekst Dariusza

Le$nikowskiego, dotyczacy grafiki i malarstwa Krzysztofa Wieczorka.

W dziale Komunikaty, polemiki, recenzje znalazl si¢ prowokujacy do dyskusji
tekst Krzysztofa Cichonia Z, Z, Z i dalej. Mamy nadzieje, ze rzucone historykom
sztuki wyzwanie zostanie podjete nie tylko w praktyce krytyczno-artystycznej,
ale takze w intelektualnym pojedynku na tamach naszego pisma.

Zespol redakcyjny potrocznika ,TJECHNE. Seria Nowa” pragnie podkresli¢, ze
tamy czasopisma otwarte sg nie tylko dla uznanych w $rodowisku akademickim
badaczy, ale takze dla mlodych naukowcéw. Dzickujemy wszystkim Autorom
artykulow za ich wkiad i zaangazowanie w rozwijanie badan nad sztukg. Pra-
gniemy takze wyrazi¢ wdzieczno$¢ Recenzentom, ktérzy poswiecili czas na

wnikliwa analize prezentowanych tekstow oraz naszym stalym Czytelnikom.
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Instytut Nauk o Kulturze

Portret przed wynalazkiem fotografii
Fizionotras Tadeusza KosciuszKi

Portrait before the invention of photography
Tadeusz Kosciuszko's physionotrace

Streszczenie. Rycina z portretem Tadeusza Kosciuszki ze wzniesiong do gory szabla
od chwili swego powstania w 1794 roku przez caly wiek XIX nalezata do najpopular-
niejszych wizerunkéw Naczelnika, najczesciej kopiowanych i trawestowanych. Mimo
popularnosci portret nie stal si¢ przedmiotem szczegétowych badan i nie doczekat sie
odrebnego opracowania. Byt jedynie wzmiankowany przy okazji wystaw rocznicowych
pos$wieconych Tadeuszowi Ko$ciuszce i insurekcji 1794 roku, a takze omawiania iko-
nografii Tadeusza Ko$ciuszki oraz drukéw propagandowych zwiazanych z insurekeja.

Whbrew informacji zamieszczonej na portrecie, méwiacej o autorstwie Quenedeya
(informacja dotyczy Edmé Quenedeya 1756-1830) i rytowaniu Delanaux, portret fa-
czony byl z nazwiskiem Gilles’a Louis Chrétiena (1754-1811). Ta niejednoznaczno$¢
autorstwa sprawiala, ze w literaturze przedmiotu portret ten, bedacy pierwowzorem
dla dziesigtek portretow Kosciuszki ze wzniesiong szabla, okreslany jest jako ,typ
Chrétiena” lub jako ,typ Quenedeya”.

Z informacji pozostawionej na graficznym portrecie wynika, Ze zostal on wykonany

»mechanicznie”, urzadzeniem okreslonym jako ,,phisionotrace”. W rzeczywisto$ci
rycina wykonana zostata technika trawienia. Oryginalny wizerunek Tadeusza Ko-
$ciuszki wykonany fizjonotrasem nie jest znany. Prawdopodobnie nie zachowat si¢
do naszych czasow.

Stowa kluczowe: ikonografia Tadeusza Kosciuszki, portrety sylwetkowe, fizjonotras

Summary. The engraving with the portrait of Tadeusz Kosciuszko with a raised saber
was one of the most popular images of the Chief from the moment of its creation in
1794 throughout the 19" century, most often copied and travested. Despite its popu-
larity, the portrait has not been the subject of detailed research and has not received
a separate study. It was only mentioned during anniversary exhibitions dedicated
to Tadeusz Kosciuszko and the 1794 Insurrection, when discussing the iconography of
Tadeusz Kosciuszko and propaganda prints related to the Insurrection.

Contrary to the information on the portrait about Quenedey’s authorship (the infor-
mation concerns Edmé Quenedey 1756-1830) and Delanaux’s engraving, the portrait
was associated with the name of Gilles Louis Chrétien (1754-1811). This ambiguity of
authorship meant that in the literature on the subject, this portrait which was the

@Creative © by thea g see U en ac cle distributed under the

commons terms and co: s Crea 3 b s://creativec s.org/licenses/by-nc-nd/4.0/)
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prototype for dozens of portraits of Ko$ciuszko with a raised sabre, is referred to
as the “Chrétien type” or the “Quenedey type”.

The information left on the graphic portrait shows that it was made “mechanically”,
using a device called “phisionotrace”. In fact, the engraving was made using the etch-
ing technique. The original image of Tadeusz Kosciuszko made with physiotrace is
not known. It has probably not survived to this day.

Keywords: iconography of Tadeusz Ko$ciuszko, silhouette portraits, physionotrace

1826 roku Joseph-Nicéphore Niépce (1765-1833) dokonal pierwszego
trwatego zapisu wizerunku ludzkiego przy uzyciu substancji $wia-
tloczulej. Z utrwalonego obrazu mozna bylo wykonywa¢ odbitki.
Nie byl to jeszcze wizerunek zywego cztowieka, lecz zapis ryciny przedstawiajacej
portret renesansowego kardynala francuskiego Georgesa D’Amboise (1460-1510)",
niemniej jednak rozpoczal on histori¢ portretu, pojedynczego obrazu zareje-
strowanego $wiattem, w technice, ktora w 1839 roku otrzymata nazwe fotografii.

Zanim w zadowalajacy sposob opracowany zostal proces trwatego zapisu form
przy pomocy $wiatla, poprzednicy wynalazcow fotografii — tworcy, odkrywcy
réznych epok i kontynentéw - podejmowali starania, aby przy pomocy udosko-
nalanych technik i konstruowanych urzadzen tworzy¢ portrety wiernie oddajace
wyglad postaci, przy tym tanie i mozliwe do wielokrotnego powielania.

W latach 8o. XVIII wieku za doskonale urzadzenie do tworzenia takich por-
tretow okrzykniety zostal przez prase paryska fizjonotras (ang. Physionotrace).
Wedle zapewnien jego wlascicieli instrument umozliwial mechaniczne wykonanie
portretu przewyzszajacego dokladnoscig wszystkie, jakie kiedykolwiek powstaty,
absolutnie wierny w najdrobniejszych szczegdtach, z najwyzsza precyzja oddajacy
nawet niuanse charakteru portretowanej twarzy?. Dodatkowa, bardzo pozadana
zaleta nowej techniki byta mozliwos¢ powielenia dowolnej liczby egzemplarzy.
Tanio$¢, dostepno$¢ i szybkos¢ wykonania sprawily, ze portret przestal by¢ dobrem
zarezerwowanym dla arystokracji i bogatej burzuazji. Niewielkie piecio-, szescio-
centymetrowe portreciki, fatwe w transporcie, najczesciej wreczane rodzinie
i przyjaciotom, takze klientom, wyborcom, ujawniajg rosnaca role widzialnosci

w socjosferze*.

1 PETERSON 2008; SHOOK 2013, S. 463.
2 HARPER [b.d.].

3 Liczne wzmianki na temat zalet urzadzenia Physionotrace ukazaly si¢ w ,Journal de Pa-
ris” z 1788 r. Byly to w duzej czesci anonse zamieszczane przez wlascicieli urzadzenia, zob.
m.in. ,Journal de Paris’, nr 203, 21 Juillet 1788, s. 887; nr 260, 16 Septembre, s. 1119; nr 323,
18 Novembre 1788, s. 1376; nr 332, 27 Novembre 1788, s. 1416-1417, https://babel.hathitrust.org/
cgi/pt?id=hvd.hxkami [dostep: 10.10.2019].

4 MAZEAU 2012, 8. 35.
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Reklamowana nowinka techniczna przyciagata uwage nie tylko Paryzan. Prze-
bywajacy w tym miescie w 1793 roku Tadeusz Ko$ciuszko odwiedzil modne studio
przy rue Croix des Petits Champs n-os 10 et 81. Owocem wizyty stal sie jeden z naj-
stynniejszych wizerunkéw Naczelnika, portret ze wzniesiong, trzymang oburacz
szablg (il. 1). Portret od czasu swego powstania przez caly wiek XIX nalezat do
najpopularniejszych, najczesciej kopiowanych i trawestowanych’.

1. Edmé Quenedey, Portret Tadeusza Ko$ciuszki ze wzniesiong szabla,
1793, https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btvib525048859/f1.item.zoom
[dostep: 10.11.2019], domena publiczna

Na tle bogatej ikonografii Ko$ciuszki, szacowanej w przyblizeniu na okoto
25 tysiecy obiektow®, portret wyroznia czyste, profilowe ujecie modela, wykona-
ne w technice akwaforty punktowanej. Rycina z podobizna Naczelnika ujeta jest

w owal. Powyzej znajduje si¢ napis w jezyku francuskim, opisujacy Kosciuszke

5 GUMOWSKI 1917, 8. 33; WIDACKA 1994, S. 6.
6 Ibidem, s. 4-5.
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jako stynnego polskiego generata, ktory uciekt do Francji w 1793 roku, a obecnie
przygotowuje rewolucje: ,Kosciuszko célebre général Polonais, réfugie en France
en 1793 et faisant actuelement la révolution de Pologne”. U dotu wizerunku napis
informujacy o wykonaniu dziela technika phisionotrace przez Quenedeya i ry-
townika Delanaux: ,Dess. Au Physionotrace en 1793 par Quenedey/ Gravé par
Delanaux”. Ponizej dwuwiersz po polsku i francusku: ,,Pozwol ieszcze raz bic si¢
za / Oyczyzng” // ,Fais que je puisse me battre encore une fois pour ma patrie”.
Najnizej umieszczony jest tekst z adresem pracowni: ,,Se vend chez Queneday,
rue Croix des Petits Champs n-os 10 et 81 a Paris”.

Ko$ciuszko znalazt si¢ w Paryzu w wyniku emigracji politycznej, po zawigza-
niu konfederacji targowickiej 1792 roku i wkroczeniu wojsk rosyjskich w granice
Rzeczypospolitej. W Paryzu szukal wsparcia jakobinéw w przygotowaniu pla-
nowanego powstania przeciwko zaborcom. Napis w otoku portretu powstalego
podczas pobytu w Paryzu w 1793 roku informowal o rewolucyjnych zamiarach
Kosciuszki.

Mimo popularnoéci portret nie stal si¢ przedmiotem szczegdétowych badan
inie doczekat si¢ odrebnego opracowania. Byt jedynie wzmiankowany przy okazji
wystaw rocznicowych poswieconych Tadeuszowi Kosciuszce, insurekeji 1794 roku,
przy okazji omawiania ikonografii Tadeusza Kosciuszki oraz drukéw propagan-
dowych zwigzanych z insurekejg’. Portret Kosciuszki odnotowal badacz portre-
tow wykonanych fizjonotrasem, Rene Hennequin, w katalogu wczesnych por-
tretow sporzadzonych mechanicznym urzadzeniem?®.

Whbrew informacji zamieszczonej na portrecie, méwiacej o autorstwie Que-
nedeya (informacja dotyczy Edmé Quenedeya 1756-1830) i rytowaniu Delanaux,
portret taczony byt blednie z nazwiskiem Gilles’a Louis Chrétien (1754-1811). To
sprawilo, ze w literaturze przedmiotu portret ten, bedacy pierwowzorem dla
dziesigtek portretow Kos$ciuszki ze wzniesiong szabla, okreslany jest jako ,typ
Chrétiena” lub jako ,typ Quenedeya™.

Podczas wystaw i prezentacji dzieta zaznaczano, ze wizerunek Kosciuszki
jest wykonany w technice miedziorytu punktowanego, ,,rysowany z natury [...]
instrumentem phisionotrace™, ,sposobem mechanicznym”™2. Informacje o po-
wstaniu portretu technika phisionotrace widnieja takze na dziele.

7 GUMOWSKI 1917, S. 32-39; CYGANOWSKA 1975, S. 56—57; WIDACKA 1994, S. 6—9; OKON 1996a,
S. 205-206; OKON 1996b, S. 8—9; WOLTANOWSKI 1997, S. 252—253; WIDACKA 1997, S. 232-233;
MICHALCZYK 2010, S. 507-537.

8 HENNEQUIN 1932, S. 205, POZ. 943.
9 Lwéw 1917 s. 34.

10 WIDACKA 1994, S. 6.

il Krakow 1984, s. 8, poz. 22.

12 GUMOWSKI 1917, S. 33.
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Urzadzenie do mechanicznego sporzadzania portretow wymyslil w 1786 roku®
Gilles Louis Chrétien', urodzony w Wersalu wiolonczelista opery paryskiej, mu-
zyk zatrudniony w Kaplicy Patacowej, dyrygent koncertow organizowanych na
dworze krolowej Marii Antoniny®. Urzadzenie powstalo na fali XVIII-wiecznej
fascynacji fizjonomika — preznie rozwijajacg sie dziedzing wiedzy bedacej przed-
miotem nauczania ludzi o§wieconych, ktorzy wierzyli, ze z wygladu twarzy mozna
odczyta¢ moralne i umystowe wlasciwosci cztowieka.

Jednym z najwiekszych entuzjastow i teoretykdw fizjonomiki byt Johann
Caspar Lavater (1741-1801), ktory kontynuujac wielowiekowg tradycje studiow
na ten temat, byl przekonany, ze cala prawde o czlowieku ujawnia jego profil.
Wedlug niego najwazniejszy do odczytu jest obrys profilowego fragmentu twarzy
biegnacy od linii brwi do podbrodka. Dla precyzyjnego odtworzenia szczegdtow
Lavater wykorzystywal cienl postaci rzutowanej na ekran, podswietlonej stojaca
nieopodal $wiecg (il. 2)7. Narysowany na ekranie profil zmniejszano do odpowied-
nich rozmiaréw. Powstaly kontur wypelniano czarnym tuszem, tworzac portret
sylwetowy (il. 3), ktdry od lat 60. XVIII wieku do lat 30. XIX stulecia przezywat
swa najwiekszg popularnos¢®.

Fizjonomika i portret sylwetowy zyskaly rzesze wyznawcow zaréwno wérdd
powaznych myslicieli, jak i ich nasladowcow. Portrety sylwetowe i ich interpretowa-
nie z wykorzystaniem wiedzy, jakg dysponowata fizjonomika, staly si¢ popularna
zabawg towarzyskg uprawiang w salonach 2. potowy XVIII wieku®.

Na fali tych zainteresowan powstalo w 1785 roku urzadzenie Chrétiena. Po-
czatkowo mialo stuzy¢ zabawie i rozrywce wersalskiego towarzystwa, ale kiedy
po Rewolucji muzyk utracil dworskie stanowiska, stalo si¢ ono zZrédlem jego
utrzymania®. Wiolonczelista, wykorzystujac swoja inwencje konstruktora, stal

sie wezesnym przyktadem nowego zawodu - wynalazcy.

13 COURGOIN 1923, S. 152-153.

14 Portret Gillesa Louis Chrétiena, Wikimedia, https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/
0/09/Gilles_louis_chretien.jpg [dostep: 29.11.2022].

15  COURGOIN 1923, S. 152.
16  LETKIEWICZ 2010, t. VIII, 1, 5. 13-14.
17 Urzgdzenie Lavatiera [b.d.].

18 Portret sylwetowy mezczyzny, koniec Xviil w., https://en.wikipedia.org/wiki/Silhouette#/
media/File:Lavater%27s_Apparatus_for_Taking_Silhouettes.--(From_an_ancient_engraving_
of_1783).jpg [dostep: 30.11.2022].

19  LETKIEWICZ 2010, S. 14-15.

20 MCKECHNIE 1978, S. 24.


https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/0/09/Gilles_louis_chretien.jpg
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2. Fotel do sporzadzania portretdw silhouette, 1783, https://en.wikipedia.org/wiki/Johann_
Kaspar_Lavater#/media/File:Lavater’s_Apparatus_for_Taking_Silhouettes.--(From_an_
ancient_engraving_of_1783).jpg [dostep: 10.11.2019], domena publiczna

3. Silhouette nieznanego mezczyzny, 1780-1790,
https://www.npg.org.uk/collections/search/
portrait-list.php?search=ap&subj=97;Silho-
uettes [dostep: 10.11.2019], domena publiczna



https://www.npg.org.uk/collections/search/portrait-list.php?search=ap&subj=97;Silhouettes
https://www.npg.org.uk/collections/search/portrait-list.php?search=ap&subj=97;Silhouettes
https://www.npg.org.uk/collections/search/portrait-list.php?search=ap&subj=97;Silhouettes
https://en.wikipedia.org/wiki/Johann_Kaspar_Lavater#/media/File:Lavater’s_Apparatus_for_Taking_Silhouettes.--(From_an_ancient_engraving_of_1783).jpg
https://en.wikipedia.org/wiki/Johann_Kaspar_Lavater#/media/File:Lavater’s_Apparatus_for_Taking_Silhouettes.--(From_an_ancient_engraving_of_1783).jpg
https://en.wikipedia.org/wiki/Johann_Kaspar_Lavater#/media/File:Lavater’s_Apparatus_for_Taking_Silhouettes.--(From_an_ancient_engraving_of_1783).jpg
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Szukajac sposobu na zycie, Chrétien probowal bez sukcesu zainteresowaé

swoim pomystem paryska Krolewska Akademie Nauki. Obiecujac potencjalnym

zainteresowanym prowizje¢ od wytwarzanych zlecen, chcial portretowa¢ rekrutow

w wojsku, aby mozna ich byto skuteczniej poszukiwa¢ w przypadku dezercji.

Jego instrument (il. 4) byl prostokatna struktura mie-
rzaca wraz z nalezacym do niego fotelem 1,7 m wysokos$ci.
Do konstrukcji urzgdzenia Chrétien wykorzystal panto-
graf, znany od poczatku XVII wieku. Aby uzyskac czysty,
nieporuszony obraz profilu, zastosowal w fotelu system
unieruchamiajgcy posta¢ na czas pozowania. W odrdz-
nieniu od urzadzenia Lavatera, pozwalajacego na odry-
sowanie rzutowanego cienia, w instrumencie Chrétiena
obraz pozujacego przenoszony byt za pomocg soczewek
na plaska szybe. Oléwek przymocowany do sztywnego
ramienia pantografu zapewniat idealne odwzorowanie wi-
zerunku odbitego na szybie - z widocznymi szczegétami
anatomicznymi, strojem, fryzura. Z szyby przenoszono
go w odpowiedniej skali na papier i/lub miedziang ptytke,
ktéra poddana trawieniu stawala si¢ matrycg do odbijania
rycin z wizerunkiem.

Proces sporzadzania rysunku nie byt prawdopodobnie
skomplikowany, skoro Chrétien we wczesnej fazie prac
z fizjonotrasem zakladat zatrudnienie do obstugi urza-
dzenia niewykwalifikowang osobe.

Pomyst na komercyjne wykorzystanie maszyny naro-
dzit sie, kiedy byly muzyk dworski spotkal Edmé Quene-
deya (jego prawdziwe nazwisko to Kennedy?), profesjonal-
nego miniaturzyste, wyksztalconego w Akademii w Dijon.

Regularna wspolpraca Chrétiena i Quenedeya rozpo-
czela sie wlipcu 1788 roku i trwata ponad rok, do sierpnia

1789 roku. W tym czasie stworzyli razem 2850 fizjono-

4. Rysunek fizjonotrasu
Edmé Quenedeya,
1790-1830,
https://commons.
wikimedia.org/
wiki/File:Physio
notracequenedey_
schmal.jpg
[dostep: 10.11.2019],
domena publiczna

trasow. W grudniu 1789 roku ich drogi rozeszty sig, stali si¢ rywalami. Chrétien

zatrudnit innego bieglego miniaturzyste — Fouqueta. Wspoélnie z nim wykonat

100 fizjonotrasow zaprezentowanych na Salonie w 1793 roku. Wsrdd nich oprocz

znanych postaci znalezli sie zwykli ludzie. Po raz pierwszy obywatele réznych

21 HALLIDAY 1999, S. 43.

22 Do naszych czaséw nie zachowat si¢ zaden model fizjonotrasu, WEYNANT [b.d.].

23 JEFFARES [b.d.].
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klas spolecznych mogli cieszy¢ si¢ swoimi podobiznami, pokazanymi w presti-
zowych pomieszczeniach Salonu paryskiego.

Chrétien wystawial swoje fizjonotrasy na kazdym Salonie do 1799 roku. Wszy-
scy trzej — Queneday oraz Chrétien z Fouquetem — wystawili swoje dzieta na
Salonie w roku 1802,

Portrety wykonywane fizjonotrasem cieszyly si¢ — zwlaszcza wlatach 8o. i 9o.
XVIII wieku - ogromng popularnoécig, przyciggajac stawnych politykow z czaséw
rewolucji, konsulatu, imperium, ludzi piéra, uczonych, zolnierzy, muzykow, wsrod
ktoérych znalezli sie Bertrand Barere, Marie Joseph La Fayette, Stendhal, Madam
de Staél, Jacques Delille, Jean-Baptiste Berton, Luigi Cherubini, Jérome Laland,
Louis-Francois-Bertrand Lauberdiere. Z czasem jednak klientami tego rodzaju
portretow stawali si¢ ludzie mniej zamozni.

Prawdopodobnie klopoty finansowe i che¢¢ pozyskania nowych rynkéw zbytu
spowodowaly wyjazd Quenedeya z Paryza do departamentu Dyle w Brukseli
i departamentu Deux-Nethes w Antwerpii w 1796 roku, a nastepnie emigracje do
Hamburga. Po powrocie do Paryza w roku 1801 Quenedey wznowit dziatalnos¢
i zalozyl pracownie przy 15 rue Neuve-des-Petits-Champs, gdzie pracowal do
$mierci w 1830 roku?.

Wspolprace Chrétiena i Quenedeya rozpoczeta w lipcu 1788 roku poprzedzita
miesigc wczesniej podjeta promocja portretdw w prasie, reklamujacych je jako
najdoktadniejsze, przewyzszajace wszystkie inne dotychczas wykonywane nieme-
chanicznym sposobem. Odwzorowywaly one rzeczywiste rysy portretowanego,
nieprzeksztalcone przez artystyczne interpretacje czy maniere tworcy?*. Reklamy
prasowe jako zalete mechanicznych portretow wymieniaty krétki czas ich wyko-
nywania, zaledwie 5-6 minut pozowania w atelier przy rue des Bons-Enfants®.

Jedna z pierwszych reklam promowanej maszyny ukazatla si¢ 21 czerwca
1788 roku w ,,Journal de Paris”*. Z ogloszenia wiadomo, ze klienci mogli zare-
zerwowac sesje pozowania po wplacie depozytu. Portret rysunkowy w potpostaci
kosztowat 6 liwréw. Za dodatkowq optata 15 liwréw mozna bylo uzyskac portret
z wytrawionej plyty i 12 odbitek. Oprécz odbitek czarno-biatych mozna bylo

zamOwic¢ kolorowe wersje portretu po 3 liwry, ponadto naturalnych rozmiaréw

24  HALLIDAY 1999, S. 44.
25  JEFFARES [b.d.].
26  GITELMAN, PINGREE 2003, S. 44; ,Journal de Paris”, nr 207.

27 Anons Quenedeya w ,,Journal de Paris’, nr 203. Pracownia profesjonalnych portretéw miata
swa siedzibe przy ,,45 rue des Bons-Enfants, Paris’, za: Edme Quenedey des Riceys, https://fr.wi-
kipedia.org/wiki/Edme_Quenedey_des_Riceys [dostep: 2.12.2022].

28 Anons Quenedeya do ,,Journal de Paris’, nr 203, s. 887.
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rysunki kredka, pastele wykonane przez Quenedeya® lub miniatury po kosztach
ustalonych przez Quenedeya i Chrétienas°.

Z ogloszenia tego mozemy wysnu¢ wniosek, ze tak naprawde ,,mechaniczny”
byt tylko rysunek wykonany fizjonotrasem podczas krétkiego, pieciominutowego
pozowania w fotelu. ,Mechaniczny” nie mogt by¢ portret akwafortowy uzyski-
wany z wytrawionej plyty. Przygotowanie plyty i jej trawienie wymaga precyzyj-
nych, dtugofalowych dziatan. Podobnie pozostale oferty Chrétiena i Quenedeya
ze wzgledu na wilasciwosci technik wymagajgcych skrupulatnego opracowania
musialy powstawac w tradycyjny, reczny sposob, niemechanicznie, na podstawie
rysunkow wykonanych fizjonotrasem.

Klienci, zwlaszcza mniej zamozni, czgsto poprzestawali na rysunku mecha-
nicznym. Ze wzgledu na dodatkowe koszty nie zamawiali jego graficznych wersji,
pasteli czy rysunkow kredka.

Kosciuszko zamowil portret akwafortowy. Z informacji umieszczonej na
portrecie wynika, ze rytownik Delanaux wykonal go na podstawie niezachowa-
nego do naszych czaséw mechanicznego rysunku sporzadzonego fizjonotrasem
przez Quenedeya. Portret zrealizowany zostal w technice akwaforty punktowa-
nej. Specyfika techniki punktowanej — rozwinietej w XVIII wieku - jest reczne,
niemechaniczne, pracochlonne budowanie form i tta przy pomocy punktéw
nanoszonych na miedziang ptyte pokryta werniksem, a nastepnie trawionych?.

Réwniez z informacji zamieszczonej na portrecie Kosciuszki wiadomo, ze
powstal on w 1793 roku, w czasie, gdy drogi pionieréw fizjonotrasu — Chrétiena
i Quenedeya - juz si¢ rozeszly. Quenedey zalozyl wlasng pracownie przy rue Croix
des Petits Champs n-os 10 et 81, nieopodal Palais Royale.

W monografii poswieconej Tadeuszowi Kosciuszce jej autor, Leonard Chodzko,
zamieszcza ciekawy opis okolicznosci powstania stynnego portretu. Przytocze

fragment tego opisu:

W 1793 roku Ko$ciuszko byl w Paryzu z Tadeuszem Mostowskim. W owym
czasie byl w Palais Royal, obok Café de la Rotonde artysta sztycharz nazwi-
skiem Chrétien, ktory wynalazt sposéb zwany: physionotrace. Ko$ciuszko
i Mostowski poszli do niego, aby kaza¢ wyrytowaé swe wizerunki. Gdy

29 Ibidem.

30 Informacje o wysokosci oplat podawal ,Journal de Paris” z dnia 25 czerwca 1788 r., https://
babel.hathitrust.org/cgi/pt?id=hvd.hxkam2&view=1up&seq=89 [dostep: 12.11.2022].

31 BOBR 2000, §. 275-276.

32 Adres podawany przez Quenedeya na rycinie z portretem Tadeusza Kosciuszki to: ,,rue croix
des Petits Champs n-os 10 et 81 a Paris’, za: Krakéw 1946, s. 18, poz. 60.
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artysta skreslil pierwsze rysy Kosciuszko rzekl: ,,O ile moge sadzi¢, podo-
bienstwo jest nader trafne, ale z mojemi dlugiemi wlosami wygladam
bardziej na ksiedza, niz na zolnierza” Na to Mostowski odrzekl: ,mozna
temu atwo zaradzi¢. Poniewaz na nowo masz walczy¢ za ojczyzne, a wiec
trzeba, jenerale da¢ ci szable w reke”. To modwigc wzigl szable stojaca
w kacie pokoju rytownika, podat ja Kosciuszce aby on¢ wzigt w obie rece
i trzymal przed sobg. Gdy rytownik dokompletowat ten obraz Mostowski
dodal: ,Poniewaz ten wizerunek dojdzie do Polski, a wiec trzeba wyry-
towa¢ u spodu nastepujace stowa po polsku: Boze pozwdl raz jeszcze bi¢
sie za ojczyzne”. Ta rycina byta wéwczas robiona na wigkszg i na mniejsza
skale; z nich to przerytowano pézniej inne ryciny, ktére si¢ rozbiegly po
Polsce i Europie. W 1827 roku sam Chrétien opowiadal mi te szczegdly;
widzialem jeszcze tez sama szable, ktorg trzymal Kosciuszko [...]. Po
rewolucji lipcowej, roku 1830 Chrétien wkrétce umart i z nim jego wyna-
lazek: physionotrace?®.

Przekaz Leonarda Chodzki wymaga sprostowania, poniewaz przyczynit sie
prawdopodobnie do pomytek w kwestii autorstwa stynnego portretu Naczel-
nika. Relacji o okoliczno$ciach powstania portretu nie mégt autor ustysze¢ od
Chrétiena w 1827 roku, poniewaz ten nie zyl juz od roku 1811. Nie jest on tez,
jak pisze Chodzko, autorem portretu Kosciuszki. W opisie Chodzko pomylit
nazwiska dwdch tworcodw portretu physionotras. W relacji tej chodzi oczywiscie
o Edmé Quenedeya i jego pracownie, polozong nieopodal Palais Royale, przy
rue croix des Petits Champs. Nie Chrétien, ale Quenedey dozyt do rewolucji lip-
cowej, umierajgc w 1830 roku’.

Wizerunek graficzny Kosciuszki ze wniesiona szablg, zakomponowany w owalu
(il. 1) byl, jak wynika z ustalen Mariana Gumowskiego, jednym z trzech, jakie po-
wstaly podczas pobytu Kosciuszki w Paryzu, w pracowni Quenedeya w 1793 roku.
Na drugim portrecie, wykonanym w technice akwatinty, Kosciuszko ukazany
byl w popiersiu bez szabli. Trzeci to rycina podobna do pierwszego z portretdw, ale
okragta, bez podpisu artysty. Wedtug Gumowskiego portret ten byt ,,nadzwyczaj
piekny”.

Jednak to portret ze wzniesiong do gory szablg spelnial oczekiwania Kosciuszki.
Swiadczy¢ moze o tym fakt, ze po powrocie z Paryza ten wlasnie wizerunek Na-
czelnik kazat zamie$ci¢ w ,,Gazecie Powstania Polski”, w numerze 5 pisma z dnia

24 kwietnia 1794 roku (il. 5). Rycina zostala wykonana przez Jézefa Franciszka

33 CHODZKO 1859, S. 10-11.
34  JEFFARES [b.d.].
35  GUMOWSKI 1917, S. 33-34.
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Leskiego (1760-1825)%¢, astronoma, matematyka, profesora Szkoly Rycerskiej, ale
tez malarza i rytownika. Leski bral udzial w powstaniu kosciuszkowskim jako
major i adiutant Koéciuszki”. Zmieniony jednak zostal pierwotny napis z por-
tretu Quenedeya, kreujgcy stynnego generata Kosciuszke na przywddce rewolucji,
ktéra w oczekiwaniach jakobinéw francuskich i polskich doprowadzi¢ miata do
réwnosci spolecznej, likwidacji panszczyzny, likwidacji monarchii, utworzenia

republiki i ukarania zdrajcéw narodowych.

5.Jozef, Franciszek Leski wedtug grafiki Edmé Quenedeya, Portret Tadeusza Ko$ciuszki,
»Gazeta Powstania Polski”, 1794, nr 5, https://jbc.bj.uj.edu.pl/dlibra/publication/325413/
edition/311210/content [dostep: 10.11.2019].

Ko$ciuszko, obejmujac w marcu 1794 roku przywodztwo insurekeji jako Naj-
wyzszy Naczelnik Sily Zbrojnej Narodowej, zdawal sobie sprawe, ze w szlachec-

kiej Polsce postulaty te nie byly wowczas mozliwe do wprowadzenia. Zamiast

36 Portret Jozefa Franciszka Leskiego, https://www.bing.com/images/search?view=detail V2&ccid=
2mR8opMu&id=561CBC21621F556E83D5AE20BF310CE2282A0B54&thid=01P.2mR80pM
uEbwj1TfiSomDxQEsDc&q=profesor+j%c3%b3zef+%c5%82%c4%99ski%2c+genealogia+
okiem+pl&simid=608005776988046749&mode=overlay&first=1 [dostep: 30.08.2022].

37 Klasyfikator umiejetnosci [b.d.].
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rewolucyjnych hasel francuskich wzywat do powstania przeciw zaborcom Rze-
czypospolitej i famaniu praw. W polskiej wersji portretu Kosciuszki ze wzniesiong
szabla pojawil si¢ napis: ,Pozwol jeszcze raz bi¢ si¢ za Ojczyzng”. Stowa te mial
podobno wypowiedzie¢, podajac si¢ do dymisji po tym, jak krol Stanistaw August
Poniatowski przystapil do targowicy. Slowa te wyrazaty prosbe o jeszcze jedng
szanse walki o wolnos¢?®.

Portret Kos$ciuszki wykonany przez Leskiego, opublikowany w gazecie rza-
dowej, zyskal liczne nasladownictwa w kraju i za granicg®. Powielano go na
tabakierkach, broszach, w zawieszeniach, noszono w kolczykach, bransoletach,
pierscieniach, guzikach, klamrach, szpilach, zegarkach. Umieszczany byl na por-
celanowych filizankach i talerzykach. Wizerunek ze wzniesiong szabla w wersji
Jozefa Franciszka Leskiego znalazt si¢ na bialych, skorzanych rekawiczkach dam-
skich, dtugich do tokcia, wykonanych na zlecenie Deputacji Ratunkowej, rozdawa-
nych damom warszawskim kwestujacym na cele powstania 1794 roku. Rekawiczki
przechowywane w zbiorach Muzeum Narodowego w Krakowie s3 prawdopo-
dobnie jedynymi, jakie zachowaly si¢ sposréd okoto 82 wowczas wykonanych+°.

Niestety do naszych czaséw nie przetrwal fizjonotras Ko$ciuszki bedacy pier-
wowzorem dla tak licznych portretéw Naczelnika. Oryginalne portrety-rysunki
wykonane fizjonotrasem nalezg dzi$ do rzadkosci. Nie zachowaly sie réwniez
instrumenty do ich sporzadzania. Wyrzucone na cmentarzysko innych prze-
brzmiatych wynalazkéw, takich jak megaskopy, zograskopy, fantasmagorie, stereo-
grafy, telegrafy optyczne, fizjonometry, delineatory, pantograty, sa §wiadectwem
zmagan podejmowanych w celu unieruchomienia i zarejestrowania obrazu, jaki
juz w czasach starozytnych uzyskano w camera obscura, a ktéry udato sie utrwali¢
dopiero w 3. dekadzie XIX wieku*.

38  WILAMOWSKI/WNEK/ZYBLIKIEWICZ 1998, S. 120-121.

39 Cze$¢ z nich, powstalych w XVIII w. omawia WIDACKA 1994, s. 6-9. O niektdrych stynnych
portretach Naczelnika powstalych w XIX w. pisze GUMOWSKI 1917.

40  Krakow 1946, s. 31, poz. 133; PAS 2011, S. 217-224.
41 PETERSON 2008; SHOOK 2013, S. 463.
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Zapoznane dzieto Jana Styki
w kosciele ojcéw jezuitdw w todzi

The forgotten work of Jan Styka in the church of the Jesuits in £6dz

Streszczenie. Obecny kosciol ojcow jezuitéw w Lodzi pw. Najswietszego Serca Je-
zusa to dawny (do 1945 r.) kosciét ewangelicko-augsburski pw. $w. Jana Ewangelisty,
wzniesiony w latach 1880-1884. W jego oltarzu gléwnym zawisto dzieto Jana Styki
zatytulowane Chrystus nauczajgcy uczniow i rzesze ludu, ufundowane przez jednego
z najbardziej znanych 16dzkich przemystowcéw Juliusza Kunitzera. Obraz powstat
w ciggu 1885 r., a w kosciele zostal zawieszony w styczniu nastepnego roku. Wzbudzit
duze zainteresowanie w Lodzi i w Warszawie. Jego surowa forma artystyczna dosto-
sowana zostala do wymogéw kultu luteranskiego.

To zadecydowalo zapewne, ze w momencie przejecia kosciota w1945 r. przez jezuitow

obraz zostal zdjety z oltarza gtéwnego i przeniesiony na empore. Tam znajdowat sie

przez kilkadziesigt lat. Zainteresowano si¢ nim dopiero pod koniec ubieglego stulecia,
kiedy rozpoczeto renowacje $wigtyni. Obraz zostat poddany konserwacji i pojawity sie

plany jego zawieszenia na $cianie prezbiterium. Do dzi$ nie zostaly jednak zrealizo-
wane. Obraz znajdowal sie przez kilka lat w domu zakonnym ojcow jezuitoéw, a obecnie

zawist na tylnej §cianie towarzyszacej kosciotowikaplicy $w. Krzysztofa. To wysokiej

klasy dzieto sztuki religijnej, jedno z najlepszych w dorobku Styki, ktorego losy sa

znamienne dla przemian zachodzgcych w Polsce po 1945 r., wcigz czeka na docenienie

i wlasciwe wyeksponowanie.

Stowa kluczowe: malarstwo religijne XIX wieku, sztuka Lodzi XIX wieku, Jan Styka,
Juliusz Kunitzer

Summary. The current church of the Jesuit fathers in £6dZ (The Sacred Heart of Je-
sus) is the former Evangelical-Augsburg church of Saint John the Evangelist, built in
1880-1884. On its main altar there is a work by Jan Styka entitled Christ Teaching the
Disciples and the Crowd, funded by one of the most famous industrialists from £46dz,
Juliusz Kunitzer. The painting was created in 1885 and hung in the church in January
of the following year. It aroused great interest in £6dZz and Warsaw. Its raw artistic
form was adapted to the requirements of Lutheran worship.

This probably resulted in the fact that when the church was taken over by the Jesuits in
1945, the painting was removed from the main altar and moved to the gallery, where it
stayed for several decades. Interest in it came only at the end of the last century, when
the renovation of the temple began. The painting underwent conservation and plans
were made to hang it on the wall of the presbytery. However, they have not been
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implemented to date. The painting was kept in the Jesuit monastery for several years,
and is now hung on the back wall of the chapel of St. Christopher. This high-class work
of religious art, one of Styka’s best works, the fate of which is significant for the changes
taking place in Poland after 194, is still waiting to be appreciated and properly exposed.

Keywords: religious painting of the 19" century, art of L6dzZ of the 19™ century, Jan
Styka, Juliusz Kunitzer

najciekawszych zabytkowych budowli sakralnych Lodzi nalezy

O dawny koscidt ewangelicko-augsburski $w. Jana Ewangelisty, od

1945 roku funkcjonujacy jako koscidt katolicki ojcow jezuitdw

pw. Naj$wietszego Serca Jezusa. Wzniesiono go w latach 1880-1884 wedlug planéw

berlinskiego architekta Ludwika (Louisa) Schreibera, nadajac mu ksztalt neoro-

manskiej tréjnawowej bazyliki o ciekawie uksztaltowanej tréjwiezowej fasadzie

(il. 1-2). O artystycznych walorach $wiatyni decydujg takze wystréj wnetrza i wy-

posazenie, fundowane przez tédzkich fabrykantéw wyznania luteranskiego, ktore
byly uzupetniane jeszcze dtugo po zakonczeniu budowli'.

Jednym z pierwszych elementéw wyposazenia ko$ciota byt ufundowany przez
przemystowca Ludwika Meyera ottarz gtéwny, ktérego neoromanskie formy
dostosowane zostaly do stylu $wiatyni. Jest to oftarz debowy o kompozycji troj-
skrzydiowej. W trojdzielnej nastawie dominuje czg¢$¢ srodkowa z duza wneka
zamknietg arkada i obwiedziong profilowaniem. Obecnie wypetnia jg obraz
z wyobrazeniem Naj$wietszego Serca Jezusa. Boczne nizsze skrzydta wypelnione
s3 arkadowymi przeswitami, w ktorych umieszczono drewniane figury sw. Piotra
(po prawej) i $w. Pawta (po lewej). Gorg znajdujemy za$ baldachimowe pinakle
z umieszczonymi went matymi figurami czterech ewangelistow: $w. §w. Mateusza
i Lukasza (po lewej) oraz Marka i Jana (po prawej) (il. 3).

Pierwotnie oltarz ozdobilo dzielo polskiego malarza Jana Styki Chrystus na-
uczajgcy uczniow i rzesze ludu (il. 4)*, ufundowane pod koniec 1885 roku przez
znanego przedsigbiorce 16dzkiego Juliusza Kunitzera (1843-1905) (il. 5). Byt on
wspolwlascicielem jednego z najwigkszych 16dzkich zakltadow widkienniczych
Heinzel i Kunitzer, pdzniej znanych jako Widzewska Manufaktura, wspétzalozy-
cielem 16dzkich tramwajow elektrycznych oraz aktywnym dziataczem gospodar-
czym i spolecznym. Zastrzelony zostat w trakcie rewolucji 1905 roku w tramwaju
przez bojéwke PPS Frakcja Rewolucyjna*. Obraz Styki, powstaly na zamdéwienie

1 ANGERSTEIN 1909, S. 7-8; DIETRICH [1934], S. 14-15.

2 Tlustracja nr 4, pochodzaca z jubileuszowej publikacji parafii $w. Jana Ewangelisty wydanej
W 1934 1., jest jedynym zrédlem ikonograficznym ukazujgcym dzielo Jana Styki w jego pierwot-
nej lokalizacji.

3 ANGERSTIEN 1909, S. 8; DIETRICH [1934], s. 14.

4 PELKA 1971; BADZIAK 1997.
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todzkiego fabrykanta, znajdowat sie w oltarzu przez dokfadnie 60 lat, do 1945 roku,
gdy po przejeciu ko$ciota przez jezuitow zostal zastgpiony dzielem odpowiada-
jacym nowemu wezwaniu $§wiatyni. Lodzka praca Styki nie jest odnotowywana
w literaturze i wydaje si¢ by¢ catkowicie zapomniana. Jej znaczenie, jako jedy-
nego dzieta autorstwa znaczacego polskiego tworcy, jakie znalazto sie w wystroju
tédzkich budowli sakralnych w okresie przed 1914 rokiem, a takze wysoka ranga
artystyczna sprawiajg, ze warta jest przypomnienia.

1. Ludwik (Louis) Schreiber, Kosciét jezuicki Najswigtszego Serca Jezusa (dawny kosciél
ewangelicko-augsburski sw. Jana Ewangelisty) w Lodzi, 1880-1884, fasada; za: Bronistaw
Wilkoszewski, Widoki m. Lodzi, £.6dZ 1896
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2. Ludwik (Louis) Schreiber, Kosciét jezuicki Najswietszego Serca Jezusa (dawny kosciét
ewangelicko-augsburski Sw. Jana Ewangelisty) w Lodzi, 1880-1884, fasada;
fot. K. Stefanski, 2017
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3. Ludwik (Louis) Schreiber, Kosciét jezuicki Najswigtszego Serca Jezusa (dawny kosciot
ewangelicko-augsburski sw. Jana Ewangelisty) w Lodzi, 1880-1884, prezbiterium
z oltarzem gtéwnym; fot. K. Stefanski, 2017

4. Ludwik (Louis) Schreiber, Kosciét jezuicki Najswietszego Serca Jezusa (dawny kosciét
ewangelicko-augsburski Sw. Jana Ewangelisty) w Lodzi, 1880-1884, prezbiterium
z oltarzem gtéwnym i widocznym obrazem Jana Styki; za: Dietrich Joseph, 50 Jahre
gottlicher Barmherzigkeit. Festschrift anldsslich der 50-jihrigen Jubildums der evang.-luth.
St. Johannisgemeinde zu Lodz, £6dz [1934]
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Autor obrazu, Jan Styka (il. 6), znany
jest przede wszystkim jako wspdttworca
Panoramy Ractawickiej i kilku innych
tego typu panoram, modnych na prze-
fomie XIX i XX wieku. Styka, urodzony
we Lwowie w 1858 roku, tam zdobyl pod-
stawowe wyksztalcenie plastyczne, a po
zdaniu matury wyjechal na studia do
wiedenskiej Akademii Sztuk Pieknych,
gdzie ksztalcil sie w latach 1877-1881
pod kierunkiem profesoréow Griepen-
kerla, Miillera i Wurzingera®’. Edukacje
uzupelnial w trakcie pobytu w Rzymie
w 1881 roku dzigki uzyskaniu prestizowej

Prix de Rome. W 1882 roku powrdcit do
5. Juliusz Kunitzer (1843-1905);

Polski, aby szlifowa¢ swoje umiejetno-
fot. archiwalna ze zbioréw autora > aby ) )¢

$ci w Krakowie pod okiem Jana Matejki.
Szybko statl sie ulubionym uczniem kra-
kowskiego mistrza. O ile Matejko specjalizowat si¢ w wielkich kompozycjach
historycznych, o tyle Styka od poczatku swojej tworczosci skierowal swe zaintere-
sowania w strone malarstwa religijnego. Pracujagc w Krakowie, wykonat szereg kom-
pozycji zwigzanych z ta tematyka. Czesto bywat tez w rodzinnym Lwowie, gdzie
w czerwcu 1884 roku ozenil sie z Marig Ochrymowiczéwng, swoja mlodziencza
miloscig. Zamieszkali wspolnie w Krakowie — niestety juz siedem miesi¢cy pdzniej
Styka owdowial.
W 1886 roku wyjechal do Paryza, by tam doskonali¢ swoj warsztat artystyczny.
W tymze roku, na Wielkanoc, poslubit w Kielcach swoja byla uczennice, ktorej
udzielal lekcji w Krakowie, Lucyne Olgiatti, z ktorg mial pigtke dzieci: Marie,
urodzong w Paryzu, Tadeusza i Adama, urodzonych w Kielcach (tych troje zo-
stalo malarzami) oraz Zofi¢ i Janine, urodzone we Lwowie. Po powrocie z Paryza
w 1889 roku artysta zamieszkal z Zong w jej rodzinnych Kielcach®.
Kolejny etap jego dzialalno$ci zwigzany byl ze Lwowem, gdzie przeniost sie
z familia po wybudowaniu w 1890 roku domu z obszerng pracownia, zaprojek-
towanego przez znanego lwowskiego architekta Juliana Zachariewicza’. Artysta

zdobyt wowczas wielka stawe jako wspdtautor stynnej Panoramy Ractawickiej,

5 MALACZYNSKI 1930, S. 16.
6 Ibidem, s. 18-22.

7 Lwéw 2001, s. 98.
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wykonanej wspolnie z Wojciechem Kossakiem na Wystawe Krajowa we Lwowie

w 1894 roku®. Pdzniej powstaly kolejne tego rodzaju kompozycje, juz o charak-

terze religijnym: Golgota (1896) i Meczeristwo chrzescijan w cyrku Nerona (1899)

- nawigzujace do Quo vadis Henryka Sienkiewicza. Ostatnie lata zycia Styka spe-

dzit we Wloszech, w swojej willi na Capri®, czgsto tez odwiedzajac Rzym. Zmart

w Rzymie, dzien po audiencji u papieza, 28 kwietnia 1925 roku, i tamze zostat

pochowany. W 1959 roku jego szczatki przeniesiono na cmentarz Forest Lawn

w Los Angeles, gdzie spoczal obok swojego syna Tadeusza, w poblizu amfiteatru

z panoramg Golgota™.

Brak blizszych informacji o okolicz-
noséciach zaméwienia tédzkiego obrazu
u Styki. Musialo to nastapi¢ w 1885 roku,
w okresie gdy lwowski malarz konczyt
studia u Matejki w Krakowie, a przed
wyjazdem do Paryza. Momentem decy-
dujgcym bylo zapewne nawigzanie przez
Styke kontaktéw ze srodowiskiem war-
szawskim. Do Warszawy malarz przyje-
chal po raz pierwszy w lutym 1884 roku.
W salach Towarzystwa Zachety Sztuk
Pieknych zaprezentowal swdj obraz
Regina Poloniae (Matka Bfogostawigca),
za ktdry otrzymal ztoty medal”. To za-
pewne zwrdcito uwage Juliusza Kunitzera
na miodego tworce. Lodzcey fabrykanci
wykazujacy zainteresowania artystyczne
chetnie kolekcjonowali takze obrazy pol-
skich artystow, bywajac czesto w War-
szawie. Chociaz Kunitzer nie nalezal do

grona kolekcjonerdw, kwestie sztuki nie

6. Jan Styka (1858-1926); za: A. Malaczyn-
ski, Jan Styka (szkic biograficzny), odbit-
ka z Ksiggi pamigtkowej II Gimnazjum
im. Szajnochy we Lwowie, Lwow 1930

byty mu zapewne catkowicie obojetne™. W tym tez czasie wykanczany byl nowy

kosciot ewangelicko-augsburski w Lodzi, ktérego poswigcenie i oddanie do uzytku

8 Na ten temat bogata literatura, m.in. W kregu Panoramy 1985; TYSZKOWSKA 1986.

9 STRAGIEROWICZ 2016.

10 Podstawowe informacje biograficzne o artyscie podaja: STYKA M./STYKA A. 1930/2005; MALA-

CZYNSKI 1930; CZAPLINSKI 1985.
11 Ibidem, s. 18.

12 STRZALKOWSKI 1991 i KACPRZAK 2015 nie wymieniaja J. Kuniztera wéréd 16dzkich kolekcjo-

nerow.
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wiernym mialo nastapic¢ 1 pazdziernika 1884 roku. Stad zapewne idea, by zamowi¢
obraz oftarzowy u cieszacego si¢ coraz wieksza stawg lwowianina®. Styka ponow-
nie wystawial w warszawskiej Zachecie na poczatku 1886 roku.

Obraz dotart do Lodzi w koncu 1885 roku, na przefomie listopada i grudnia.
Fundatorowi zalezalo zapewne, by dzielo ozdobito ukonczong niedawno $wig-
tynie przed $wietami Bozego Narodzenia. Nabycie obrazu do t6dzkiego kosciota
u zdobywajacego uznanie polskiego artysty wzbudzilo zainteresowanie prasy. Po
raz pierwszy o zamowieniu Kunitzera pisano pod koniec listopada, informujac, ze
obraz przybedzie do Lodzi ,,w tych dniach”, i donoszgac o sporzadzonej pisemnej
opinii Jana Matejki oraz Wladystawa Luszczkiewicza, ktdrzy wyrazili si¢ o pracy
Styki ,,z wielkim uznaniem”™*.

Wkrétce doszlo jednak do nieporozumienia. Na poczatku stycznia 1886 roku
w ,Dzienniku L6dzkim” podano bowiem, Ze obraz nosi tytul Rozmnozenie chleba
na puszczy [sic! zapewne w znaczeniu ,na miejscu pustynnym”], przytaczajac
jednoczes$nie opini¢ o dziele zamieszczong w popularnym woéwczas warszawskim
tygodniku ,,Biesiada Literacka”. Pisano tam o obrazie niezbyt pochlebnie: ,,Po-
prawny rysunek, wyborne miejscami modelowanie stanowia zalety tego obrazu
z figurami wielkosci naturalnej; szary, brudny raczej koloryt oraz brak prawdzi-
wego religijnego natchnienia s jego ujemnemi stronami”®. Juz nastepnego dnia
po przedrukowaniu powyzszej wypowiedzi w gazecie pojawilo si¢ sprostowanie
proboszcza nowej 16dzkiej parafii ewangelicko-augsburskiej, ksiedza Wilhelma
P. Angersteina. Wyjasnil on w nim, zZe obrazem nabytym dla t6dzkiego kosciota
przezJ. Kunitzera jest dzielo zatytulowane Chrystus nauczajgcy uczniow i rzesze
ludu, za$ w ,,Biesiadzie Literackiej” opisano inng prace Styki, eksponowang ak-
tualnie w Zachecie®.

Obraz, ktory zawist w tédzkim kosciele, otrzymal ksztalt pionowego prostokata
o wymiarach 182 x 330 cm, zamknietego gora potkolista arkadg. Dopasowany
zostal forma do centralnej wneki oltarza gléwnego (il. 7). Wykonano go technika
olejng na pldtnie. Centralng figura kompozycji jest Chrystus, ktdrego stojaca
postaé, ponadnaturalnej wielkos$ci, wypetnia srodkows i gérng czes¢ ptotna,
a wyniesiona zostala ponad otoczenie poprzez umieszczenie na dominujacej
nad terenem skale (il. 8). Dookola zgromadzita sie¢ grupa stuchaczy, wéréd nich

13 MALACZYNSKI 1930, s. 18-19, pisze: ,W czasie pobytu w Krakowie namalowat Janek caly szereg
obrazow (oprécz Reginy Poloniae), Madonne sielskg, Chrystusa rozdzielajgcego chleb rzeszom,
Magdaleng, Nowicjuszke, Chrystusa nauczajgcego, Madonng z korong cierniowq, Chrystusa nad
Jerozolimg, Madonne w bieli, Genjusza ulatajgcego, nadto Pochéd na Sybir i portret serdecznie
kochanego prof. dr. Jordana™.

14 Kronika £édzka 1885.

15 Cyt. za: SALVE 1886; Kronika £odzka 18864, s. 2.

16  Kronika £6dzka 1886b.
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apostolowie, umieszczeni z tytu, za Chrystusem, z uwidocznionymi na pierwszym
planie dwiema postaciami, zapewne $w. Piotra i §w. Jakuba Starszego (?).

7-8.Jan Styka, Chrystus nauczajgcy uczniéw i rzesze ludu (Kazanie na gorze), 1885, kaplica
$w. Krzysztofa przy kosciele jezuickim Naj$wietszego Serca Jezusa (dawny ko$ciét
ewangelicko-augsburski §w. Jana Ewangelisty) w Lodzi - widok ogdlny i fragment
z postacia Chrystusa; fot. K. Stefanski, 2017

Dzielo odwotuje si¢ do obszernego fragmentu z Ewangelii §w. Mateusza
(Mt 5-7) o nauczaniu Chrystusa na gorze (Kazanie na gorze), rozpoczynajacego
sie wersami: ,,Jezus widzac ttumy, wyszed! na gére. A gdy usiadl, przystapili do
Niego Jego uczniowie. Wtedy otworzyt swoje usta i nauczatl ich tymi sfowami””.
Temat ten rzadko byl podejmowany w sztuce, zapewne ze wzgledu na brak dra-
maturgii sceny”. Mozna wszakze znalez¢ w dziejach sztuki kilka znanych prac
z ilustracja tego fragmentu Nowego Testamentu. Do najczesciej przytaczanych
nalezy m.in. dzielo Fra Angelica z klasztoru San Marco we Florencji z 1442 roku,
o statycznej kompozycji z siedzagcymi wokol Chrystusa apostolami. Wieksza
stawg cieszy sie obraz znajdujacy si¢ w Kaplicy Sykstynskiej, w dolnej czeéci pra-
wej $ciany: Kazanie na gorze i uzdrowienie tredowatego, autorstwa florentczyka

7 Mts,1-2; cyt. za: Pismo Swiete 1983, s. 18.
18 REAU 1957, S. 166, 318-320.
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Cosima Rosselliego, z lat 1481-1483". Artysta stworzyl tutaj rozlegta kompozycje
podzielong na dwie czesci — po lewej widzimy nauczajacego Chrystusa, stojacego
na niewielkim wzniesieniu posréd rzeszy wiernych, na tle gorzystego krajobrazu.
Po prawej umieszczono scen¢ uzdrowienia tredowatego. W historii sztuki zapi-
saly sie takze grafiki Rembrandta o niekonwencjonalnej, pelnej ekspresji formie.
Sposrdd innych przyktadow ujecia tematu najbardziej istotne jest dla nas bliz-
sze czasowo dzieto Dunczyka Carla Blocha (ur. w Kopenhadze w 1834 — zm. tamze
w 1890), ktdry przez wiele lat 2yl i pracowal w Rzymie> (il. 9). Jest to obraz ze stwo-
rzonego przez artyste duzego cyklu, obejmujgcego 23 prace ilustrujace zycie Jezusa,
powstalego w latach 1865-1879 dla kaplicy zamku Frederiksborg w Kopenhadze.
Cykl ten cieszyl si¢ w owym czasie duzym uznaniem i zdobyl znaczny rozglos™.

9. Carl Bloch, Kazanie na gorze, ok. 1870, Kopenhaga, kaplica na zamku Frederiksborg;
za: https://en.wikipedia.org/wiki/Carl_Bloch, [24.10.2022] domena publiczna

19 TRZECIAK 1992, S. 200—210.
20 SWANE [b.r.].
21 HORNIG 1995.
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Dzieto Dunczyka utrzymane jest w konwencji zgodnej z panujacymi w 2. po-
towie XIX wieku tendencjami w malarstwie akademickim, nawigzujacymi do
sztuki wielkich twércéw wloskiego renesansu. Dostrzec w nim mozna takze
wyrazne wplywy Nazarenczykow?, z ktorych twdrczoscig Bloch musial si¢ stykac
w Rzymie, co wyraza si¢ w jasnej, nasyconej kolorystyce i uspokojonej kompo-
zycji. Chrystus siedzi na skale z podniesiong reka, ponizej skupieni sg stuchacze.
Za nim, w glebi, w gérnym prawym narozu dostrzegamy apostoiow.

Jan Styka z pewnoscig znal dzielo Blocha, jezeli nie w oryginale, to z repro-
dukcji, gdyz w jego pracy dostrzegamy pewne z nim zbiezno$ci. Nalezy do nich
pomyst umieszczenia gtéw apostoléw za glowa Chrystusa, co moze tez mie¢
wymowe symboliczng — ukazuje ich jako tych, ktdrzy beda nosicielami stow
swojego nauczyciela. Sg tez duze roznice - przede wszystkim Styka wprowadzit
stojaca posta¢ Chrystusa, niezgodnie z zapisem biblijnym. Zapewne chodzilo
o uzyskanie bardziej wertykalnych proporcji, tak by dostosowa¢ ksztatt obrazu
do przeznaczonej nan przestrzeni ottarzowej. Ale stojacego Chrystusa spotykamy
réwniez we wspomnianych powyzej wczesniejszych dzietach Rosseliego czy Rem-
brandta. Jezus ubrany jest w czerwong tunike i granatowy plaszcz. Prawg reke
wznosi ku gérze w gescie napomnienia, nauczania. Tto dla jego sylwetki tworza
ciemne, sklebione chmury.

W dolnej czesci obrazu Styki pojawia sie siedzgca postaé w zlocistej szacie

- najprawdopodobniej $w. Jan Ewangelista, pierwotny patron kosciota. Zastuchany
pochyla gtowe, nie patrzac na Chrystusa. Na pierwszym planie, w lewym dolnym
narozu, artysta umiesécit trzyosobowa grupe: mezczyzna i kobieta, ukazani od tytu
w poétpostaci, w strojach charakterystycznych dla Bliskiego Wschodu, patrzacy
na Chrystusa, a pomiedzy nimi zwrdcona w kierunku widza gtowa kilkuletniego
dziecka, ktéra jest mocnym, przyciagajacym uwage akcentem. Zlocista szata
$w. Jana i biala kobiety w dolnym narozu tworzg wazne akcenty kolorystyczne
urozmaicajgce wyraz plastyczny kompozyciji (il. 10).

Dzieto Styki r6zni od obrazu Blocha ciemniejsza kolorystyka, a przede wszyst-
kim duza ekspresja przedstawienia. Polski artysta uniknat tu przejetych przez
Dunczyka od Nazarenczykow cech: statycznosci i nasyconego, niekiedy nieco

»cukierkowatego” kolorytu. Obraz z t6dzkiego ko$ciota jezuitdw to pewnoscia
dzieto wysokiej klasy, dobrze ilustrujace nowotestamentowq tre$¢ i chrzescijan-
skie nauczanie ukazujace Chrystusa jako nosiciela Bozego stowa. Styka zdecy-
dowanie probowat tutaj odej$¢ od idealizujacej stylistyki Nazarenczykow, ciagle
obecnej w sztuce religijnej tamtego okresu®, wprowadzajac mocniejsze akcenty

22 Na ten temat bogata literatura, m.in.: ANDREWS 1974; GALLWITZK 1981; German Masters 1981;
SCHINDLER 1982; HOLLEIN/STEINLE 2005.

23 LUBOS-KOZIEL 2009, S. 10.
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realistyczne, powage i surowo$¢ formy, dynamizujac poprzez wyrazista, domi-

nujacg postaé Chrystusa ukazywang zazwyczaj statycznie scene.

10. Jan Styka, Chrystus nauczajgcy uczniéw i rzesze ludu (Kazanie na gérze), fragment,
1885, kaplica sw. Krzysztofa przy kosciele jezuickim Najswietszego Serca Jezusa (dawny
ko$ciét ewangelicko-augsburski $w. Jana Ewangelisty) w Lodzi; fot. K. Stefanski, 2017

Warto jeszcze pokusi¢ si¢ o usytuowanie tédzkiego dzieta w dorobku Iwow-
skiego malarza. Cho¢ tematyka religijna wraz z patriotyczng wypelniaja jego
oeuvre, trudno znalez¢ dzieta artysty o podobnym charakterze — oszczedne w for-
mie i réwnoczes$nie pelne religijnego wyrazu. Najblizszy tematyka 16dzkiemu
dzietu jest obraz znajdujacy sie w kieleckim kosciele $w. Wojciecha: Cudowne
rozmnozenia chleba na pustyni, ktéry mial powstaé¢ w 1889 roku** (il. 11). Cho¢
posta¢ Chrystusa jest ukazana w sposéb zblizony do tej z ko$ciota jezuitow, to
kompozycja jest w tym wypadku zageszczona, z wprowadzeniem wielu postaci.
Do tego w gornej strefie umieszczono aniotki przytrzymujace Eucharystie, ktére
obnizajg artystyczna warto$¢ kompozycji — by¢ moze element ten domalowany
zostal wtornie. Tytul obrazu odpowiada dzietu opisywanemu w 1886 roku przez

24 STYKA M./STYKA A. 1930/2005, s. 24; Historia kosciofa, http://wojciech-kielce.pl/o-parafii/
historia-kosciola/ [dostep: 4.01.2022].


http://wojciech-kielce.pl/o-parafii/historia-kosciola/
http://wojciech-kielce.pl/o-parafii/historia-kosciola/
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warszawska ,,Biesiade Literacka”, o ktdrym byla wczes$niej mowa, a dzieto sygno-
wane jest ,Jan Styka, 1885 r.”* Jest to wiec z pewnoscig obraz, jaki pojawil si¢

na warszawskiej wystawie, a datowanie ,,1889 r.” podawane w zrddlach parafial-
nych i w monografii Stykow jest bledne. Artysta podarowal parafii swojg prace

sprzed kilku lat w 1889 roku - stad pojawiajace sie falszywe datowanie — by¢ moze

wowczas domalowujac gorng partie z adoracjg Eucharystii. Z pewno$cig todzkie

dzielo zdecydowanie géruje pod wzgledem klasy artystycznej nad obrazem kie-
leckim. Styka w czasie kilkuletniego pobytu w Kielcach wykonal do tego kosciota

jeszcze kompozycje Sw. Jan Nepomucen; Sw. Jézef; Sw. Rozalia i Sw. Franciszek

- mogly to by¢ prace wykonane wczeéniej i ofiarowane §wiatyni w czasie pobytu

w miedcie*’.

11. Ottarz gtéwny w kosciele $w. Wojciecha w Kielcach z obrazem Jana Styki, Cudowne
rozmnozenie chleba na pustyni, 188s; fot. D. Rutkowska-Siuda, 2017.

25  MAZUREK 1935, S. 54-55.

26  STYKA M./STYKA A.1930/2005, S. 24.
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Uwage nalezy po$wieci¢ powojennym dziejom obrazu Styki. Kosciol $w. Jana
Ewangelisty natychmiast po wyzwoleniu Lodzi spod niemieckiej okupacji, w stycz-
niu 1945 roku przejety zostal przez zakon jezuitéw — o czym wspomniano juz
na wstepie. Swigtynie ponownie po$wigcono, w obrzadku rzymskokatolickim,
nadajac jej wezwanie Najswietszego Serca Jezusa”. Obraz Styki wyjety zostal
z oltarza gléwnego i zawist nad emporg na bocznej $cianie transeptu péinoc-
nego. Gléwnym tego powodem byl z pewnoscig fakt, ze nie pasowal do nowego
wezwania $wiatyni, ale zapewne i jego surowa forma nie odpowiadata estetycz-
nej wrazliwoéci nowych gospodarzy obiektu. Na jego miejsce zawieszono kom-
pozycje Najswigtsze Serca Jezusa, zgodna z nowym wezwaniem, przeniesiong
prawdopodobnie z dawnego, przedwojennego kosciota jezuitéw pw. Niepokala-
nego Poczecia Najswietszej Marii Panny, obecnego kos$ciota srodowisk twdrczych,
przy ul. M. Sklodowskiej-Curie®. Ze wzgledu na to, Ze nie byt on dostosowany
rozmiarami do przestrzeni oltarzowej, traktowano go przypuszczalnie jako
tymczasowy i w 1948 roku zastapiono obrazem o odpowiednich rozmiarach,
ktéry na stale zajal miejsce w oltarzu gléwnym todzkiego kosciota jezuitow i znaj-
duje si¢ w nim do dnia dzisiejszego. Jest to kompozycja Najswietsze Serce Jezusa,
bedaca dzielem malarza Jana Dziewaltowskiego-Gintowta (1904-1980) (il. 12).
Urodzil si¢ on w Irkucku na Syberii, ale lata mtodosci zwiazaly go z Wilnem,
gdzie w latach 1924-1927 studiowal na Wydziale Sztuk Pieknych Uniwersytetu
im. Stefana Batorego. Po 1945 roku Dziewaltowski-Gintowt trafit do Lodzi
i czynnie wlaczyt sie w tutejsze zycie artystyczne. Do tdédzkiego kosciota jezu-
itow wykonat kilka prac, z ktérych kompozycje znajdujaca si¢ wspdlczesnie
w oltarzu gtéwnym nalezy uznac za najwazniejsza™.

Obraz Jana Styki po usunigciu z oltarza przez ponad 5o lat wisial na §cianie
nad emporg, stabo widoczny, coraz bardziej zabrudzony i zapomniany. Jego losy
zmienilo podjecie w koncu ubieglego stulecia kompleksowych prac remontowych
$wigtyni®*. Z inicjatywy ojca Jozefa Lagwy, dwczesnego superiora t6dzkiego domu
jezuitéw, obraz zdjeto z miejsca, gdzie wisial tak dtugo, i w 2002 roku poddano
renowacji. Prace prowadzit konserwator dziet sztuki Tomasz Ostaszewski*. Po-
wierzchnia plétna zostata oczyszczona, sciemniale werniksy usunieto, liczne spe-
kania i drobne ubytki warstwy malarskiej uzupetniono. Po pracach tych ptétno

27 Diecezja Lédzka... 1987, s. 178-179.
28 GRALINSKI 1952, S. 305; MARXEN-WOLSKA/WOLSKI 2000.

29 Informacje o artyscie zawdzieczam jego corce, Jadwidze Dziewaltowskiej-Gintowt, ktorej skta-
dam serdeczne podziekowania za okazang pomoc.

30  STEFANSKI 1999; STEFANSKI 2004.

31 Informacje uzyskane od ojca Jozefa Lagwy sJ z parafii Naj$wietszego Imienia Jezus w Lodzi.
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odzyskato swoj dawny blask i przeniesione zostalo do domu zakonnego. Pojawita
sie idea zawieszenia go na bocznej Scianie prezbiterium, a jego dopelnieniem
mialoby si¢ stac tej samej wielkosci i tego samego ksztaltu plotno z przedstawie-
niem jezuickiego meczennika i $wietego, Andrzeja Boboli, ktéry w tym czasie
zostal ogloszony patronem Polski. Nowy obraz mial zawisng¢ na przeciwlegte;
$cianie prezbiterium ko$ciota. Przedstawiony przez Tomasza Ostaszewskiego
projekt kompozycji nie spetnil jednak oczekiwan zleceniodawcéw. Problemy ze
znalezieniem wykonawcy obrazu na odpowiednim poziomie artystycznym oraz
kwestie finansowe sprawily, ze z pomystu tego zrezygnowano. Obraz Styki trafi
ostatecznie do kaplicy $w. Krzysztofa stojacej obok kosciota jezuitow i wisi tam
obecnie na tylnej $cianie. Z pewnoscia zastuguje jednak na lepszy los i bardziej
godne wyeksponowanie. Niniejszy tekst ma na celu przypomnienie dzieta, podkre-
$lenie jego artystycznej rangi i znaczacej pozycji w dorobku Jana Styki, w ktorym
tematyka religijna odgrywata doniosta role.

12. Ottarz gléwny w kosciele pw. Najswigtszego Serca Jezusa (dawny kosciél ewangelicko-
-augsburski §w. Jana Ewangelisty) w Lodzi z obrazem Jana Dziewaltowskiego-Gintowta,
Najswietsze Serce Jezusa, 1948; fot. K. Stefanski, 2017.
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Instrumentarium huculskie
w sztuce polskiej XIX i XX wieku
— wybrane przyktady”

Hutsul instruments in Polish art of the 19" and 20™" centuries
- selected examples

Streszczenie. Celem niniejszego artykulu jest przedstawienie watkéw muzycznych,
ktore sg obecne w tradycyjnej kulturze Huculszczyzny, oraz ich wptywu na sztuke

polska w XIX i XX wieku. W ramach opracowania oméwiono wybrane dziela sztuki,
skupiajac si¢ na charakterystycznym instrumentarium reprezentatywnym dla oma-
wianego regionu. Skrzypce, fujarki, cymbaty, trembita, rég oraz lira korbowa zostaty

sklasyfikowane i opisane pod wzgledem budowy oraz funkcji. Gtéwny element pracy

stanowi analiza dziet sztuki, ktore poruszaja tematy zwigzane z muzyka uprawiang

i tworzong przez Huculdéw. Uwzgledniono motywy ikonograficzne, ktore zostaly po-
dzielone na dziewig¢ grup. Omoéwiony dorobek artystyczny twércow dziatajacych na

przetomie XIX i XX wieku pozwala oceni¢, w jaki sposdb obecno$¢ watkéw etnomu-
zykologicznych w sztuce przedstawiajacej Huculszczyzne i jej mieszkancoéw wplyneta

na malarstwo inspirowane ludowo$cig.

Stowa kluczowe: instrumentarium, Huculszczyzna, sztuka polska, chlopomania,
folklor, ikonografia muzyczna, etnomuzykologia

Summary. This article aims to explore the musical themes prevalent in the tradi-
tional culture of the Hutsul region, and how they have influenced Polish art during
the 19" and 20" centuries. The study involves an examination of selected works of art,
with a focus on the characteristic instrumentation representative of the discussed
region, including the violin, pipes, cimbalom, trombita, horn, and hurdy-gurdy. These
instruments have been classified and described in terms of their construction and
function. The analysis of works of art in the main body of the article focuses on top-
ics related to the music practiced and created by the Hutsuls. Iconographic motifs
have been taken into account and classified into nine groups. The artistic achieve-
ments of artists who were active at the turn of the 19" and 20™ centuries have been

Niniejszy artykut jest zaktualizowang wersja fragmentéw mojej pracy licencjackiej Tradycyjna
kultura muzyczna Huculszczyzny w sztuce polskiej na przetomie XI1x i XX wieku — instrumen-
tarium i tarice huculskie napisanej w 2021 r. pod kierunkiem dr hab. Julii Sowinskiej-Heim
w Instytucie Historii Sztuki UL.
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discussed in order to assess the influence of ethnomusicological threads in art de-
picting the Hutsul region and its inhabitants, particularly in painting inspired by
folk culture. Through this exploration, the article seeks to shed light on the impact
of Hutsul music on Polish art, and to demonstrate how ethnomusicological themes
can be integrated into artistic expression.

Keywords: Instruments, Hutsul region, Polish art, peasant-mania, folklore, musical
iconography, ethnomusicology

esliby uwierzy¢ Szekspirowi, cztowiek, ktéry nie ma w sercu muzyki, to ten,
ktéremu nie mozna zaufaé'. Wobec tego przefom wieku XIX i XX obfitowaé
musial w artystow posiadajacych tylko najlepsze cnoty. W sztuce polskiej tego
okresu nietrudno bowiem odnalez¢ przedstawienia instrumentéw muzycznych,
awérdd nich takich, ktdre zwigzane byly z Huculszczyzna. Nie sposob nie zauwa-
zy¢, jak ogromny wplyw na 6wczesng tworczo$¢ miala ta kraina petna kontrastow.
Emancypacja warstwy chtopskiej w potaczeniu z popularno$cig romantycznych
nurtéw spowodowata utworzenie sie zmitologizowanego folkloru, ktéry przenikat
zbiorowg $wiadomos¢ elit kulturowych oraz licznych przedstawicieli zréznico-
wanych kregoéw artystycznych. Huculszczyzna byla jak syrena, za ktorej spiew
wabiacy przybyszow uwaza¢ mozna liczne elementy kultury oraz historii, takie
jak legendy, obrzedy czy duchowos¢. W kazdej z tych tresci wybrzmiewata jednak
muzyka. Dzialata ona w symbiotycznej relacji z elementami folkloru, mistyki
i poetyki, ktorym podlegata, a ktore rownoczesnie realizowaly sie poprzez dzwiek.
Wirdd badaczy tradycyjnych motywdw ikonografii muzycznej zagadnienie
fenomenu muzyki huculskiej jako inspiracji artystéw polskich wcigz nie jest jednak
czesto poruszane. Publikacjg, ktora analizuje watek prezentacji instrumentarium
ludowego w sztuce, jest katalog Zobaczyc muzyke zrédel. Muzyka i ludowe instru-
menty muzyczne w malarstwie polskim przegotowany przez Anete I. Oborny?. Zo-
stal w nim oméwiony problem wizualizacji dzZwieku, a takze muzyczne fascynacje
wybranych malarzy. We wspomnianej pracy brakuje jednak szczegdtowego spoj-
rzenia na tworcow zwigzanych konkretnie z obszarem Huculszczyzny. Wyczerpu-
jacego opracowania doczekala si¢ tworczos¢ artystow zwanych ,Huculami”, czyli
Fryderyka Pautscha, Kazimierza Sichulskiego* oraz Wtadystawa Jarockiegos. W tym
wypadku nieocenione zrédto wiedzy stanowi ksigzka Agnieszki Jankowskiej-

-Marzec zatytulowana Miedzy etnografig a sztukg. Mitologizacja Hucutow

1 SZEKSPIR 1870, S. 77.

2 TRZESZCZYNSKA 2008, S. 29.
3 OBORNY 2015.

4 KOZICKI 1928a.

5 KOZICKI 1928b.
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i Huculszczyzny w kulturze polskiej XIX i XX wieku®. Oczywiscie warto$ciowymi
materialami, ktére pomagaja zrozumie(, jakie tradycje odnalez¢ mozna w analizo-
wanych dzietach sztuki, s takze opisy zawarte w studiach etnograficznych takich
badaczy tradycji kultury ludowej, jak Wlodzimierz Szuchiewicz?, Oskar Kolberg?,
Cezaria Baudouin de Courtenay-Ehrenkreutz-Jedrzejewiczowa® czy Stanistaw
Vincenz'. Nalezy rowniez wspomnie¢ o artykutach prasowych korespondentdéw,
ktdérzy wyjechali na Huculszczyzng. Do najwazniejszych nalezg Jan Wagilewicz",
Wladystaw Zawadzki'?, Marian Gorzkowski® oraz Leopold Wajgiel'*. Swoj wkiad
w budowanie narracji o muzycznej réznorodnosci wlozyt Michat Kondracki®,
wydajac note Muzyka Huculszczyzny, zamieszczong w kwartalniku ,Muzyka
Polska”. Ponadto obszerna monografi¢ dotyczacg instrumentarium huculskiego
wydat w 1965 roku Stanistaw Mierczyniski'®. Wspolczesnie tematykg muzyki tego
obszaru zajmuje si¢ Thor Macijewski, ktory opublikowal wiele artykuléw” oraz
ilustrowang i znakomicie przygotowana pod katem merytorycznym publikacje
Muzyczni instrumenty Huculiw*®. Nalezy doceni¢ takze polska badaczke Justyne
Czastke-Klapyte, ktdra zajmuje sie charakterystyka i funkcja zjawisk muzycznych
w kontekscie ogélnokarpackim®.

Dzigki zaprezentowanemu przegladowi literatury przedmiotu wskaza¢ mozna
na luke w dotychczasowym dyskursie poswieconym Huculom, jaka jest brak
jakiejkolwiek publikacji poswieconej w ujeciu monograficznym obecno$ci moty-
wow muzyki huculskiej w sztuce. Praca nad artykulem wymagala wiec rozleglej
kwerendy, polegajacej na przegladzie licznej literatury, do ktorej nalezy zaliczy¢
przede wszystkim monografie artystow oraz wspomniana juz ksigzke Agnieszki
Jankowskiej-Marzec. Cennym materiatem zréodtowym byla réwniez 6wczesna

6 JANKOWSKA-MARZEC 2013.

7 SZUCHIEWICZ 1902.

8 KOLBERG 1882; KOLBERG 1883; KOLBERG 1888; KOLBERG 1889, KOLBERG 1970; KOLBERG 1971.
9 BAUDOUIN DE COURTENAY-EHRENKREUTZ-JEDRZEJEWICZOWA 2005.

10 VINCENZ1980.

11  WAGILEWICZ 1844a; WAGILEWICZ 1884b; WAGILEWICZ 1884C; WAGILEWICZ 1884d.

12 ZAWADZKI 1872a; ZAWADZKI 1872b; ZAWADZKI 1872¢; ZAWADZKI 1872d; ZAWADZKI 1872€;
ZAWADZKI 1873a; ZAWADZKI 1873b; ZAWADZKT 1873d.

13 GORZKOWSKI 1881a; GORZKOWSKI 1881b; GORZKOWSK11881¢; GORZKOWSKI1881d; GORZKOW-
SKI 1881€; GORZKOWSKI 1881f; GORZKOWSKI 1881g; GORZKOWSKI 1881h; GORZKOWSKI 1881i.

14 WAJGIEL 1887.

15 KONDRACKI 1935.

16 MIERCZYNSKI 1965.

17 MACIJEWSKI 20083; MACIJEWSKI 2008b; MACIJEWSKI 2010.
18 MACIJEWSKI 2012.

19 CZASTKA 2006; CZASTKA-KLAPYTA 2008; CZASTKA-KLAPYTA 2011; CZASTKA-KLAPYTA
2014; CZASTKA-KELAPYTA 2016.
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prasa. Wartosciowym zrodlem wiedzy okazaly sie tez katalogi aukcyjne, cho¢ na
prézno w nich szuka¢ obszernych opiséw prezentowanych dziel.

Artykul ma na celu uporzadkowanie wiedzy na temat watkéw muzycznych
obecnych w kulturze huculskiej i zaprezentowanie ich obecnosci w sztuce arty-
stow polskich wieku XIX i XX oraz ich poglebiong analize. Problematyka zostata
omowiona z perspektywy nietypowego instrumentarium, opisanego zgodnie
z klasyfikacjg instrumentéw muzycznych Hornbostela-Sachsa. Kazdy dostrzezony
w sztuce instrument poprzedzony zostat skrotowg charakterystyka na podstawie
budowy oraz opisem zastosowan w dni powszednie oraz $wigta. Zostala przesle-
dzona obecnos¢ elementéw kultury huculskiej w malarstwie, grafice oraz rzezbie,
a dokladniej - przedstawiania motywoéw ikonografii muzycznej. Do wizualizo-
wanych w sztuce instrumentéw opisanych w tym artykule naleza skrzypce, cztery
rodzaje fujarek, cymbaly, trembity, rogi oraz lira korbowa. Wybrana perspektywa
opisu dziet sztuki przez pryzmat instrumentu wpisuje si¢ w praktyke prowadzenia
dyskursu w ramach zwrotu ku materialno$ci*. Obiekt materialny jest nie tylko
rekwizytem, ale sam staje si¢ aktorem® wspottworzacym obraz ludu huculskiego.

INSTRUMENTARIUM HUCULSKIE
Huculska kapela

Pierwszym elementem muzycznego folkloru Huculszczyzny, ktory zostat uwiecz-
niony na plétnie, bylo zgromadzenie grajkow. Wskazane jest w tym miejscu
zaznaczy¢, ze muzyka huculska stanowi przyktad tradycyjnego dziedzictwa
kulturowego, ktére mimo zmian przetrwato do dzisiaj i pozostaje integralng
czescig obrzedow lokalnych spotecznosci. Sama kapela byla natomiast nieod-
facznym elementem kazdej zabawy i ceremonii*, a jej sktad, wraz z uptywem
czasu, stopniowo ewoluowal. Za podstawowy sklad kapeli, ktory uksztattowal
sie na przetomie XVII i XVIII wieku, uwaza si¢ skrzypce, cymbaty oraz beben
(buber). W pdzniejszym okresie, ktory przypadl po 1914 roku, wiodacg role
w zespole huculskim zaczety pelnié¢ skrzypce (skrypki), cymbaly i fujarka sopitka.
Po zakonczeniu I wojny $wiatowej dodano takze wojskowy buber z metalowym
talerzem®+. Do lat 70. XX wieku znana byla rowniez obsada tradycyjnej kapeli,
w ktorej sktad wchodzily I i II skrzypce oraz dudy (dutka). Obecnie tradycyjny

20  KRAJEWSKI 2013; zob. takze: HICKS 2018, . 25-98; HICKS/BEAUDRY 2018, S. 1-22.
21 MAJBRODA 2016, S. 7-14.

22 CZASTKA 2006, 8. 145-146.

23 CZASTKA-KLAPYTA 2011, S. 222.

24 CZASTKA 2006, S. 145.
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zespol uzupelniany jest dodatkowo o melodie akordeonu (bajanu). Nalezy zazna-
czy¢, ze kazdy z wykonawcow-instrumentalistow posiadal okreslajaca go nazwe
wlasng. Na skrzypka méwiono skrypycznyk, dudziarza nazywano dutczkiem,
dutkarem, dutczykiem lub dudczakiem, cymbaliste zwano cymbalistym, a tego,
ktéry posiadal umiejetnos¢ gry na trembicie - trembitarem, trembitannychem,
trembitannykiem lub trumbitaszem®.

Skrzypce

Muzyka huculska jest nieodiacznie zwigzana ze skrzypcami (skrypkami), ktore

stanowig o$ kazdego zespotu muzycznego (weselnego, chrzcielnego, koledniczego

czy tanecznego)*. Przygrywa si¢ na nich podczas obrzeddw, rytuatdw, tancow

i wszelkich uroczystosci, takich jak Boze Narodzenie, $wigto Jordanu, wotoczywyj

ponediwnyk® oraz wyhid na potoninu®®. Pelnig role pierwszoplanowg, a Huculi
uwazajg je za najwazniejszy instrument muzyczny. Nie dziwi wigc, ze tylko skrzy-

pek (skrypycznyk) zastuguje wedtug Huculéw na miano muzyka (muzyczenkoj).

Ponadto mieszkancy Huculszczyzny w grze na skrzypcach widzieli przejaw magii,

ktéra objawia¢ sie miata jako muzyczny dar, w wyniku czego grajkowie uwazani

byli za niezwyklych. Otoczenie mialo trudnoé¢ ze zrozumieniem pochodzenia ich

talentu. Te niewyjasniong umiejetno$¢ czesto opisywano w legendach czy histo-

riach jako zjawisko nadprzyrodzone, nierzadko zwigzane z sitami diabelskimi®.

Budowa skrzypiec uzywanych na ziemiach huculskich zasadniczo nie réznita

sie od tych, na ktérych grano w innych rejonach. Ich elementom nadano jednak

nazwy gwarowe®. Pudlo tego chordofonu* zlozone bylo z dwdch desek (gdornej

- spidnoji dészky i dolnej — werchnoji dészky) 1 nazywane hotosnycia. Deski opa-
sata obrecz (obriicz), a z wierzchu znajdowaly sie dwa otwory w ksztalcie litery

»f7, czyli otwory rezonansowe (hofonsyky). Do pudla rezonansowego przymoco-
wywano szyjke z podstrunnicg (prystriinnyk), ktora wienczyta gléwka ze slima-

kiem (czopyk). Pod gtéwka, na gryfie (podstrunnicy) znajdowat si¢ takze prozek

(pidlizie). Na szyjce rozpiete byly cztery struny zaczepione o kolki (zdkrutky).

Struny przechodzily do polozonego nizej mostka (podstawek, kobytka) oraz

25 SZUCHIEWICZ 1902, . 84-90.

26 SCHMIDT 2008, s. 65.

27 Woloczywyj ponediwnyk — pierwszy dzien po zakonczeniu Paschy.
28 Wyhid na poloninu — poczatek nowego sezonu pasterskiego.

29 ZAJAC 2004, S. 88, 107, 108, 144; SCHMIDT 2008, s. 67.

30 SZUCHIEWICZ 1902, s. 83—84.

31 Chordofony - instrumenty muzyczne, w ktérych zrédlem dzwigku jest wibrujaca struna, zob.
JACOBS 1993, S. 62.
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strunociagu (strunnyk). Skrzypek grat na instrumencie smyczkiem, ztozonym
z preta z zakretka (prut) oraz naciagnietego konskiego wlosia.

Fujarki — sopitka, denczitka, ftojera, telenka

Instrumentarium huculskie to bogactwo réznych rodzajow instrumentéw, w tym
aerofondw, czyli instrumentéw detych, w ktdrych zrédlem dzwieku jest wibrujacy
stup powietrza®:. Wérdd tych instrumentéw najbardziej popularne sa fujarki,
czyli piszczatki podtuzne otwarte, a doktadniej sopitka (sopiatka), denczitka
(denciwka), flojera (flojira), telenka (telinka).

Sopitka (sopiatka) wykorzystywana byla zaréwno jako instrument solowy

- wiodacy melodig, jak i towarzystwo skrypkéw. Wykonywano jg z drewna leszczy-
nowego, gdyz wediug Hucutéw drewno to dawalo najczystsze i najprzyjemniejsze
brzmienie®. Dzwiek wydobywano poprzez wdmuchiwanie powietrza w otwor
oraz zakrywanie i odkrywanie kombinacji szesciu otwordw palcowych. Sopitka
pojawila sie w huculskiej kapeli w 1905 roku®* i jest jednym z najpopularniejszych
instrumentow na Huculszczyznie. Dawniej przeznaczona byla zwlaszcza dla dzieci
i pasterzy. Gre na tym instrumencie okreéla si¢ stowem zasopilkaty®.

Denczitka (denciwka, dericiwka) jest mniejsza od sopitki i ma pie¢ otwordow
palcowych®*. Stuzy przede wszystkim do nauki, dzieci wprawiaja si¢ w grze na
mniejszej fujarce, zanim rozpoczng praktyke gry na sopifce. Mozna na niej wy-
doby¢ siedem tonow?.

Flojera (flojira, flojyra, floyara) nalezy do dtuzszych fujarek, jej dtugo$¢ wynosita
do 1 metra. Wykonywana byta z drewna leszczynowego lub kfokoczki. Flojery dzieli
sie na dwa typy — pasterskie oraz pogrzebowe. Na fujarce wygrywa (jyhrdje) mezczy-
zna. Wdmuchuje powietrze, ktore wydaje niski ton (fowstyj). Z tym instrumentem
taczy sie tez $piew, gdyz grze na flojerze towarzyszy ,burczenie” w krtani (jakby
basso ostinato®*). Ten niski dzwiek burdonowy* wydobywany jest przez grajacego
przy uzyciu strun glosowych. Na koncu fujarki znajduje si¢ gtuchy koniec, nazwany
tak, gdyz glos (duch) wychodzi przez boczne dziurki, a nie przez dolny otwor.

32 Ibidem,s.11.

33 CZASTKA 2006, 8. 146.

34 MIERCZYNSKI 1965, S. 156.
35  MACIJEWSKI 2008b, s. 58.
36 CZASTKA 2006, S. 146.

37 SZUCHIEWICZ 1902, s. 86.

38 Basso ostinato — stale powtarzajacy sie motyw w basie — najnizszym glosie, zob. JACOBS 1993,
s. 250.

39 Dzwiek burdonowy (burdon/bourdon) - niski dlugobrzmiacy dzwiek, ktory wystepuje w utwo-
rach ludowych lub stanowiacy podobny efekt dzwigkowy, zob. JACOBS 1993, s. 48.
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Telenka (telinka, teténka) to prosta, bezotworowa rurka. Wykonywano ja naj-
czgsciej z leszczyny lub ze zdjetej kory Swiezej wierzby. Na dzwiek wplywa ci-
$nienie wdmuchiwanego w nig powietrza. Dawniej instrument ten uzywany byt
podczas wedréwek. Jedna z rak stuzyta do gry, podczas gdy w drugiej podréznik
trzymal wodze lub torbe*. Zagranie na tym instrumencie wyraza sie za pomoca
stowa zatelinkaty*. Na telence najczesciej grali chlopcy, ktorzy sami sporzadzali
sobie ten instrument*.

Cymbaty

Instrumentem rzadko spotykanym na ptétnach, jednak stale obecnym w hu-
culskiej kapeli, byly cymbaty. Ten chordofon prosty wykonywano z drewna
bukowego lub grabowego, cz¢sto z dodatkiem jodly, zwlaszcza w gérnej partii®.
Instrument zlozony byt z plaskiego, niskiego, trapezoidalnego pudta, zwanego
hotésnycia*t. Dluzszy bok zawsze zwrdcony byt w strone grajka. Na srodku
pudta, pomiedzy ptytami rezonansowymi, znajdowaly sie dwa wyciete otwory
(hotosnyky) petniace funkcje rezonatoréw. Wzdluz pudla naciagniete byty pasmd,
czyli uktad strun zgrupowanych po cztery, zaczepionych o zelazne czopy wraz
z zakretkami, do ktérych naciggania stuzyt specjalny klucz. Struny przechodzity
przez progi oraz kobylyny, ktore dzielily je na trzy czesci, zwane fawami. Aby
zapewni¢ instrumentowi wieksza dzwiecznos¢, a przy tym bardziej stabilng kon-
strukcje, gorna ptyta rezonansowa czesto byta lekko zakrzywiona. Na cymbatach
wygrywalo sie dwiema drewnianymi paleczkami (palciatky), o charakterystycz-
nym, nieco wygietym ksztalcie. Wykonywane byly z jesionu lub wisni, a muzyk
trzymal je pomiedzy palcem wskazujacym a $rodkowym.

Trembita

Wazna role na Huculszczyznie pelnily takze instrumenty sygnalizujace, czyli
trembity oraz rogi®. Trembita, znana rowniez pod nazwa trombita, trumbeta,
trymbita, trumbita oraz trumbet, jest kolejnym instrumentem klasyfikowanym

jako aerofon, a dokladniej labroson*. Instrument ten uwazany jest za symbol

40 CZASTKA 2006, S. 146.

41 MACIJEWSKI 2008D, s. 58.

42  SZUCHIEWICZ 1902, S. 87.

43 MACIJEWSKI 2012, S. 50.

44 SZUCHIEWICZ 1902, S. 84-385.
45 CZASTKA 2006, s. 148.

46 Labrosony - instrumenty stroikowe wargowe.
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Huculszczyzny. Obecny byl podczas wszelkich waznych wydarzen i $wiat, jed-
nak jego najwazniejsza funkcja zwigzana byla z wypasami na poloninach. Jako
instrument pasterski trembita obwieszczata pasterzom moment rozpoczecia
i zakonczenia pracy, stuzyla tez do ostrzegania przed niebezpieczenstwami®.
Przez wieki byt to jedyny instrument, ktéry pozwalal na komunikacje¢ na duza
odleglo$¢. Warto zwrdci¢ uwage, ze stanowil on takze zrédto wiedzy o nadcho-
dzacych zmianach pogody, gdyz warunki atmosferyczne mogly zmieni¢ intona-
cje wydobywanych dzwigkow. Na instrumencie tym przygrywano tez podczas
wedrowki ze wsi na poloniny (chid potonynskyj, Potonyns’kyj Chid)*.
Najprawdopodobniej obecno$¢ tego instrumentu w obrzedowosci wigze sie
z jego pierwotng funkecja kultowa. Gra na trembicie faczona byta z magicznymi ry-
tuatami ,,przejécia” - ruchu, zaréwno w sensie metafizycznym (przejscie duszy na
drugga strone), jak i polozeniem Ziemi wzgledem Stonca®. Sygnaly wygrywane na
trembicie chronity tez przed niepozadanymi mocami. Byty powigzane z mozliwo-
$cig przekraczania granic miedzy $wiatem zywych a strefa sacrum®. O rytualnym
charakterze obrzedéw przejscia pisat Arnold van Gennep®. Zauwazal, Ze granica
miedzy sacrum a profanum jest czgsto zwigzana z momentami, ktére maja na celu
wprowadzenie jednostki z jednej sfery zycia do drugiej. Strefy te, cho¢ odrebne,
sg rownie mocno oddzielone, jak powigzane. Tematyke te poruszal takze Mircea
Eliade, ktéry mimo Ze dostrzegal podobienstwa miedzy sacrum i profanum jako
integralne czesci ludzkiego do$wiadczenia, skupial sie przede wszystkim na ich
wyraznym oddzieleniu i ich roli w sferze religijnej*>. Podobnie Huculi wierzyli
w przeciwstawienie sobie dwoch idei - ciszy oraz halasu®. Cisza kojarzona byta
ze $miercig, ciemno$cia i zimg. Hatas natomiast faczony byt z Zyciem, witalnoscia,
jasno$cia i wiosng, a wiec z obrzedowg wrzawg. Rozgraniczenie miedzy halasem
a ciszg mozna odnalez¢ chociazby w obrzedach weselnych czy uroczystosciach
pogrzebowych. Samo wesele jest przepetnione pie$niami, co umiejscawia je po
stronie zyciodajnej. Cisza jednak stanowi forme praktyki magicznej i chroni przed
zlymi wplywami, np. przed przenosinami (prowodynami)>* oraz po nich panna
mlodaipan mtody nie powinni wydawac zadnego glosu, co ma chroni¢ ich przed

47 MACIJEWSKI 20083, s. 81.

48  JANICKA-KRZYWDA 2008, s. 101.
49  CZASTKA-KLAPYTA 2011, S. 219.
50  CZASTKA-KLAPYTA 2016, S. 192.
51 GENNEP 1981, s. 38.

52 ELIADE 2008.

53 ZAJAC 2004, S. 68.

54  Przenosiny (prowodyny) - moment przeniesienia poslubionej kobiety do meza, wienczacy uro-
czystoéci weselne. Pan miody (kniaz/pan motodyj) wraz z gronem swoich towarzyszy (druzbo-
wie) zjawial si¢ konno u oblubienicy i odwozil j3 do domu.
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szkodliwymi czynnikami z zaswiatow®. Z drugiej strony, pogrzeb jest przez sama
swoja funkcje zwigzany z ciszg, ktora bezposrednio odwoluje si¢ do $mierci, ale
tez bezsilnosci, czy nawet pewnego bezruchu. Huculi jednak nie tkali i nie lamen-
towali po zmartym. Placz byt zabroniony, gdyz mégt opdznic i utrudni¢ odejscie.
Dopiero podczas uroczystego pochodu zatobnicy mogli zaczaé¢ szlocha¢. Wtedy
tez zaczynaly wybrzmiewa¢ dzwigki trembit, ktére miaty poprowadzi¢ dusze
w strone zbawienia. Muzyka lub jej brak stanowily zasadniczy element kultury
ludowej. Slub i wesele nie s3 wiec zasadniczym przeciwienistwem pogrzebu, podob-
nie jak sacrum nie jest calkowitym zaprzeczeniem profanum. Huculskie tradycje
nie stawialy uroczystosci w opozycji, gdyz zaréwno w jednym, jak i w drugim
przypadku hatas i cisza odgrywaty swoja role. Wszystkie celebracje tego regionu
Karpat roznig sie swoja forma i przebiegiem, jednak pod wzgledem roli muzyki
sa niemal homogeniczne.

Rola trembity podczas obrzeddéw pogrzebowych byta kluczowa. Instrument ten
towarzyszyl zatobnikom m.in. podczas wynoszenia trumny z chaty czy pochodu
na cmentarz. Kiedy orszak zalobny stawal nad potokiem i odbywal oprowody*,
trembity wtorowaly zawodzeniu uczestnikow pogrzebu¥. Przed zamknigeciem
trumny i spuszczeniem jej do grobu muzycy kierowali gérne wyloty do dotu,
w strone glowy nieboszczyka, aby zyczy¢ mu ,,szerokiej drogi”®. Trembity oraz
rogi odprowadzaly dusze na cmentarz (cwyntar, kladowyszcze) i wysytaly zmarlego
w ,zaswiaty”*. Podczas pogrzebu mozliwe bylo trembitanie az sze$ciu trembit,
ktére wygrywaly taka sama melodie, by wzmocnic jej wydzwiek®. Wedlug daw-
nych wierzen, gdy instrument nie chciat gra¢, oznaczalo to, ze dusza zmarlego
zostata obcigzona zbyt wieloma grzechami i droga do nieba zostala dla niej za-
mknieta. Trembita byla tez uzywana podczas egzorcyzmoéw. Mogta petnié¢ funkcje
oczyszczania i ochrony, miala wlasciwo$ci apotropaiczne.

Jeszcze w XIX wieku trembity wykonywane byly przez samych muzykéow.
Grali na nich tylko mezczyzni i wykorzystywali ten instrument zaréwno solowo,
jak i w towarzystwie innych trembit lub rogéw. Przed rozpoczeciem gry trem-
bite przemywalo si¢ wodg. Nastepnie muzyk chwytat ja obiema rekami i lekko
odchylat na skos. Technika gry polegata na réznorodnym laczeniu dzwiekow
za pomoca legato® i non legato.

55 SWIATEK 2020, S. 58.

56  Oprowody - ceremonia pogrzebowa, ktéra miala na celu przebaczenie zmarlemu.
57 GAJEK 1929, S. 222-223.

58 MACIJEWSKI 20083, s. 83.

59 ZAJAC 2004, S. 158.

60 SZUCHIEWICZ 1902, s. 88.

61 Legato (wl.) - réwno, plynnie; sposob artykulacji w grze na instrumentach muzycznych, w ktorej
kolejne dzwieki przechodza ptynnie jeden w drugi, sa grane bez najmniejszych przerw miedzy nimi.
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Instrument wykonywano z drewna $wierku (serdésznyk, serdészne deréwo).
Pdzniej do wyrobu trembit stosowano blache. Tradycyjnie jednak drzewo uzywane
w produkcji tego instrumentu nazywano worina, co oznaczalo, ze przynajmniej
10 lat wykorzystywano je juz w gospodarstwie. Najczesciej bylo ono proste, wy-
sokie na mniej wiecej 3 metry i rozszerzajace si¢ ku dotowi. Uwazano, Ze najod-
powiedniejszym materialem do budowy trembity jest hromowycia (hroméwycia),
czyli drzewo, w ktore uderzyl piorun®. Ingerencja ze strony natury miata przynies¢
drewnu cze$¢ glosu stworcy pierwszej trembity — bostwa gromowtadnego. Ogien
w postaci btyskawicy mial nada¢ hromowyci moc oczyszczajaca i ochronng, ktéra
nastepnie zostala przeniesiona na trembite.

Podstawowa forme trembity uzyskiwano przez roztupanie drewna zgodnie
z naturalnym promieniem pnia. Obrobione drewno mialo dtugos¢ okolo 2 me-
trow, a ostatnie 75 centymetrow rozszerzano na ksztalt stozka. Stworzony szkielet
owijalo si¢ kora brzozowa (berest) oraz pokrywalo karukiem, czyli klejem ze smoty
brzozowej. Kora brzozowa musiala by¢ zdarta z drzewa, ktére rosto nad dzikim
potokiem, aby w jej pie$ni pobrzmiewatl szum wody. Brzoze uwazano za drzewo
$wiete i kojarzono z bostwami ptodnosci, co symbolizowalo odrodzenie si¢ Zycia
i nowy cykl wegetacyjny. Na gorze instrumentu doczepiano 15-centymetrowy
ustnik (pyszczyk) wykonany ze §liwy, wierzby lub jawora. Miat on ksztalt podobny
do kielicha. Trembita nie miata otworéw palcowych.

Rdg

Rogi (réh baranowy, rih, owczarski rég), podobnie jak trembity, petnity funkcje
sygnalizacyjng. Rih miat dlugos¢ okoto 1 metra i byt lekko zakrzywiony®. Ten
aerofon wykonywano z drewna $§wierkowego i uzywano podczas wypaséw na
poloninach. Dzwiek rogu wybrzmiewal takze, gdy marzynie®* grozito niebezpie-
czenstwo ze strony drapieznikéw®. Instrument ten pelnil réwniez swoja funk-
cje podczas bozonarodzeniowego koledowania®®. Czesto rég mogt zastepowac
trembity w grze zespolowej lub im towarzyszy¢.

62 MACIJEWSKI 20084, 5. 77.

63 SZUCHIEWICZ 1902, S. 88.

64  Marzyna - stado owiec lub krow.
65 ZAJAC 2004, S. 167.

66 CZASTKA-KLAPYTA 2008, s. 63.
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Lira korbowa

Znanym instrumentem na Huculszczyznie byta lira korbowa czterostrunowa.
Ten chordofon pojawil si¢ na karpackich terenach na przetomie XVII i XVIII
wieku, a wraz z nim rozwineta si¢ sztuka wschodnich lirnikéw®. Byli to zwykle
niewidomi profesjonalisci, ktérzy wykonywali pouczajace Psalmy, ale takze
humorystyczne piesni i melodie taneczne®.

Na lirze korbowej muzyk gral na siedzaco. Trzymal instrument na kolanach
i operowal obiema dlonmi. Korpus liry korbowej ma forme gitary i jest nieco wiek-
szy od altowki. W §rodku pudla rezonansowego (hotésnycia) znajduje si¢ wneka
o ksztalcie rownolegloscianu. Przechodza przez nig struny, ktdre sg wzbudzane
przez nasmarowane kalafonig koto (koleso) z drewna bukowego. Koleso pelni
funkcje smyczka i polaczone jest z korba. Struny skraca si¢ za pomoca klawiatury.
Zwolniony przez lirnika klawisz wraca na poprzednie miejsce sila naturalnego
oporu struny. Podczas gry na lirze kofo obraca si¢ w sposéb ciagly i rOwnomierny.

MOTYWY IKONOGRAFII MUZYCZNE])
Huculska kapela — towarzystwo w obchodach swigtecznych

Obecnos¢ grajkéow huculskich utrwalil Fryderyk Pautsch w dziele z 1912 roku
zatytulowanym Huculska muzyka® (inne tytuly: Grajkowie huculscy, Gorscy
muzykanci, Muzykanci). Obraz przedstawia trzech ujetych w polpostaci mez-
czyzn, ktorzy grajg na instrumentach. Jeden z nich gra na dutce’. Instrument ten
sklada si¢ z trzech rurek oraz rezerwuarowego zbiornika na powietrze — micha,
wyrabianego z niewygarbowanej i nieogolonej z wloséw kozlej skory. Wasaty
dutkar przedstawiony na ptétnie wdmuchuje w ustnik (cycak/sysak) powietrze,
ktére nadyma mich, zgodnie z tradycjg umieszczony pod lewym ramieniem”.

Muzyk przebiera palcami obu rak po otworach piszczatki melodycznej - karabki.

67  CZASTKA-KLAPYTA 2011, S. 223.
68  MACIJEWSKI 2012, 8. 71.
69  Olej, ptotno, wiasno$¢ Muzeum Archidiecezjalnego w Krakowie.

70 Dutka byta znana réwniez pod innymi nazwami. Na Zakarpaciu spotka¢ ja mozna byto pod
nazwg karabki, kozyci i koza, a w Galicji i Bukowinie wystepowala jako duda, dudka, dudocz-
ka, koza, kobza czy kozyci. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze bledem jest okreslanie dud terminem

»kobza”. Instrumenty te r6znia si¢ bowiem od siebie, a nazewnictwo to wynika jedynie ze zbiez-
nosci nazwy, gdyz dudy podhalanskie nazywa sie ,kozg”

71 CZASTKA 2006, 8. 148.
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Piszczalke burdonowa (basok) grajek przerzucil przez prawa reke zgieta w tokciu.
Drugi mezczyzna gra na fujarce. Jest to prawdopodobnie sopitka, gdyz ma sze$¢
otwordw gryfowych i wydaje sie by¢ za krotka na flojire. Trzeci z instrumenta-
listéw wygrywa melodi¢ na skrzypcach.

1. Fryderyk Pautsch, Huculska Muzyka, inne tytuly: Grajkowie huculscy, Gérscy muzykanci,
Muzykanci, 1912, olej, ptétno, wlasno$¢ Muzeum Archidiecezjalnego w Krakowie,
za: JANKOWSKA-MARZEC 2013.

Kapela huculska czesto towarzyszyla scenom weselnego orszaku. Tadeusz
Rybkowski ukazal ja w swoim dziele Pochdd wesela huculskiego przed cesarzem
w Kotomyi, z cyklu Podroz inspekcyjna cesarza Franciszka Jozefa I po Galicji we
wrzesniu 1880 r.”* (1881). Kolorowej gromadzie przewodza dwaj mezczyzni dud-
niacy na trembitach, ktérym towarzyszy cymbalistyj oraz skrypycznyk. Za nimi
jedzie grupa Huculdéw uczesanych oraz ubranych w tradycyjny sposéb i spogla-
dajacych w strone widowni. Energia bijaca z tego dzieta jest zywa, wrecz wibru-
jaca. Podobng kompozycje Rybkowski wykorzystal na obrazie Wesele huculskie”
(przed 1906). Tam réwniez widoczny jest weselny pochdd prowadzony przez mu-
zykow, za ktoérymi podazaja para mloda oraz pozostali goscie. Podejscie artysty
jest tu jednak zdecydowanie bardziej opisowe niz emocjonalne. Jego relacja nie
wzbudza tak silnych doznan estetycznych, a raczej nosi pietno historyzmu.

72 Akwarela, papier, wlasno$¢ Muzeum Narodowego w Krakowie.

73 Karta pocztowa, wlasnos¢ Biblioteki Narodowe;.
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Skupiony instrumentalista

Skrypycznyka skupionego na grze kilkakrotnie przedstawit na obrazach m.in. Ka-
zimierz Sichulski’. Dzieto z 1906 roku zatytulowane Grajek” (inny tytul: Wiejski
grajek, 1906) ukazuje wygrywajacego melodi¢ Hucula. Sportretowany muzyk ma
bardzo charakterystyczng twarz o nieodgadnionym spojrzeniu. Dionie, zdecy-
dowanie bledsze niz karnacja twarzy, trzymaja skrzypce oraz smyczek. Hucul
palcami naciska struny, ktorych dZwigk réwnocze$nie moduluje pociagnieciami
smyczka. Podobny wizerunek Kazimierz Sichulski przedstawil juz w okresie
miedzywojennym w akwareli Hucut® (1935), na ktérej widzimy mezczyzne o sku-
pionym wyrazie twarzy grajacego na skrzypcach.

Pochodzacego z Huculszczyzny muzyka ukazal takze m.in. Wactaw Szyma-
nowski na obrazie Skrzypek huculski’” (1885). Dzielo Szymanowskiego jest dy-
namiczne, a smyczek silnie zaznacza lini¢ diagonalna. Mezczyzna siedzi przed
oknem, ktére wpuszcza delikatne §wiatlo. Ma otwarte usta, jak gdyby $piewat do
akompaniamentu skrzypiec. Hucul przedstawiony na obrazie pojawial sie takze
w innych dzielach Waclawa Szymanowskiego — Ktétnia Hucutéow, Hucut oraz
Hucut przy wodce™.

Motyw starego mezczyzny grajacego na skrzypcach zainteresowal réwniez
pochodzacego ze Stanistawowa akwareliste - Emiliana Doubrawe. Obraz Huculska
muzyka. Tatarow™ (1938) to przedstawienie pelnopostaciowe. Malarz umiescit
grajka w otoczeniu natury. Zielone drzewa ukazane zostaly za pomocg szybkich
oraz pewnych pociagnie¢ pedzla, dzieki czemu eksponujg posta¢ artysty, ktory
w skupieniu gra na instrumencie.

Skrzypek pojawia sie tez na rysunku Stanistawa Witkiewicza (ojca) Studia
Hucutéw* (ok. 1900). Autor, w przeciwienstwie do poprzednich prac, przedstawit
skrzypka nie samotnie, a w towarzystwie drugiego muzyka, ktéry na ramieniu
trzyma fujarke. Obaj ubrani sg w tradycyjne stroje ludowe.

W interesujacy sposob huculskiego skrzypka zobrazowatl Fryderyk Pautsch.
Dzielo Naciggajgcy strung™ z 1930 roku przedstawia mezczyzne skapanego w swietle
padajacym z okna umieszczonego za jego plecami po lewej stronie obrazu. Hucut

74 KOZICKI 19284, S. 7.

75 Pastel, karta pocztowa, ze zbioréw Muzeum Etnograficznego im. Seweryna Udzieli w Krakowie.
76 Akwarela, papier, archiwum Domu Aukcyjnego REMPEX.

77 Olej, deska, archiwum Domu Aukcyjnego Agra-Art.

78 KOTKOWSKA-BAREJA 1981, kat. nr 56, 60, 61.

79 Akwarela, papier, archiwum Salonu Dziet Sztuki Connaisseur Krakow.

80  Tusz, pidro, brystol, wlasno$¢ Muzeum Narodowego w Warszawie.

81 Olej, ptétno, wlasno$¢ Muzeum Archidiecezjalnego w Krakowie.
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nie gra na instrumencie, lecz naciaga strune, przewleka ja przez otwér w kotku,
a nastepnie nawija zwojami w kierunku gtéwki kotka. Autor, w niezwykly sposob
operujac $wiatlocieniem, wprowadza widza w intymna sceng, podkreslajac te

»$wietq” relacje pomiedzy grajkiem i jego instrumentem.

2. Fryderyk Pautsch, Naciggajgcy struneg, 1930, olej, ptotno, wlasno$¢ Muzeum
Archidiecezjalnego w Krakowie, za: JANKOWSKA-MARZEC 2013.

Oryginalnym przykladem wykorzystania motywu wywodzacego sie¢ z mu-
zycznej kultury Huculéw sg naczynia autorstwa Waclawa Wasowicza®. Kubek
~Muzykantka” z postacig Huculki ze skrzypcami® (1925) oraz Talerz deserowy
z parg Hucutow i inicjatami ,,bk”** (1924-1925) sg nietypowe, gdyz na kubku
z instrumentem zostata przedstawiona kobieta, a wedlug tradycji na skrzypcach

zasadniczo grali mezczyzni.

82 SKLODOWSKI 2005, §. 13.
83 Farba, szkliwo, porcelana, wlasno$¢ Muzeum Narodowego w Warszawie.

84  Farba, szkliwo, porcelana, wltasno$¢ Muzeum Narodowego w Warszawie.
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Skrzypek jako gos¢ weselny

Obecnos¢ skrzypkdow egzemplifikowata sie rowniez w pracach zwigzanych z hu-
culskim weselem. Byl to dla artystow staly, powtarzalny motyw, ktéry miat
przede wszystkim znaczenie dla kompozycji. Artysta, ktory wybieral muzyczne
motywy huculskie jako oprawe weselnych uroczystos$ci, byt Juliusz Holzmiller.
W pracy Orszak weselny® (przed 1906) autor ukazat Hucutéw frontalnie, jakby
nadciagajacych z powierzchni plétna wprost na widza. Grupa sklada si¢ z panny
mtlodej i pana mtodego, druzki oraz skrzypka pedzacych przed siebie konno.

3. Kazimierz Sichulski, Wesele huculskie, 1938, olej, ptdtno, wlasno$¢ Muzeum Narodowego
Ziemi Przemyskiej, za: SARKADY 2014.

Do tego tematu kilkakrotnie powracat réwniez Kazimierz Sichulski. Jedna
z pierwszych wersji Wesela huculskiego®® (inne tytuty: Pochéd weselny Hucutow,
Powrét od slubu, Powrdt nowozericow na HuculszczyZnie, 1909) przedstawia orszak
weselny, ktory wylania sie z goérskiego wawozu, podazajac wprost na zasniezona
drézke. Po lewej stronie obrazu znajduje sie druzba, ktéry niesie w dtoni drzewko

weselne (derewcé). Mezczyzna trzyma za uzde wierzchowca pana mlodego. Obok

85  Karta pocztowa, wlasnos¢ Biblioteki Narodowej.
86 Olej, ptétno, wlasnos¢ Muzeum Mazowieckiego w Plocku.

87 Derewcé — drzewo weselne, wierzchotek jodly. Drzewko strojono podczas jednego z etapu za-
$lubin, ktory okreslano jako zaprosyny (zaprosyny). Weselny rekwizyt przyozdabiany byt wigz-
ka kaliny, owsem i czerwong wtdczka.
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kniazia na drugim koniu zasiada kniahynia. Za zakochanymi Huculami dostrzec
mozna dwie starsze osoby, by¢ moze sa to matka i batko weselni. Po prawej stronie
plétna znajduje sie druhna, ktéra prowadzi konia panny mtodej. Zza krawedzi
obrazu wytania si¢ druga mloda kobieta, ktdrg przystania skrypycznyk, calkowicie
pochloniety muzyka i wpatrujacy sie skupionym wzrokiem w smyczek poruszajacy
sie po strunach.

W latach 30. XX wieku powstata kolejna wersja Wesela huculskiego® (1938),
o zblizonej kompozycji do wersji z 1909 roku. Artysta umiescit weselny orszak
w letniej scenerii i na bardziej rozbudowanym tle krajobrazowym. Kompozycje
obrazu buduje zakole rzeki, przez ktora ptyng dwaj Huculi. Na pierwszym planie
odbywa si¢ pochdd weselnikow, ktdéry obserwuje lud, zebrany na przeciwleglym
brzegu. Wsrod biesiadnikéw znajduja sie panna mloda oraz pan mtody, ktérzy
jako jedyni poruszaja si¢ konno. Towarzyszg im krewni i przyjaciele wedrujacy
pieszo. Réwniez na tym obrazie jedng z centralnych postaci stanowi skrzypek,
ktéry zgodnie ze zwyczajem wygrywa melodie pod $piew ,,choru”.

Podobng kompozycje ma stworzona przez Kazimierza Sichulskiego ilustracja
zamieszczona w publikacji Ferdynanda Ossendowskiego zatytulowanej Hucul-
szczyzna: Gorgany i Czarnohora® (Wesele, niedatowany). Charakterystyczne jest
jednak, Ze warstwe muzyczng stanowi nie tylko skrzypek, ale tez dwaj trembitarze,
umieszczeni na drugim planie z lewej strony ptotna.

Kolejng wersjg Wesela huculskiego® jest reprodukcja znana z monografii artysty
autorstwa Wiadystawa Kozickiego® (1927). Prawg strone obrazu na pierwszym
planie wypelnia sylwetka druzki, odwroconej plecami do widza. Towarzyszy jej
skrzypek, umieszczony w lewym rogu plétna. Mezczyznie nadano te same rysy
co w poprzednich dzietach. W centrum kompozycji znajduja sie panstwo mlodzi,
oddalajacy si¢ w strone lasu. Jada oni konno po wijacej si¢ drodze. Obydwoje
odwracaja glowy, aby w gescie pozegnania pozdrowi¢ podazajacy za nimi orszak.

Motywy zwigzane z celebracjami Huculéw zainteresowaly réwniez Fryderyka
Pautscha, ktory dat wyraz swojej fascynacji ludowa kulturg Karpat w obrazie za-
tytutowanym Wesele huculskie® (inne tytuty: Wesele chtopskie, Bachanalia, 1913).
Artysta w specyficzny sposob zakomponowat przestrzen ptétna. Na pierwszym
planie znajduje si¢ grupa osob ujeta jakby w zwezajacg sie ku gorze ludzka pira-
mide, ktdrg wienczg wizerunki panny mlodej i pana mtodego. Ponizej Pautsch

umiescit okolo 30 0s6b skiebionych w niewielkiej przestrzeni. Sg to starsi i mlodsi

88 Olej, ptotno, wlasnos¢ Muzeum Narodowego Ziemi Przemyskie;.
89  OSSENDOWSKI 1936, S. 100-101.

90  Olej, czarno-biala reprodukcja, KOZICKI 19284, s. nlb. 3.

o1 Ibidem.

92 Olej, ptétno, wlasno$¢ Muzeum Archidiecezjalnego w Krakowie.
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4. Fryderyk Pautsch, Wesele huculskie, inne tytuly Wesele chtopskie, Bachanalia, 1913, olej,
plétno, wlasno$¢ Muzeum Archidiecezjalnego w Krakowie, za: JANKOWSKA-MARZEC 2013.

mezczyzni oraz kobiety z dzie¢mi. Kompozycja zdaje si¢ przedstawia¢ tylko
cze$¢ zebranych na weselu osob, a zamykajg jg dwa wizerunki. Z prawej strony
jest to chlopiec, ktory fapczywie pije wino prosto z dzbana, natomiast z lewej
strony znajduje si¢ brodaty skrzypek, przytulajacy swoj instrument do policzka.
Warto zwrdci¢ uwage na alternatywny tytut tego dziela, ktory zainteresowat takze
Agnieszke Jankowska-Marzec®. Dzielo nazywane bylo Bachanalia, co nawiazy-
walo do tradycji starozytnej i dionizyjskich uroczystosci. Bylo to bowiem okre-
$lenie nadane obrzedom ku czci boga Bachusa (w mitologii greckiej — Dionizosa),
o charakterze orgiastycznym i misteryjnym. Zebrani mieszkancy jednoczyli sie
w alkoholowym upojeniu, porwani przez spontaniczne wybuchy energii, zabawy
i potrzeby uwolnienia seksualnego napiecia. Ta nietypowa rytualna forma stuzaca

zaspokojeniu pragnien pojawila sie ponownie na przetomie wiekdéw w dyskursie

93 JANKOWSKA-MARZEC 2013, S. 157.
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dotyczacym nowej wizji antyku. Fryderyk Nietzsche®* wprowadzil wtedy pojecie
zywiotu dionizyjskiego®, ktory najpetniej mial si¢ objawi¢ w piesni oraz tancu.
Czynnosci ruchowe podjete w takt pulsujacych zZyciem melodii miaty prowokowaé
zachowania nieskrepowane, ktéry wyzwolilyby pierwotne instynkty. Zdaniem
filozofa byla to najprostsza droga do zbudowania autentycznego, gltebokiego
zwigzku czlowieka z naturg. Zgadza sie to ze $wiatopogladem Huculéw, ktorzy
tworzyli obraz swojej tozsamosci oraz otaczajacej ich idyllicznej krainy na podo-
bienstwo natury. Réwniez kosmogonia huculska zostala ustanowiona w oparciu
o symbioze z naturg, co jest bliskie greckim ideatom.

Odpoczywajgcy muzykant

Fujarki sg jednym z najczesciej wystepujacych instrumentéw w dzietach o tema-
tyce huculskiej. Wizerunki grajkow pojawiaja si¢ na kilku obrazach Kazimie-
rza Sichulskiego. Pierwszym z nich jest Niedziela®® z 1907 roku. Artysta ukazal
trzech huculskich mtodziencéow w od$wietnych strojach, odpoczywajacych pod
drzewem. Dwoje z nich stucha melodii wygrywanej przez Hucutla siedzacego
posrodku. Dzwiek wydaje dtuga pasterska flojira.

Kazimierz Sichulski powrdcit do tematu grajacego na piszczalce muzyka w ob-
razie Muzykanci® (1934). Przedstawia on dwoch huculskich gorali, ktorzy odpoczy-
waja na hali wéréd wysokich drzew iglastych. Jeden z mlodziencow przygotowuje
sie do gry na klarnecie®®. Jego towarzysz wprawia si¢ w grze na dlugiej fujarce. Po
liczbie otwordw palcowych mozna przypuszczaé, ze rowniez jest to flojira.

Takze inni artysci podejmowali motyw grajka z fujarka. Stanistaw Debicki®®
wybrat podobny watek co Kazimierz Sichulski we wczesniej omawianym obrazie
Niedziela. W swoim dziele zatytulowanym Niedziela w gorach™° przedstawia
odpoczywajaca grupe Huculéw. By¢ moze usiedli oni na trawie po niedzielnym
nabozenstwie w cerkwi, widocznej na drugim planie. Na obrazie znajduje sie
mezczyzna, ktdry trzyma flojire lub telenke. Pozostali Huculi czekajg zamysleni
na pierwsze dzwigki jednej z tradycyjnych piesni.

94  NIETZSCHE 1907, S. 25, 47, 58.

95  GLOWINSKI 1977, S. 353—406.

96  Olej, ptotno, wlasnos¢ Muzeum Narodowego we Wroctawiu.

97 Olej, plétno, wiasnoé¢ Muzeum Narodowego we Wroclawiu.

98 MACIJEWSKI 2008Db, s. 56. Na HuculszczyZnie wystepowaly trzy rodzaje tych instrumentéw.
99  BEDNARSKA/BEDNARSKI 2009, s. 18.

100 Karta pocztowa Wydawnictwa H. Altenberga Lwéw, wlasnos¢ Muzeum Historycznego Miasta
Krakowa.
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Zachwycony obrzedowo$cig i religijnoscig Huculéw Kazimierz Sichulski przed-
stawil mezczyzne z fujarka takze w Tryptyku huculskim' (ok. 1907). Na pierwszym
panelu znajduja si¢ dwie mlode dziewczyny z dzbanem ubrane w bogate stroje.
Srodkowy panel ukazuje niewidomego chlopca z laskg pasterskg i $wiecg. Na
trzecim panelu odnalez¢ mozna muzykanta z fujarka oraz chlopca wyciggajacego
dlon i rozpos$cierajacego palce, jakby w gescie pojednawczym lub uspokajajacym.

Interesujacym przykladem obecnosci fujarki w sztuce polskiej zwigzanej z Hu-
culszczyzng jest takze jedno z przedstawien zalotow™2. Byl to etap prowadzacy do
za$lubin, w ktorym mlodzieniec (parobek, fegin) probowat wszelkich sposobow, by
uzyska¢ przychylno$¢ swojej wybranki. Przedstawil go na obrazie Juliusz Zuber.
Pl6tno Zalotys (1886) ukazuje moment, gdy przed chata mlodzieniec wygrywa
na fujarce melodie dla zastuchanej kobiety. Para ubrana jest w charakterystyczne
stroje ludowe. Stojaca boso Hucutka w oczekiwaniu oparfa dlonie na biodrach.
Siedzgcy mezczyzna btagalnym wzrokiem spoglada na nig i wypatruje znakow
$wiadczacych o tym, ze jego zaloty zostana przyjete. Prace artysty, podobnie
jak dzieta wspomnianego wyzej Wactawa Szymanowskiego, wedltug Magdaleny
Mnich ,usytuowa¢ nalezy pomiedzy tzw. «realizmem spotecznym» lat 60. i 70.
XIX wieku a narodowo-patriotycznym stosunkiem artystow Mlodej Polski do
wsi huculskiej™ .

Grajek w drodze

Na fujarkach wygrywali takze muzycy przedstawieni w drodze przez poloniny.
Obraz zatytulowany Slepy huculski chtopiec'™ (1913) Kazimierza Sichulskiego
przedstawia dwoje dzieci karpackich gorali. Grajek umieszczony po prawej stro-
nie zastania oraz odstania otwory palcowe i wykonuje melodie, w ktorg wstuchuje
sie niewidomy Hucutl. Chlopiec idzie przed muzykujacym towarzyszem oparty
o laske pasterskg. Ten sam grajacy na instrumencie bohater pojawia si¢ w dziele
z 1919 roku, zatytutowanym Poklon pasterzy'®. W tej pracy muzykant towarzy-
szy drugiemu mtodziencowi. Oboje przedstawieni zostali z profilu. Fujarka jest
najjas$niejszym elementem obrazu, przez co wzrok widza skupia si¢ na palcach

artysty rozlozonych na jej otworach.

1001 Gwasz, papier, archiwum Sopockiego Domu Aukcyjnego.

102 Etapy zalotow huculskich (Obzéryny oraz Switanie) opisat szczegétowo Wtodzimierz Szuchie-
wicz, zob. SZUCHIEWICZ 1902, S. 14-15.

103 Olej, pt6tno, archiwum portalu Artinfo.pl.
104 MNICH 2005, S. 63.
105 Tempera, papier, wlasno$¢ Lwowskiej Narodowej Galerii Sztuki.

106  Tempera, tektura, archiwum domu aukcyjnego DESA Unicum.
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Hucul z piszczatkg Wladyslawa Jarockiego'” zdaje sie mie¢ przyjazne usposo-
bienie, gdyz pod jasnym obfitym wasem maluje si¢ delikatny usémiech. Mezczyzna
idzie przez poloniny podpierajac si¢ o laske.

Takze rzezba z wytworni artystycznej Wiadyslawa Miecznika Hucut grajgcy
na fujarce™® (po 1962 — wedtug modelu z lat 30. XX w.) ukazuje posta¢ kro-
czgcego grajka w huculskim stroju. Podstawa jest prostopadloscienna i wy-
konana z marmuru. Podobny ksztalt, jednak o mniejszym zarysie, ma nie-
wielki cokoét pod postacig. Chlopiec jest przedstawiony w dynamicznej pozie,
lekko wygiety do przodu, oparty na lewej nodze oraz ubrany w powiewajaca
dluga koszule.

Odrebnym motywem jest grajacy na piszczalce Hucul, ktérzy podaza z wicksza
grupa na jarmark. Wielokrotnie przedstawial go Kazimierz Sichulski, ukazujac
grajka zawsze w tej samej pozie i o tej samej fizjonomii — Huculi w swietle ksig-
Zyca™® (ok. 1905-1910), Huculi™ (niedatowany), Huculi™ (1922). Mg¢zczyzna na
wszystkich przedstawieniach delikatnie pochyla gtowe do przodu i wdmuchuje
powietrze w instrument. Ma ciemne wlosy do ramion, kapelusz na gltowie oraz
cieple okrycie narzucone na ramiona. Towarzyszg mu Huculi oraz Huculki, ktdrzy
ida pieszo lub jada konno.

Wryraznie zainspirowany schematem muzyka wypracowanym przez Kazimie-
rza Sichulskiego, podobng tematyke podjat p6zniej Wactaw Wasowicz w swoim
dziele Huculi w drodze* (1924). Tutaj rowniez wsrod wigkszej grupy idzie skupiony
na grze Hucul z nieco zwieszong glowa. Podobnie Jozef Jaroszynski przedstawia
karpackich gorali przemierzajacych przefecz na obrazie Huculi - na przeteczy™
(niedatowany). Jada oni konno wsrdd ostrych skalistych szczytow, z wygrywaja-
cym na piszczalce mezczyzng na czele. Agnieszka Jankowska-Marzec zauwaza,
ze muzyk, ktéry prowadzi pochdd (,,grajek-przewodnik”), przywotuje antyczna
symbolike, w ktdrej muzyk jest przewodnikiem ludzkich dusz. Przypuszcza
ona, ze jest to prawdopodobnie skutek obecno$ci mitu Orfeusza w europejskich

tradycjach.

107 Wlasno$¢ Muzeum Zup Krakowskich w Wieliczce.

108 Braz patynowany, marmur rézowy, archiwum Domu Aukcyjnego REMPEX.

109 Olej tektura, wlasno$¢ Muzeum Gérnoslaskiego w Bytomiu.

1o  Olej, plétno naklejone na tekture, archiwum Domu Aukcyjnego REMPEX.

m  Akwarela, gwasz na podrysowaniu oléwkiem, papier, archiwum Domu Aukcyjnego REMPEX.
1m2  Olej, ptétno, wlasnos¢ Muzeum Narodowego w Warszawie.

13 Olej, ptétno, archiwum Domu Aukcyjnego Agra-Art.

114 JANKOWSKA-MARZEC 2013, S. 147.
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Trembitar-pasterz

Trembita najczesdciej przedstawiana byla w taki sposob, by wyznaczy¢ linie diago-
nalng ptétna lub zwrdci¢ uwage na wertykalizm dzieta i dodatkowo je ,wydiuzy¢”.
Trembitara-pasterza przedstawit na swoim ptotnie zatytutowanym Hucut™ (1905)
Kazimierz Sichulski. Mezczyzna ukazany zostal z profilu na tle drewnianej chaty.
Muzyk dmie w instrument, trzymajac go obiema rekami. Prawa reka jest nieco
bardziej wysunieta i podpiera trembite mniej wiecej na jednej trzeciej jej dtugosci.

Grajacy na trembicie goral zostal ukazany w podobny sposdb na pdzniejszym
obrazie Sichulskiego, jednak autor obrocil go i ukazat widzowi jego plecy. Dzieto
Huculi w Karpatach"® nadaje trembitarowi role przewodnika rodziny w drodze
na jarmark lub targ, omdéwiong juz wczesniej podczas opisu huculskich fujarek.

Polski malarz Mieszko Jablonski urodzony pod koniec XIX wieku réwniez
zainteresowany byl tematyka zwigzang z Karpatami ukrainskimi. Trembitom
poswiecil srodkowg kwatere Tryptyku huculskiego'” (niedatowany). Artysta przed-
stawit trzech muzykéw, ktérzy wdmuchuja powietrze w pyszyczyki instrumen-
tow. Stojg oni na szczycie gory, a za nimi rozcigga sie widok na rozlegly masyw
gorski. Pozostate kwatery przedstawiaja kontynuacje tej sceny. Z lewej strony na
ogrodzonej poloninie pasg si¢ kozy. Scena po prawej ukazuje kochankéw odpo-
czywajacych wsérdd drzew.

Réwniez Fryderyk Pautsch zrobit z trembitaréw bohateréw kilku swoich pté-
cien. Dzielo, ktdre stworzyt pod koniec lat 20. - Trombity"® (1928), ukazuje trzech
muzykow w strojach ludowych. Artysta zatrzymatl huculskg muzyke w karpackim
krajobrazie, jednak gorski pejzaz namalowat dos¢ schematycznie.

Drugi z obrazéw Fryderyka Pautscha jest nieco nietypowy. Dzielo zostalo
zatytutowane Hucut grajgcy na dudach™ (1938), nie s3 to jednak ani dudy, ani
huculska dutka, lecz trembita ukazana w bardzo duzym skrécie perspektywicz-
nym™°. Instrument wydaje si¢ przez to wyjatkowo krotki i nieproporcjonalny
wobec dloni muzyka.

Takze Wiadystaw Jarocki przedstawit grajka z trembita, jednak w bardzo
statyczny sposdb. Niedokonczone ptotno, ktore choé powstato w 1958 roku, kon-
tynuuje estetyke z poczatku XX wieku, nosi tytul Hucuf* (1958). Bohaterem

15 Olej, ptétno dublowane, archiwum DESA Dzieta Sztuki i Antyki w Krakowie.
16  Olej, ptétno, reprodukeja znana z KOZICKI 19284, s. nlb. 7

117 Olej ptétno, archiwum Salonu Dziet Sztuki Connaisseur Krakow.

us  Olej, tektura, wlasno$¢ Muzeum Archidiecezjalnego w Krakowie.

1n9  Olej, plyta, archiwum Domu Aukcyjnego DESA Unicum.

120 OBORNY 2015, §. 31.

121 Olej, tektura, archiwum Sopockiego Domu Aukcyjnego.
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obrazu jest starszy mezczyzna w prostym stroju, ktéry trzyma dlonie na trembicie
obroconej wylotem do dotu. Jego twarz jest fagodna i zamyslona, ale powsciagliwa
w emocjach. Dumajacy w pojedynke pasterz zdaje sie by¢ zawieszony w czasoprze-
strzeni. Sytuacja przedstawiona na obrazie nie odwzorowuje zaobserwowanego
przez artyste zdarzenia, lecz jest przez niego wyrezyserowana.

Inng pracy, na ktorej pojawia sie trembita, jest dzieto Zofii Stryjenskiej. Plan-
sza zatytulowana Ubidr mezczyzny z okolic Worochty na HuculszczyZnie (1939)
stanowila czgs¢ teki Polish Peasants Costumes. Trembitar zostal przedstawiony
w indywidualnym, charakterystycznym dla artystki stylus. Formy sa lekko zgeo-
metryzowane, a barwy zywe i nasycone. Muzyk ukazany zostal w dynamicznej
pozie, gdy podnosi prawa noge i zgina ja w kolanie. Grajek w tym samym czasie
dmie w instrument oparty o podpdrke. Uzywanie podstawki nie bylo jednak po-
wszechnie praktykowane, gdyz huculska trembita byta stosunkowo lekka. Warto
zaznaczy¢, ze to wlasnie jej masa spowodowata, iz jedynie na Huculszczyznie
mogl wygrywa¢ na niej tylko jeden muzyk. W innych regionach Karpat instru-
ment ten trzymajg dwie osoby'>4. Trembita ma kolor szary z czarnymi wstawkami
obwiedzionymi ztotymi elementami. Najprawdopodobniej nie jest to tradycyjny
instrument drewniany, lecz blaszany. Ta odmiana byta niekiedy malowana alumi-
niowg farbg i stosowana najczesciej w Rachowie, Kwasach oraz we wsiach dorzecza
Cisy'». Wymienione miejscowosci leza w niedalekiej odleglosci od Worochty,
z ktorej wedlug artystki pochodzil przedstawiony géral.

Trembita jako element zycia i smierci

Stryjenska ukazata trembite takze w dziele zatytulowanym Zaloty huculskie>
(po 1935). Gléwnym tematem obrazu sg zakochani pograzeni w intymnej rozmo-
wie. By¢ moze para spotkata si¢, gdy ona wracala z targu, a on schodzit z potonin.
Huculka siedzi na koniu w tradycyjnym stroju i z przewigzanym przy dloni ko-
taczi, czyli naczyniem na wodke. Tuz przed kobietg stoi jej wybranek, oparty
o trembite i podpala iskra fajke Huculki.

122 Litografia recznie kolorowana gwaszem, karton, wlasnos¢ Panstwowego Muzeum Etnograficz-
nego w Warszawie.

122 LENARTOWICZ 2008, 8. 265.

124 CZASTKA 2006, S. 149.

125 MACIJEWSKI 20083, s. 79—80.

126  Gwasz, papier naklejony na tekture, archiwum Domu Aukcyjnego REMPEX.
127 SZUCHIEWICZ 1902, §. 321.
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Zgodnie z tradycja instrument pojawial si¢ rowniez na dzietach uwiecznia-
jacych pogrzeby, chociazby w tworczo$ci Edmunda Bartfomiejczyka. W pracy
zatytulowanej Pogrzeb huculski® (ok. 1937-1938) artysta oddaje si¢ w pelni maestrii
warsztatowej, dzigki ktérej odkrywa tajemnice przemijania. Nie tylko odtwa-
rza szczegoly ludowej ceremonii, ale tworzy wyrazisty obraz Huculéw w czasie
uroczystosci pogrzebowych, cechujacy sie silng ekspresja i sugestig emocjonalna.
Na pierwszym planie dwaj trembitarze dmg w swoje instrumenty skierowane
ku gorze. Dudniacy dzwick towarzyszy zatobnikom, ktorzy na drugim planie
wedruja przez pomost. Przejmujaca kreska oraz nasycenie czerni i bieli nadaja
grafice silny tadunek emocjonalny, spotegowany jeszcze bardziej przez posepna
wymowe dziela. Nie jest ono przepetnione patosem, jednak wyczuwalna jest
obrzedowa dostojnos¢ i powaga.

5. Edmund Bartlomiejczyk, Pogrzeb huculski, ok. 1937-38, drzeworyt, papier, wlasnoé¢
Muzeum Narodowego w Warszawie, za: KOWALSKA 1963.

128 Drzeworyt, papier, wlasno$¢ Muzeum Narodowego w Warszawie.
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Huculski mysliwy

Rog wzbudzat wieksze zainteresowanie w okresie migdzywojennym. Pojawiat
sie najczesciej w przedstawieniach ukazujacych typ Hucula-mysliwego. Jeszcze
na poczatku XX wieku myslistwo (strifectwo) byto powszechnym zajeciem'.
Kazimierz Sichulski kilkakrotnie przedstawil ten ludowy typ. W pracy Huculski
mysliwy™ (1927) ukazal Hucutla, ktory po polowaniu przysiadl pod drzewem.
Jedna dfon trzyma na opartej o ziemie strzelbie, a w drugiej dzierzy rog. Przed
mezczyzng lezy truchlo upolowanego przez niego jelenia.

Motyw zostal powtorzony w dziele

Jele#™ (inny tytul Wiadca gor, 1928). Tu-
taj jednak huculski mys$liwy nie odpo-
czywa, a dumnie stoi nad ustrzelonym
jeleniem z duzym porozem. Nieustra-
szony mezczyzna zdaje si¢ patrzed, jak
lezace na pokrytej $cidtky ziemi zwie-
rze wydaje ostatnie tchnienie. O profesji
Hucuta $wiadczy diuga strzelba (kris),
prawdopodobnie na krzemien (zdmok
kremendwyj), z odchodzacym od niej
pasem. Mysliwy ma takze przewieszony
przez ramie rég myséliwski oraz zdo-
biong skorzang torbe (tabiwka).

Nieco inny portret huculskiego
mysliwego Sichulski przedstawil na
autolitografii pochodzacej z Teki my-
sliwskiej, zatytulowanej Hucu?** (inny

tytul Hucut grajgcy na rogu, 1928). Mez-

6. Kazimierz Sichulski, Huculski mysliwy, czyzna ujety w poltpostaci dmie w rog
1927, gwasz, tempera, akwarela, karton,
archiwum Domu Aukcyjnego Ostoya
w Warszawie, fot. strona internetowa niem, gdyz strzelba spoczywa jeszcze
Artnet.com: https://www.artnet.com/
artists/kazimierz-sichulski/huculski-
-my%Cs5%9Bliwy-Sfe75h4UusIGyT CPea pierwszoplanowo na tle bliskiego mu
X-8Q2 [dostep: 07.08.2023].

podczas polowania lub przed polowa-
na jego plecach. Hucut zostal ukazany

kulturowo pejzazu.

129 KOLBERG 1970, s. 185.
130 Gwasz, tempera, akwarela, karton, archiwum Domu Aukcyjnego Ostoja w Warszawie.
131 Olej, reprodukcja czarno-biata znana z ,,Sztuki Pigkne” R. 5, Krakow 1929, s. 69.

132 Autolitografia, papier z Teki mysliwskiej, Zaklad Graficzny Pillera-Naumanna, Lwow 1928,
s. nlb. 10, wiasno$¢ Lwowskiej Narodowej Galerii Sztuki.


https://www.artnet.com/artists/kazimierz-sichulski/huculski-my%C5%9Bliwy-Sfe75h4Uu5IGyTCPeaX-8Q2
https://www.artnet.com/artists/kazimierz-sichulski/huculski-my%C5%9Bliwy-Sfe75h4Uu5IGyTCPeaX-8Q2
https://www.artnet.com/artists/kazimierz-sichulski/huculski-my%C5%9Bliwy-Sfe75h4Uu5IGyTCPeaX-8Q2
https://www.artnet.com/artists/kazimierz-sichulski/huculski-my%C5%9Bliwy-Sfe75h4Uu5IGyTCPeaX-8Q2
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Lirnik — ten, ktéry widzi i wie wiecej

Lirnik stanowil popularny temat w XIX-wiecznej literaturze oraz malarstwie.

Ta postac byta niejako symbolem, czy tez znakiem majacym przypominac o prze-

szlosci narodu i jego $wietnosci oraz nawotywa¢ do walki o niepodlegtos¢™.

Mezczyzna grajacy na lirze kieruje mysli w strone legendarnego Wernyhory,

ktory przepowiadal przyszlosc¢ ziem polskich i ukrainskich+. Posta¢ wedrownego

$piewaka wieszczacego przyszle losy, a takze slawigcego minione wieki nawigzu-

je do tematu ,,matki Ukrainy”.

Artysta, ktory czesto powracat do
motywu Hucula-lirnika, jest Teodor
Axentowicz. Folklor géralski pojawia
sie w jego tworczoséci w latach 8o. 1 go.
XIX wieku. Malarz po raz pierw-
szy wprowadzit go do Panoramy Ra-
clawickiej® (1893-1894), gdzie lirnik
(did) stoi w grupie modlacych sie pod
krzyzem postaci'. Podczas pracy nad
obrazem artysta czesto podrézowat
do Jamna i Kotomyi oraz okolicz-
nych miast i wsi, co umozliwito mu
zapoznanie si¢ z zyciem mieszkancow
Karpat ukrainskich.

Malarz powracal do tej postaci
i najczesciej utrwalal muzyka prze-
mierzajgcego zasniezone tereny Hu-
culszczyzny. Grajek pojawial si¢ w ob-
razach poswieconych obyczajowosci
gorali. Dostrzec go mozna w ttumie
podczas obchodow $wieta Jordanu®®.

Artysta wybieral chwile uroczyste

133 JANKOWSKA-MARZEC 2013, S. 43.
134 KASJAN 1962, S. 51-119.

135 OBORNY 2015, S. 30.

7. Tadeusz Axentowicz, Lirnik, 1916, olej, ptot-

no, archiwum Polskiego Domu Aukcyjnego
Wojciech Sladowski, fot. strona internetowa
Polskiego Domu Aukcyjnego: https://polski-
domaukcyjny.com.pl/oferta/sztuka-dawna/

lirnik?auction=16 [dostep: 07.08.2023].

136 Olej, ptotno, wlasnos¢ Muzeum Narodowego we Wroctawiu.

137  OKON 1992, s. 18.

138  M.in.: Swie;to Jordanu, inny tytul: Swigcem'e wody, 1893, olej, pl6tno, wlasno$¢ Muzeum Na-
rodowego w Poznaniu; Swigto Jordanu, 1895, olej, ptétno, wtasnos¢ Muzeum Narodowego

w Warszawie.
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i powazne™. Jego pldtna i litografie ukazuja huculski lud w sposob nastrojowy
i pelen skupienia. Jako tto dla swych scen malarz wybieral zimowy pejzaz, nada-
jacy obrazowi poetycka aure i wrazenie intymnoéci. Na bialym tle wyrdzniaja sie
réwniez barwne ubrania §wietujacej gromady. Na niektorych obrazach znajduje
sie takze cerkiew lub drewniana chata, ktére przykuwaja uwage nietypowymi
detalami, np. oryginalnym ksztattem koputy.

Obrazy Teodora Axentowicza przedstawiajace lirnika wpisuja si¢ w nurt dziet
symbolicznych, ktére zwigzane byly z uptywem czasu, staroécig oraz przemija-
niem. Starzec przemieszczal si¢ sam lub z mala dziewczynka. Stary lirnik*° (nie-
datowany) oraz Stary muzyk'# (inny tytul: Lirnik, niedatowany) ukazujg portret
siwowlosego, lysiejacego muzyka z dluga broda, ubranego w gruby, ciemny plaszcz.
Mezczyzna w samotnosci z trudem porusza sie po zasypanym $niegiem terenie,
opierajac cigzar ciala o laske (pdtycia). Instrument ma przewieszony przez lewe
ramie. Poziom obrazéw rozni sie, gdyz w ostatnim okresie tworczosci artysta
naznaczyl swoje ptdtna maniers, ktéra wynikata by¢ moze ze spadku inwencji
tworczej. Z tego samego powodu tematy byty wielokrotnie powtarzane.

Lirnik'+* (niedatowany) przedstawia huculskiego grajka w innej scenerii.
Siedzi on pod drzewem i gra melodie. Jego oczy zasnute s3 mgla, co wpisuje sie
w legende o darze duchowego widzenia, ktéry mieli posiada¢ niewidomi mu-
zycy. Melancholijne spojrzenie utkwione jest w odlegtym punkcie, poza ludzka
$wiadomoscia.

Znaczacy zbior stanowig obrazy, na ktdrych lirnikowi towarzyszy mata dziew-
czynka. Axentowicz przedstawil te niecodzienng pare w drodze, idacg w réznych
uktadach - obok siebie lub gdy jedna posta¢ wyprzedza druga'+. Niekiedy w tle
kompozycji gléwnym bohaterom obrazu towarzyszy grupa Huculéw w tradycyj-
nych strojach. Czasami pojawiaja si¢ takze chaty o bielonych §cianach i strzecho-
wym dachu. Interesujaca jest akwarela Stary lirnik'** (niedatowany), gdyz ukazuje
scene krotko przed wspolng wedréwka lub po niej, gdy lirnik spoczywa oparty

139 KLEIN 1926/1927, S. 295.

140 Olej, tektura, archiwum Domu Aukcyjnego Agra-Art.

141 Olej, deska, archiwum Domu Aukcyjnego Sotheby’s.

142 Olej, ptétno, archiwum Domu Aukcyjnego Agra-Art.

143 M.in.: Na gromniczng, niedatowany, olej, plyta, archiwum Domu Aukcyjnego Polswiss Art;
Dziewczyna i lirnik, ok. 1900, olej, tektura, archiwum Domu Aukcyjnego Agra-Art; inny ty-
tul Dziad Wedrowny, Lirnik i dziewczyna, ok. 1900, olej, tektura, wlasnos¢ Lwowskiej Galerii
Sztuki; Lirnik, niedatowany, olej, ptétno, archiwum Domu Aukcyjnego DEsA UNICUM; Z Hu-
culszczyzny. Powrot z cerkwi, niedatowany, olej, ptétno naklejone na tekture, archiwum Domu

Aukcyjnego Agra-Art; Lirnik i dziewczyna, niedatowany, olej, tektura, archiwum Domu Au-
kcyjnego DESA UNICUM.

144 Akwarela na podrysowaniu oféwkiem, archiwum Salonu Dziet Sztuki Connaisseur w Krakowie.
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o pien drzewa, a dziewczynka spoglada za siebie i go obserwuje. W pracach urzeka
typowa dla malarza dbalo$¢ o szczegdty, ktora taczy sie ze swobodg malarska
przedstawienia.

Teodor Axentowicz zebral niektore z tych dziet w cykl Staros¢ i mtodosé, po-
budzajacy refleksje nad przemijaniem'. Tematyka wanitatywna przejawia si¢
w wizerunkach dwoch postaci. Starzec ma werystycznie ujeta twarz, z ktora
kontrastuje lico mlodej dziewczyny lub mlodzienca, odpowiadajace akademickim
kanonom pi¢ckna. Starszy mezczyzna pojawia si¢ u boku mlodej osoby, co nadaje
dzielu wydzwiek metaforyczny. W ten sposob malarz przedstawia kolejne etapy
zycia czlowieka, przywdziane w kostium sceny rodzajowej, ktorg mogt zobaczy¢
podczas jednej ze swoich podrézy w Karpaty.

Obrazy ukazujace lirnika powtarzala pézniej uczennica Teodora Axentowicza

— krakowska malarka Jozefa Maria Jozefowicz, np. w pracy Lirnik*¢ (niedatowany).
Pod wplywem swego nauczyciela wybierala podobne motywy i tematy oraz sto-
sowala zblizong maniere malarskg.

Posta¢ muzyka grajacego na lirze dwukrotnie przedstawil takze Kazimierz
Sichulski, np. na kompozycji zatytutowanej Lirnik'# (inny tytul: Slepy lirnik, 1909).
Pole obrazu wypetnia pie¢ postaci. Najwigksza z nich oraz przedstawiona najbar-
dziej szczegdtowo to lirnik usytuowany po prawej stronie. Starszy mezczyzna
spoglada niewidomymi oczyma w dal, kierujac wzrok ponad horyzont. Lire ma
przewieszong przez ramie¢ na czerwonym pasie w czarne geometryczne wzory.
Za mezczyzng stoi para Huculéw - kobieta i mezczyzna. Oboje przypatrujg mu
sie z zaciekawieniem. Obraz dopelniajg wizerunki dwdch chlopcéw w strojach
ludowych. Starszy z nich stoi po lewej stronie i spoglada na grajka. Mlodszy zostat
umieszczony wlasciwie poza polem obrazu, a widz widzi tylko wylaniajacy si¢
gltowke okolong ciemnymi wlosami.

Drugie, znaczne pdzniejsze z dziet Kazimierza Sichulskiego réwniez zaty-
tutowane jest Lirnik'* (1923-1925). Artysta powrdcit do tematu, jednak zmienit
otoczenie gléwnej postaci. Siwowlosy i brodaty muzyk znajduje si¢ w centrum
kompozycji. Zasiadl on pod drzewem i gra na instrumencie opartym o swoje

kolana. Tuz obok niego, u jego stop siedzi chtopiec. Nogi ma skrzyzowane, a miedzy

145 Naleza do nich np. Staros¢ i mlodos¢, niedatowany, olej, ptétno, archiwum Domu Aukcyjnego
DESA UNICUM; Lirnik, niedatowany, pastel, tektura, archiwum Sopockiego Domu Aukcyj-
nego; Staros¢ i mtodos¢é, niedatowany, akwarela, pastel, tektura, archiwum Domu Aukcyjne-
go Polswiss Art; Lirnik, 1916, olej, ptétno, archiwum Polskiego Domu Aukcyjnego Wojciech
Sladowski.

146  Olej, tektura, archiwum Sopockiego Domu Aukcyjnego.

147 Olej, ptétno dublowane, archiwum Domu Aukcyjnego DESA UNICUM.

148 Olej, ptétno, czarno-biata reprodukeja znana z KOZICKI 19284, s. nlb. 31.
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kolanami trzyma kapelusz z duzym rondem. Nakrycie glowy odwrdcone jest falda
gorng do dotu, jakby mtodzieniec czekal na darowizne. Za postaciami widoczne
sg wozy konne i zabudowania. By¢ moze lirnik wygrywa swe melodie na targu
lub jarmarku huculskim.

Posta¢ huculskiego muzykanta znalazla swoje miejsce takze w twdrczosci
Fryderyka Pautscha. Pt6tno Zebracy i lirnik'# (1917) ukazuje lirnika siedzacego
wsrod ubogich na tle jarmarcznej wrzawy. Obraz namalowany zostal szybkimi
pociagnieciami pedzla. Postaci nie sg przedstawione szczegétowo, jednak lirnik

wyrdznia si¢ wraz ze swoim instrumentem ulokowanym na kolanach.

Zakonczenie i wnioski

Obserwacja Huculéw stanowila natchnienie dla artystow, czego $wiadectwem
sg liczne obrazy przedstawiajace zycie codzienne, a takze wyjatkowe §wieta czy
nawet zaledwie migawki z rzeczywistosci karpackiego ludu. Terenami Karpat
Wschodnich oraz ich mieszkancami zainteresowata sie liczna rzesza polskich
artystow. To wlas$nie na podstawie ich twdrczosci mozna okresli¢ postawe $wia-
topogladows, ktora byta wspdlna dla calego srodowiska polskiej inteligencji
przetomu XIX i XX wieku. Za wyborem malarstwa o tematyce huculskiej stala
popularna chlopomania czy tez ideologia ,,chlopomanska”. Obrazy polskich
artystow najlepiej reprezentowaly stereotypy panujacego kultu ludowosci. Arty-
$ci tworzyli wizerunki Huculéw na tle gor i lasow. Postaci niekiedy przybieraly
jednak sztuczne, akademickie pozy, ktdére kontrastowaly z tradycyjnymi strojami
czy otoczeniem. Zdarzaly si¢ przypadki, w ktérych instrumenty stanowily role
pierwszoplanowa — przediuzenie ,ja” reprezentowanego przez muzyka-modela
- medium, ktére wyrazalo emocje zamkniete w kruchym ludzkim ciele.
Historia malarstwa zwigzanego z Huculszczyzng nie konczy si¢ jednak na
wieku XIX, a znaczgco rozwija si¢ takze w XX stuleciu. W sztuce polskich ar-
tystéw dzialajacych na przetomie XIX i XX wieku trudno jest jednak odnalez¢
wszystkie instrumenty. Na obrazach nie pojawiaja si¢ chociazby drymba czy
buben. Poprzez muzyke i instrumenty ludowe mieszkancy Huculszczyzny kul-
tywowali swoje rodzime tradycje. Obecno$¢ instrumentarium w sztuce byta
reakcja na potencjat huculskiego $wiata, ktéry dostrzegli malarze. Z kazdym
plétnem artysci wnikali coraz glebiej w ulotny i niezdefiniowany $wiat ludowej
pierwotnosci wschodnich Karpat. Kultura ludowa niestety czesto jednak byta

sprowadzana do $wiat, radosnej zabawy i stonecznej pogody.

149 Olej, tektura, wlasnoé¢ Muzeum Archidiecezjalnego w Krakowie.
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Obecnos¢ instrumentéw w sztuce zwigzanej z Huculszczyzng ma takze
wymiar metafizyczny. Muzyka instrumentalna stanowita bowiem o harmonii
wszech$wiata, gdyz odzwierciedlala harmoni¢ duszy. Instrumenty stawaly sie
wiec symbolem doskonatosci i calkowitego porozumienia miedzy cztowiekiem
areszta $wiata. Poprzez gre na instrumencie Huculi zawierali pakt z natura. Twor-
czo$¢ zwigzana z huculska muzyka stawala sie furtka do innego, metafizycznego
$wiata. Warstwa obrazowa niesie ze sobg intuicyjne przeczucia, ze poza ramami
plotna dzieje sie to, co niesamowite.

Polska sztuka XIX i XX wieku, tak obfita w etnograficzno-muzyczne watki,
pokazuje tozsamos¢ spolecznosci huculskiej i uczestniczy w tancuchu tradycji,
w ktory wierzyli XIX-wieczni chlopomani®®. Wrazliwo$¢ dzwigkowa przeistacza
we wzruszenia malarskie, zbudowane za pomoca jezyka barw, gestow i sym-
boli. Dzwigki zostaja zapisane na plaszczyznie pldtna. Dla artystéow instru-
menty stanowily element z pogranicza — stawaly si¢ magicznymi artefaktami''.
Wizualizowaly to, co niematerialne — energie, ktora niesie melodia. Malarze
utrwalali ulotne zjawiska i dopelniali dZwieck obrazem. Dziela, ktére zawieraty
elementy muzyczne, poza przeniesieniem pewnej aury sg $wiadectwem roli
muzyki w codziennosci i ogélnie w kulturze. Instrumenty towarzyszylty obrze-
dom i stawaly si¢ kolejnym wyrazem religijno$ci czy przezy¢ metafizycznych.
Zajmowaly takze miejsce w codziennym zyciu $wieckim. Towarzyszyly nawet
w sytuacji, gdy jednostka byla szczegélnie podatna na silne emocje, np. podczas
zalotow, $lubow i wesel, a takze w trakcie uroczystoéci pogrzebowych. Stawaty
sie metaforg egzystencji, przedstawionej na kanwie codziennos$ci i wynikajacej
z niej zywotnej kakofonii. Ta mieszanka dZzwigkéw stanowi niejako esencje
czlowieczenstwa. Charakterystyczne bylto przedstawienie Huculéw ,,oderwanych
od $wiata” - skupionych na grze. Sita emocji wyzwalanych muzyka przenikneta
przez wrazliwo$¢ XIX- oraz XX-wiecznych artystow i zostata uchwycona poprzez

kontury, barwy i faktury.

150  ZAJAC 2004, S. 79.
151 OBORNY 2015, S. 8.
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Panorama studidw nad wzornikami
hafciarskimi w Meksyku*

Panorama of research into embroidery patterns functioning in Mexico

Streszczenie. W Meksyku, przede wszystkim w ciggu XIX wieku, opracowywanie
wzordw hafciarskich byto zajeciem bardzo popularnym wéréd mlodych dziewczat. Po-
wstawaly obiekty, ktore ukazywaly powtarzalnosé pewnych ornamentéw i sposobow
wykonania, i stawaly si¢ wzornikami demonstrujacymi rodzaje technik hafciarskich.
Tkaniny te byty juz przedmiotem wielu studiéw, szczegdlnie w ujeciu historycznym, et-
nograficznym, archeologicznym czy zwigzanym z konserwacjg dziel sztuki. Pozwolito
tona wyodrebnienie gtéwnych koncepcji, ktore miaty wpltyw na wytyczenie schematéw
determinujgcych dotychczasowe podejécie do tematu. W prezentowanym artykule
dokonano przegladu réznych koncepcji badan, ktére uksztattowaty refleksje dotyczaca
wzornikow hafciarskich w Meksyku, uwzgledniono takze studia zagraniczne. Zostalo
réwniez zaproponowane ujecie z zakresu historii sztuki, pozwalajace na nowe ustalenia
i mozliwos$ci analizowania tych obiektéw bedacych elementami kultury materialnej.
Kobiety, ktore zajmowaly si¢ opracowywaniem wzornikéw, mozna postrzegac jako
artystki, mistrzynie swego fachu, ktérych wirtuozeria przejawiata sie w klasie samych
obiektow bedacych rezultatem po$wigconego czasu i niezwyklej sprawnosci manualne;.

Stowa kluczowe: wzorniki hafciarskie, sztuka kobiet, Meksyk, sztuka hafciarska

Summary. In Mexico, primarily during the 19" century, production of embroidery
designs was a popular activity among young girls. Objects which reflected reproduc-
ibility of some of the ornaments and methods of creation, became patterns demon-
strating types of embroidery techniques. They have been subject of numerous studies,
especially in historical, ethnographic, archaeological or restoration-related contexts.
This allowed for distinguishing the main concepts that led to devising schemes which

designated a former approach to the subject. This article reviews various research con-
cepts that have shaped reflection on embroidery patterns in Mexico, including for-
eign studies. It also proposes an art history approach, allowing for new findings and

possibilities for analysing those objects being elements of material culture. Women

who dealt with development of patterns may be seen as artists, the masters of their
profession, whose virtuosity was manifested in the class of the objects themselves as

aresult of devoted time and extraordinary manual skill.

Keywords: embroidery patterns, women’s art, Mexico, embroidery art

* Artykut w wersji hiszpanskiej zostat opublikowany w czasopi$mie: ,,Sztuka Ameryki Lacinskiej
— Arte de América Latina” 2015, nr 5, 8. 127-145.
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oje badania nad wzornikami hafciarskimi Nowej Hiszpanii rozpo-

czely sie dzieki studiom poswigeconym niewielkiej liczbie tego typu

obiektéw znajdujacych si¢ w zbiorach Museo Franz Mayer. Kolek-

cja tej instytucji jest niewatpliwie jedng z najbardziej fascynujacych z punktu

1. Meksykatiski wzornik hafciarski, Maria de

Jestis Martinez, miasto Meksyk, 1827-1836,

barwione nici jedwabne, len i wigzanie
z tafty, 74 x 37 cm, miasto Meksyk
(Kolekcja Museo Franz Mayer).

widzenia kultury materialnej na te-
renie Meksyku i obejmuje artefakty
z okresu od XVI wieku do polowy
XX stulecia'. Jako badaczce zwiazanej
z tym muzeum przydzielano mi za-
dania zwigzane z jego kolekcja, wsrod
nich szczegdtowe przebadanie i ana-
lize dziet sztuki, ktére wspdttworza
zbiory; w ten sposéb natknetam sie
na grupe wzornikéw hafciarskich
zakupiong przez Franza Mayera
W 1946 roku w Meksyku, w stynnym
wowczas, lecz dzisiaj juz nieistniejg-
cym sklepie z antykami La Granja*.
Jeden z obiektéow tworzacych ten
zbidr zwrocil mojg szczegdlng uwage.
Po dokladnym przeanalizowaniu ha-
ftow oraz pojawiajacych sie na tka-
ninie motywoéw ikonograficznych
i ustaleniu wieku oraz imienia wy-
konawczyni (sze$cioletniej Marii de
Jestis Martinez) okazalo sie, ze obiekt
ten powstal ponad 150 lat temu w tym
samym budynku, w ktérym dzi$ mie-
$ci sie¢ muzeum - w dawnym szpitalu

imienia $§w. Jana Bozego, wéwczas

znanym jako Colegio y Convento de Inditas lub tez Enseilanza Nueva de San Juan

de Dios (1827-1836) (il. 1). To dzieto, ktéremu poswiecitam juz inng publikacje, po-

stuzylo jako impuls - rozbudzito moja ciekawos¢ i zdecydowalo o podjeciu badan

skoncentrowanych na sztuce hafciarskiej’. To wlasnie analiza haftéw i przeglad

1 Museo Franz Mayer utworzono w historycznym centrum miasta Meksyk w 1986 r. Znane jest
jako jedna z najwazniejszych instytucji gromadzacych dziedzictwo kulturowe i obiekty sztuki
Nowej Hiszpanii. Stynie takze z bogatego programu wystaw tymczasowych.

2 FDFM/266.

3 FLORES ENRIQUEZ 2014.
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literatury przedmiotu na ten temat sklonily mnie do postawienia pytan, na ktére

odpowiem w niniejszym artykule:

o Najaka skale prowadzi sie badania nad hafciarstwem w Meksyku i w jaki spo-

sOb sa one powigzane z badaniami podejmowanymi w innych czesciach §wiata?

« Podjakim katem hafty byly analizowane i jakie nowe aspekty mozna podda¢

refleks;ji, jesli obiekty hafciarskie rozpatruje si¢ z perspektywy historii sztuki?

Panorama studidow nad wzornikami hafciarskimi w Meksyku
i ich powigzania z badaniami w innych czesciach swiata

W Meksyku istnieje niewiele specjalistycznych publikacji na temat hafciarstwa,
poza krotkimi notatkami w czasopismach lub elektronicznych portalach poswig-
conych kulturze i rekodzielnictwu, w ktérych odnotowuje si¢ pewne informacje
uznane za pewnik: Ze wzory sg na ogdl haftem wykonywanym przez dziewczeta
i mlode kobiety w domu lub w szkole, oraz ze wzorniki zwigzane sa w pewnym
stopniu z ideg tradycyjnego wychowania kobiet w Meksyku, ktore ksztatcone
byly czesto w instytucjach o charakterze religijnym. Mimo Ze niemal wszystkie
rekodzieta, do ktdérych odnoszg si¢ wspomniane publikacje, zostaly wykonane
w XIX wieku, zwykle uogélnia sie pewne zjawiska, rozciagajac je na okres kolonii,
czyli czasy od XVI do XVIII stulecia*.

Wisrod publikacji, ktére nakreslitly panorame problemu na poziomie kra-
jowym, wyrdzniajg si¢ trzy gtoéwne prace. Pierwsza z nich powstata jako tekst
towarzyszacy wystawie zrealizowanej z inicjatywy Museo Nacional de Historia’
i zostala zamieszczona w katalogu poswieconym haftom i ich wzornikom, ktére
w tym wydawnictwie okreslono jako ,,obiekty codziennego uzytku, wykazujace
jednoczes$nie walory artystyczne™®. Mimo Ze praca zostala wydrukowana w czerni
i bieli i jest matlo atrakcyjna wizualnie, to jest istotna merytorycznie. Przedstawia
wstepne studium, ktére koncentruje si¢ na hafcie, historii praktyk wyszywania
w Meksyku oraz hafcie jako cze$ci edukacji kobiecej. W odniesieniu do interesuja-
cych nas obiektow muzealnych autorzy analizujg hafty, rozpatrujgc ich materiaty,
kolory, wymiary, wykorzystane w nich techniki i motywy, bez powiazania tych da-
nych z jakimkolwiek parametrem czasowo-przestrzennym. Jest to czynnik, ktéry

pomniejsza warto$¢ zawartych w katalogu informacji, nie wyznaczajac zadnych

4 Przyklady publikacji poswigconych dyfuzji kulturowej: Los dechados 1996; SANDOVAL/FLO-
RES 2015.

5 HERNANDEZ RAMIREZ/PAVIA MILLER/GARCIA GONZALEZ 1995.

6 Ibidem, s. 43.
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ram pozwalajacych na ich analize poréwnawcza. Ponadto w katalogu znajduja sie
hipotezy dotyczace pochodzenia dziel. Autorzy zalecajg, aby wzorniki hafciarskie
byty rozpatrywane jako obiekty sztuki wykraczajace poza ,,zwykla uzyteczno$é
i skfaniajace do zaspokojenia intelektualnej ludzkiej potrzeby, zamilowania do
taczenia form, faktur, koloréw i techniki - cech, ktdre niekonieczne sg niezbedne
dla czlowieka, natomiast stanowig element rozwoju kulturowego™”.

W jednym z toméw serii wydawniczej zatytulowanej México en las coleccio-
nes de arte, badaczka Marta Turok, przewodniczaca Centro de Investigacion
Ruth Lechuga, specjalizujacym si¢ w meksykanskiej sztuce popularnej, anali-
zuje wzory hafciarskie oraz inne rodzaje ,,tradycyjnych” tkanin znajdujacych si¢
w amerykanskich kolekcjach®. Antropolozka podaje konkretne dane dotyczace
historii hafciarstwa, opierajac si¢ na zrédtach. Wzorniki definiuje jako ,,sposob na
utrwalanie form bez konieczno$ci ich zapamietywania, ¢wiczenie nowych $ciegdéw
i eksperymentowanie z nowymi mozliwosciami technicznymi”; opisuje rowniez
pewne typy inspiracji, z ktérych wzorniki prawdopodobnie czerpaly, takie jak
ksiegi wzoréw haftow, jako przyklad podajac Essemplario di lavori Giovanniego
Vavasorego z 1530 roku®. Ponadto badaczka zwraca uwage czytelnika na osobliwo-
$ci historii handlu tekstyliami w Meksyku w XVIi XVII wieku, rozwijajac analize
dotyczaca takich materialéw jak len i jedwab™. Na koniec, podsumowujac swoje
rozwazania, charakteryzuje najwazniejsze elementy formalne i estetyczne typowe
dla wzornikéw: haft krzyzykowy liczony, ¢wiczenia udoskonalajace technike,
poszukiwanie harmonii i réznorodnos¢ stylistyki®.

Kolejna publikacja zwigzana z tematem stanowi fragment ksigzki zatytutowa-
nej Bordados y Bordadores. Autorzy tekstu, Guillermo Tovar i Virginia Armella
de Aspe, prezentuja wzorniki jako jeden z elementéw, ktdry odgrywal istotng
role w historii haftu. Analizujgc obiekty, okreslajg ich zwigzek z klasztorami i za-
konnicami, nauczaniem w szkolach i codziennymi zwyczajami kobiet (sefioras).
Autorzy omawiajg przyklady klasztoréw, w ktérych praktykowano hafciarstwo,
oraz analizujg, w jaki sposob rozpowszechnialy one teorie haftu i ¢wiczenia haf-
ciarskie. Miato to miejsce zaréwno w samych siedzibach zgromadzen zakonnych,
jak i poza nimi®.

7 Ibidem.

8 TUROK WALLACE 1994.

9 Ibidem, s. 131

10 Ibidem, s. 132.

u  Ibidem.

12 Ibidem, s. 133-135.

13 ARMELLA DE ASPE/TOVAR 1992, §. 96—112.
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Warto wspomnie¢ o projekcie dotyczacym wzornikéw, ktdry zostal powotany do
zycia w latach 2015 i 2016, a jego pierwsza edycja zostala zainaugurowana w marcu
2015 roku w Museo Textil de Oaxaca. Wowczas uwzgledniono w badaniach takze
perspektywe etnograficzng, inspirujac sie terminem machiyotl pochodzacym
z jezyka nahuatl, ktdry idealnie odzwierciedlal ide¢ hafciarstwa oraz tworzenia
wzornikow. W czasie trwania projektu analizowano rodzime tkaniny, poréwnujac
je do wzordw haftéw oraz odnajdujac wspdlne formy dla ich zachodniej odmiany*.
Pochodzenie terminu machiyotl jest nastepujace:

Kilka lat po hiszpanskim podboju Andrés de Olmos zebral powiedzenia
i przystowia jako przyklady erudycyjnego jezyka, aby inni ewangelizatorzy
nauczyli sie elokwentnie méwi¢ w jezyku nahuatl. Odkryl, Ze niektore
czedci krosna stuza do reprezentowania porzadku i harmonii w relacjach
miedzyludzkich. Grzebien (octacatl), ktéry utrzymuje réwng szerokosé
tkaniny, oraz nicielnica (xiotl), ktéra kontroluje nici osnowy, byly wie-
lokrotnie wspominane w tradycyjnych kupletach. Wraz z nimi powstata
aluzja do wzornikéw (machiyotl), szablony wzordéw, ktore stanowia pomoc
dla osoby tkajacej w tworzeniu skomplikowanych i pigknych form dekora-
cyjnych. W ten sposdb tkactwo i hafciarstwo staly si¢ obrazami idealnego
wspolistnienia w spoteczenstwie'.

Wreszcie trzeba zaznaczy¢, ze takze publikacje i projekty zagraniczne stanowig
istotny wktad w badaniach nad haftami nie tylko w Meksyku, ale tez na calym
$wiecie. Chociaz w tej dziedzinie istnieje wiele prac naukowych, warto zwréci¢
uwage na badania realizowane przez Museo Pedagddico Textil de la Universidad
de Complutense w Madrycie, poniewaz maja one zwigzek z interesujagcym mnie
tematem, a jednocze$nie stanowiag doskonate kompendium wiedzy dotyczacej
konwencjonalnych metod hafciarstwa. W prezentowanych analizach zwrdécono
uwage na formalne i koncepcyjne cechy wzornikéw oraz przedstawiono kluczowe
informacje dotyczace ich historii. Dzieki badaniom przeprowadzonym w ramach
dziatalno$ci muzeum pojawita si¢ tez mozliwos¢ skatalogowania wzornikéw pod
wzgledem czasu i miejsca ich powstania. Systematyka zostata oparta na obserwacji
i poréwnaniu motywow, a takze technik tworzenia obiektow rekodzielniczych.
Co wiecej, ustalono, ze rozmaite szablony wzoréw byly uzywane do nauki nie

tylko szycia, ale i czytania oraz pisania'®.

14 DE AVILA 2014.
15 DE AVILA 2014.
16 GONZALEZ MENA 1994; LEON-SOTELO AMAT 2010.
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W odniesieniu do zbioréw muzeum warto wspomnie¢ o wystawie i towarzy-
szacym jej katalogu zatytulowanym Don Quijote en el Campus”; w wydawnictwie
wyrozniono niektdére dziela, opatrujac je obszernymi komentarzami. Autorzy
publikacji zaproponowali wykorzystanie wzornikéw jako materialéw do nauki®.
Warto réwniez zwrdci¢ uwage na wydawnictwa po$wiecone wzornikom opubli-
kowane przez Victoria and Albert Museum oraz znajdujgcg si¢ w muzeum mi-
krowitryne tekstylng. Przedstawiaja one histori¢ hafciarstwa zaréwno w aspekcie
technicznym, jak i symbolicznym™. W katalogu zaprezentowano dzieta powstale
na zachodzie Europy w okresie od XIV do XX wieku, a takze kompendium technik
i rodzajow haftoéw wspolnych dla tego typu prac rekodzielniczych?e.

Warto tez wspomnie¢ o znaczeniu projektow dostepnych w internecie, takich
jak katalogi umieszczane na stronach muzedw czy blogi i portale po$wiecone
tej tematyce, w ktdrych prezentowany jest nie tylko szczegdétowy materiat iko-
nograficzny pozyskiwany z réznych zrédet. Wérdd przyktadéw mozna spotkac
nie tylko obiekty haftéw meksykanskich, ale zdarzajg si¢ takze wzorniki, ktore
stuzyly jako modele dla konkretnych haftéw. To pozwala zrozumie¢ zlozonoé¢
procesu wyszywania*.

Poréwnujac badania dotyczace dziel meksykanskich z tymi przeprowadzonymi
na przykiadach hiszpanskich, amerykanskich, angielskich i niemieckich, mozna
zauwazy¢, ze dostepna jest znacznie skromniejsza literatura przedmiotu doty-
czaca prac meksykanskich, a takze warsztat badawczy jest zdecydowanie mniej
rozwiniety; w Meksyku nie ma tylu stowarzyszen i instytucji, ktore zajmuja sie
haftem i wykorzystywanymi w hafcie wzornikami. Fakt ten moze réwnie dobrze
wynika¢ z kontynuacji tradycji praktyk hafciarskich oraz pielegnowania tego
typu umiejetnosci w krajach europejskich. Obecnie w Meksyku hafty zwigzane
sg przede wszystkim z rodzinng spuscizng, ewentualnie z kolekcjonerstwem,
a nie zywa tradycja. Innym aspektem, ktory nalezy wzig¢ pod uwage, jest to, ze
hiszpanska literatura przedmiotu miata duzy wptyw na publikacje meksykanskie,
pobudzajac badania i sprzyjajac studiowaniu hafciarskich artefaktow rekodziel-
niczych. W Meksyku badania objely nie tylko same formy hafciarskie, ale takze
wynikajace z tego problemy istnienia wzornikéw oraz edukacji kobiet. W krajach
europejskich wydaje sie, Ze punktem wyjscia byta perspektywa inna, niz ta obrana

na Pétwyspie, przez co wykraczaja one poza wyzej wymienione kierunki badan

17 Don Quijote 2005.

18 Ibidem, s. 231.

19 BROWNE/WEARDEN 2010 (1999); Textiles 2015.
20 BROWNE/WEARDEN 2010 (1999).

21 Zob. takze: American needlework 2000-2015; Needleprint 2009—-2015.
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i wyrédzniaja same wzorniki oraz ich specyficzng technike i forme jako gltéwne

tematy, wraz z niezwyklymi historiami ich autorek®.

Perspektywy i kierunki badan

Na podstawie wspomnianych projektéw i publikacji mozna stwierdzi¢, ze jednym
z najwazniejszych trendéw byla definicja praktyki wyszywania i pojecia haftu
oraz wzornika. Zaréwno w Meksyku, jak i w innych szerokosciach geograficznych
wzorniki byly okreslane jako ,,ksigzki i zeszyty oraz przyklady haftow wyszytych
przez kobiety, ktore stuzyly do nauki i powielania motywéw zdobniczych oraz
technik wykorzystywanych do dekorowania poszczegdlnych czesci garderoby,
jak i tkanin uzywanych do ozdoby mebli™=.

W 1611 roku w stowniku Tesoro de la Lengua, ktoérego autorem byt Sebastidn
Covarrubias, opublikowano nastepujacg definicje terminu ,,wzornik” (dechado):

[...] model, ktéry stuzy wiesniaczkom, i z ktérego czerpig inspiracje haf-
ciarskie; analogicznie mowi sig, Ze jest wzorem cnoty ten, ktory daje innym
dobry przyktad i okazje do nasladowania go. Pochodzi od stowa dictatus,
poniewaz ten, kto odtwarza cudze pisma, oddala si¢ od oryginatu; lub
zapisuje stowa dyktowane przez inna osobe. Przekazywany tekst nazywa
sie kopia, a ksiega lub pismo, z ktérego odtwarza, modelem: zaréwno
model, jak i wzornik maja takie samo znaczenie*.

Ponad 100 lat pézniej, w 1732 roku, w Diccionario de autoridades termin ten

definiuje si¢ nastepujaco:

1. Model, regula, ktorej si¢ przestrzega, kiedy si¢ chce upodobni¢ jaka-
kolwiek rzecz do innej: na przykltad hafciarka obserwujaca prace innych;
dziecko, ktére czerpie przyklad dobrego zachowania od innych [...].
Pochodzi z facinskiego Dictate erum.

2. Nazywa sie tak réwniez pi6tno, na ktérym dziewczeta wykonuja rézne
prace zlecone przez nauczycieli; nastepnie stuzy ono jako wzdr, z ktérego
moga czerpaé inni i na tej podstawie uczy¢ sie.

3. [...] przykiad i wzor cnét oraz doskonalosci, ale takze ztych nawykow [...]%.

22 Zob. takze: Elizabeth Parker’s Sampler 2015.
23 Don Quijote 2005, s. 231.
24  COVARRUBIAS HOROZCO 1611, s. 637.

25 Diccionario de autoridades 1732.
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Obie definicje podkreslaja wiodaca funkcje wzornikéw, ale jednoczesnie
wskazujg na wieloznacznos¢ terminu, co pozostaje aktualne az do dzis. Wyraze-
nie ,wzornik” (dechado) ma przede wszystkim znaczenie techniczne zwigzane
z hafciarstwem i odnosi si¢ do postugiwania si¢ nicig i igla, a z drugiej strony
istnieje symboliczny charakter terminu, odpowiadajacy wirtuozerii i doskona-
tosci. Z uwagi na powszechno$¢ hafciarstwa, mozemy wnioskowa¢, ze termin
ten, w obu znaczeniach, byt dobrze znany nie tylko w Hiszpanii, ale takze w calej
Ameryce Lacinskiej.

Badania dokumentacyjne poswiecone wzornikom hafciarskim sg oddzielnym
kierunkiem studiéw nad haftem. Najstarsze wzmianki, na ktére natrafiono, po-
chodzg z XVI wieku; mowa o 50 wzornikach, ktore Joanna Szalona* wymienila
w swoim testamencie”. Ponadto podano do wiadomosci, ze w 2. tercji XV wieku
pojawila si¢ pierwsza wzmianka drukowana na kartach publikacji EI cobracho
0 Reprobacion de Amor Mundado, traktatu moralnego, w ktérym czytamy: ,,[...]
echandillos, zdrobnienie stowa «wzornik», czyli plétna, na ktérym dziewczeta
wykonujg prace wskazane przez nauczycieli”.

W katalogu wzornikéw Museo Nacional de Historia zauwazono, ze francisz-
kanin Toribio de Benavente Motolinia, w pietnastym rozdziale swojego dzieta
Historia de los indios de la Nueva Espafia wspomina, iz krolowa Izabela Katolicka
wystata grupe poboznych Hiszpanek w celu nauczenia tej ,,dyscypliny” i szerze-
nia umiejetnosci tworzenia wzornikéw wsrod indianskich dziewczat w Nowej
Hiszpanii®. Franciszkanin wspomina, ze celem byto odpowiednie wyksztalcenie
Indianek, ktére umozliwitoby im zamazpdjscie. Do tego konieczne bylo, oprocz
przyjecia religii chrzescijaniskiej i posiadania statusu praktykujacej katoliczki,
zdobycie odpowiednich umiejetnosci w zakresie prac kobiecych, czyli uprawia-
nia ziemi, szycia i haftowania®. Na podstawie tych danych nalezy zauwazy¢, ze
publikacja sugeruje, iz korzenie meksykanskich wzornikéw siegaja XVTI stulecia.

Warto wspomnie¢, ze jednym z celéw wyzej wspomnianych publikacji byto
scharakteryzowanie zwigzku miedzy nauczaniem hafciarstwa a zenskimi klaszto-
rami. Proces ten analizowano dla calego okresu - czyli trzech wiekéw - istnienia
Wicekrolestwa Nowej Hiszpanii. Podkresla sie, ze w klasztorach zakonnice prze-
kazywaly dziewczetom zwyczaje i tradycje, ktérymi kierowaty si¢ w swoim zyciem.

Co wigcej, w odniesieniu do klasztoréw zrodzila sie hipoteza méwiaca o istnieniu

26 Joanna Szalona, czyli Juana I de Castilla - nominalna krélowa Kastylii i Aragonii w latach
1504-1516.

27 GONZALEZ MENA 1994, S. 117-122.

28  Ibidem, s. 116.

29  HERNANDEZ RAMIREZ/PAVIA MILLER/GARCIA GONZALEZ 1995, S. 27.

30 Ibidem.
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nieinstytucjonalnej metody nauczania, dzieki ktdrej ,doktryna chrzescijanska,
czytanie, pisanie, praca kobiet [w tym haftowanie], muzyka, w malej mierze mate-
matyka, a czasem troche taciny byly przekazywane i praktykowane [...], do czego

byli przyzwyczajeni Hiszpanie™'. Niewatpliwie w zenskim srodowisku zakonnym

istniala praktyka szycia, jednak nie udalo si¢ odnalez¢ wzornikéw z tak wezesnej

epoki, ktore potwierdzalyby te teze. W moim przekonaniu bardzo wazna jest

ponowna refleksja na temat wzornikow hafciarskich, a szczegolnie ich poczatkow,
ktdre zwyczajowo lokuje sie w pierwszym okresie istnienia Wicekrolestwa Nowej

Hiszpanii. Trudno potwierdzi¢ takie zalozenie, poszukujac materialnych pamiag-
tek, zwlaszcza takich, ktore powstalyby w srodowiskach zakonnych; najstarsze

znane przyktady wzornikéw hafciarskich wytwarzanych w klasztorach pochodza

z konca XVIII wieku. Nie wykazujg one zwigzku z wczesniejszymi epokami, a do-
kumenty sugerujace to powigzanie takze nie zostaly jeszcze odnalezione, jedynie

literatura o tematyce religijnej sugeruje taka mozliwos¢. Od 2. potowy XVII wieku

pojawia sie okre$lenie ,wzornik hafciarski” (dechado)?, ktore zostato wiaczone

do repertuaru metafor opisujacych osoby prowadzace przykltadne zycie w zgodzie

z naukami Koéciola®.

W literaturze przedmiotu, poza wiodacg rolg zakondw w tworzeniu wzorni-
kéw hafciarskich w czasach Nowej Hiszpanii, wskazywane sg takze inne istotne
miejsca, w ktérych je wytwarzano: domy rodzinne, szkoly, a nawet pracownie
haftu meskiego. Wszystko to podawane jest bez ustalania ram czasowych ich re-
alizacji, linii rozwojowych w réznych regionach, a takze bez wskazywania zrédet
pisanych, ktére stanowityby dowdd, lub materialnych pamiatek, ktére stuzylyby
jako przyktad ilustrujacy cechy charakterystyczne hafciarskich wzornikow.

Warto takze zaznaczy¢, ze istnieje prawdopodobienstwo, iz w klasztorach
Nowej Hiszpanii praktykowano hafciarstwo, jednak Zywa tradycja zwigzana
z wyszywaniem potwierdzona zostata tylko dla takich klasztoréw i szkot jak
Ensefianza Nueva czy Inditas, czyli miejsc, z ktorych pochodzg znane do dzisiaj
wzorniki, i o ktérych byta mowa na poczatku tego artykutu. Nadal konieczne jest
doktadniejsze przeanalizowanie dokumentéw rekopismiennych, inwentarzy dobr
nalezacych do sidstr, a takze zapiséw rachunkéw klasztornych.

Trzeba wspomnie¢ o badaniach przeprowadzonych przez Segure Lacombe, na-
uczycielke hafciarstwa i badaczke tekstyliow34, ktora opiera swoje analizy — co jest

wyjatkowe — na obserwacji obiektow materialnych, a takze na wczesniej istniejacej

31 GOMEZ CANEDO 1928, s. 834.
32 Ser un dechado de virtudes — osoba, ktdra mozna okresli¢ jako wzér do nasladowania.

33 Dziela $w. Teresy od Jezusa mialy duzy wplyw na sposob ksztattowania refleksji religijnej pod-
czas wspomnianego wczeéniej okresu, zob. SANTA TERESA DE JESUS 1675, S. 52.

34 SEGURA LACOMBA 1949.
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literaturze przedmiotu. Analizujac kolekcje hiszpanskich wzornikéw hafciarskich,
Lacomba opracowata system klasyfikacji zgodny z ich funkcjami i cechami for-
malnymi. Badaczka ustalifa trzy rézne kategorie, ktére przedstawiono ponizej:

Wzorniki robocze Praktyka i ¢wiczenia doskonalenia umiejetnosci wy-
szywania. Hafty na ogét ztozone z paskow lub pojedyn-
czych fragmentow, utozonych w uporzadkowany sposob
na powierzchni piétna, utworzonego przez powtoérzenie
okreslonego rodzaju motywu lub $ciegu.

Wzorniki mistrzowskie | Wykonane w intencji, ktéra mozna zakwalifikowac
jako artystyczng. Tego typu prace to dziela wprawnej
reki. Motywy sa ulozone wedtug kompozycji i ogdlnie
przyjetego programu zdobniczego.

Wzorniki ze znakami Hafty, ktore przedstawiajg zbiory poszczegdlnych liter
alfabetu i cyfr, ktore zostaly wyszyte z uwzglednieniem
réznorodnodci technik i typografii czcionek™®.

Opierajgc si¢ na propozycji Lacomby oraz biorac pod uwage powyzsza klasyfi-
kacje, mozna zauwazy¢, ze obejmuje ona rézne rodzaje wzornikéw haftciarskich.
Zadania odpowiadajace projektom zostaly opracowane w formie kwadratéw
lub poziomych paséw, w ktdrych praktykowany jest pojedynczy motyw, wzor lub
temat. W ten sposéb odtwarzano ozdobne powtarzajace si¢ wzory, ktore na
ogol sktadaly sie z ksztattow geometrycznych lub z serii ksztaltow organicznych.
Z uwagi na to, ze motywy odpowiadaja wyizolowanym postaciom lub okreslonym
scenom, mozna je uklada¢ indywidualnie, w symetrycznym porzadku lub jako
cze$¢ kompozycji. Jak juz zauwazyli inni badacze, w niektorych przypadkach
autorki i autorzy tych prac wyszywali réwniez swoje imiona, wiek, date i miejsce
opracowania, nazwe szkoly lub nauczyciela, a takze jaki$ werset. Analizowane
obiekty pochodzg gtéwnie z XIX stulecia.

Propozycja Lacomby, ktéra zbiega sie z badaniami wspomnianej wyzej an-
tropolozki Marty Turok, pozwala nam zauwazy¢, ze wzorniki hafciarskie nalezy
rozumie¢ jako wynik imitowania innych haftow, jako wytwdr inwencji tworczej
ich autora lub efekt odtwarzania ,,form z ksigzek z wzornikami, ktore ukazywaly
sie od poczatku XVI wieku™¢. Te publikacje daly poczatek wyszywanym plot-
nom o charakterze wzornikéw, ktére mozna bylto ,wykona¢ w réznych techni-
kach i wielu zestawieniach kolorystycznych, co dawato hafciarzowi duzg swobo-
de i mozliwos$¢ zabawy zaréwno wyobraznia, jak i umiejetnosciami hafciarskimi”.

35 Ibidem, s. 71-92; Don Quijote 2005, s. 231-232.
36 TUROK WALLACE 1994, S. 132.
37 Ibidem,s. 133.
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Mozliwosci badan z perspektywy historii sztuki

Ze wzgledu na otrzymane wyksztalcenie z zakresu historii sztuki, przeglad
publikacji na temat haftéw sklonil mnie do formalnej analizy dziet. Oczywi-
$cie w badaniach zostala takze uwzgledniona wczesniej istniejgca literatura
przedmiotu. W czasie realizacji badan ogromne znaczenie miato wsparcie, jakie
otrzymalam od kolegéw, kolekcjoneréw i pracownikéw muzeodw, bez ktoérych
odnalezienie meksykanskich wzornikéw hafciarskich, wchodzacych w sktad
kolekcji krajowych i zagranicznych byloby niemozliwe. Niezbedny byt rowniez
przeglad roznych zrédet internetowych, dzigki ktérym mozliwe bylto poszerzenie
i zintensyfikowanie moich poszukiwan.

Dzieki zachowanym inskrypcjom z datami dzieta zostaly zestawione chrono-
logicznie. W ten sposéb udalo si¢ wyodrebni¢ rodzaje technik, motywéw, typy
kompozycji i materialéw wspdlnych dla kazdej epoki. Na tej podstawie zostal
stworzony zestaw cech charakteryzujacych kazdy okres hafciarstwa, co z kolei
pozwolilo na uporzadkowanie haftéw w ukladzie formalno-chronologicznym.
W wyniku poszukiwan okazalo sie, ku mojemu zdziwieniu, ze najstarsze wzorniki,
jakie udato mi sie odnalez¢, powstaty okoto 1785 roku, innymi stowy — w ostat-
nich dekadach XVIII stulecia. Te konkretne dziela pochodzg z kolekcji LACMA
(Los Angeles County Museum of Art)**. W innych kolekcjach zagranicznych udato
mi si¢ zlokalizowac kilka obiektéw wykonanych w tym samym okresie. W zbio-
rach meksykanskich najstarszy wzornik, jaki odnalaztam, nalezy do kolekeji Ruth
Lechuga i jest datowany na rok 1800, czyli powstal jeszcze w okresie funkcjo-
nowania Wicekrodlestwa Nowej Hiszpanii (il. 3). Fakt ten przeczy ustaleniom
powtarzanym w poprzednich publikacjach, ktore sugeruja, ze praktyka wykony-
wania wzornikéw hafciarskich jest tradycja charakterystyczna dla catego okresu
kolonialnego. W moim przekonaniu ustalenia te wydaja si¢ logiczne i trafne, jed-
nak nalezy podkredli¢, ze nie mozna ich oprze¢ na zadnych dowodach i pozostaja
w sferze hipotez®. Jedynymi poszlakami potwierdzajgcymi istnienie rozwinietego
rekodzielnictwa hafciarskiego i tradycji wytwarzania wzornikéw sa wspomniane
juz wzmianki o charakterze alegorycznym pojawiajace si¢ w publikacjach z po-
towy XVII wieku. Kolejnym potwierdzeniem moga by¢ przedstawienia warsztatu
hafciarskiego - takie scenki rodzajowe znalazly si¢ jako wyobrazenia towarzy-
szace gtéwnym motywom ikonograficznym w cyklach malarskich ilustrujacych
zywot Marii, z ktorych najwcze$niejsze rowniez datowane sg na 2. potowe XVII
wieku (il. 2). W przypadku przedstawien malarskich ukazywano oczywiscie

38 LACMA, http://collections.lacma.org/node/244004; http://collections.lacma.org/node/244003
[dostep: 15.03.2015].

39 SANDOVAL/FLORES 2015.


http://collections.lacma.org/node/244004
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tradycje szycia i wyszywania, a nie powstawania wzornikéw. Zatem w Meksyku
w XVII stuleciu odnajduje si¢ pierwsze przejawy hafciarstwa, ktore wowczas
byto traktowane jako zajecie typowo kobiece i korzystne dla cnét niewiescich
w kontekscie moralnym religii katolickiej. Jednak dopiero z okresu O$wiecenia,
prawdopodobnie w zwigzku z zaangazowaniem kobiet w zycie nie tylko domowe,
a takze z docenieniem ich pracy w szerszym kontekscie, przetrwaly najstarsze
wzorniki przeznaczone do nauki haftu i wyszywania. Zdecydowana wiekszos¢
odnalezionych dziet pochodzi z XIX wieku. Biorac pod uwage datowanie obiek-
tow, mozna powiedzie¢, Ze to wlasnie w drugiej tercji tego stulecia zaczelo sie
ich powszechne wytwarzanie. Sugeruje to fakt, ze wiekszo$¢ znalezisk pochodzi

z tego okresu, trzeba jednak pamieta¢, ze nie jest to jedyne mozliwe wyjasnienie.

2. La educacion de la Virgen (fragment obrazu), anonim, olej na ptdtnie dekorowany technika
enconchado (z uzyciem plytek z masy pertowej), Meksyk, koniec XVII w. Kolekcja:
Los Angeles County Museum of Art. (http://collections.lacma.org/node/709141).

3. Meksykariski wzornik hafciarski, Joaquina Maria del Camino y Zequeira, Meksyk 1800,
barwiona jedwabna ni¢, len i wigzanie z tafty (Kolekcja Ruth Lechugi / Museo Franz Mayer).


http://collections.lacma.org/node/ 709141
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W okresie poprzedzajacym XIX stulecie meksykanskie wzorniki wykonywane
byty jedwabnymi ni¢mi na plétnie i charakteryzowaly sie pasowa kompozycja
wypelniong formami wyszywanymi w czerni i bieli lub przy uzyciu niebarwionej
nici w kolorach naturalnych. Wsréd przedstawien najczesciej pojawialy sie motywy
ro$linne lub zwierzece (powtarzajace si¢ motywy dwuglowego orla), a takze wizerunki
zakochanych. Wyrézniajg sie rowniez prace w technice okreslanej sycylijskim
filtiré oraz wykonane w hafcie ptaskim. Wizerunki zwierzat, owadoéw czy istot
fantastycznych powstawaly przy uzyciu wyzej wymienionych technik, a kontur
wykonywano prostym watkiem (il. 4a, 4b, 4¢). Czasami w dzielach, jak juz zostalo

to wspomniane, pojawialy sie nazwisko wykonawczyni oraz data wykonania.

4a. Meksykanski wzornik hafciarski, anonim, Meksyk, koniec XVIII lub poczatek XIX w.,
barwiona ni¢ jedwabna, pt6tno (Kolekcja Museo Textil de Oaxaca).

4b. Meksykarski wzornik hafciarski, detale, anonim, Meksyk, koniec XVIII lub poczatek
XIX w., barwiona ni¢ jedwabna, ptétno (Kolekcja Museo Textil de Oaxaca).
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4c. Meksykariski wzornik hafciarski, detale, anonim, Meksyk, koniec XVIII lub poczatek
XIX w., barwiona ni¢ jedwabna, ptétno (Kolekcja Museo Textil de Oaxaca).

W przypadku wigkszej czesci wzornikow wykonanych w 2. tercji XIX wieku
ich wspdlne cechy stanowi: kolejnos¢ fragmentéw ¢wiczen hafciarskich, syste-
matyczne powtarzanie pewnych motywdw ujawniajacych uzycie wzoréw oraz
podobienstwo rozmiaréw haftow (il. 5). W tej grupie wyrdznia si¢ kilka prac,
ktore mozemy bezposrednio wigza¢ z instytucjami edukacyjnymi czy to po-
przez wzmianki o szkole lub klasztorze, w ktorym powstaly, czy przez nazwisko
nauczyciela, w niektdrych zaznaczono nawet wiek autora, zdecydowanie szkolny
(il. 1); czasami dofaczone byly réwniez ideogramy o charakterze mitosnym (il. 6).
W tym okresie powszechne byly przedstawienia jeleni, postaci 0s6b czarnoskdrych,
a takze motywy narodowe. Pod koniec 1. tercji XIX wieku pojawily sie réwniez
wzorniki z uzyciem koralikéow, ktore beda coraz czesciej wykorzystywane w poz-
niejszym okresie.

Wzory hafciarskie pochodzgce z 3. tercji XIX stulecia wyrdzniajg zmiany w wy-
korzystaniu materialéw oraz uzycia motywow. Wzorniki zawdzieczajg wyrazistosc
koloréw zastosowaniu nici barwionych aniling. Charakterystyczne staja sie ka-
rykaturalne wizerunki oraz motywy wskazujace na wpltyw pochodzacy z innych
krajow. Ta grupa rekodziet obejmuje prace z wykorzystaniem koralikow, a takze
zastosowanie osnowy konopnej, jak rowniez materialéw syntetycznych. Cho¢
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w poprzednich latach powstawaly dziela przedstawiajace litery alfabetu i cy-
fry, w tym okresie wytwarzanie tego rodzaju wzornikow staje si¢ powszechna
praktyka. Coraz popularniejsze jest takze uzycie aplikacji wykonanych z korali-
kéw i materialéw syntetycznych (il. 8). Charakterystyczna dla koncowki stulecia
i poczatku XX wieku jest takze coraz liczniejsza obecno$¢ niekompletnych wzor-
nikow hafciarskich, mozna ich znalez¢ znacznie wiecej niz we wczeéniejszych
okresach.

5. Meksykariski wzornik hafciarski, Marifa Ana Valiente y Sicilia, Meksyk, 1838, barwiona ni¢
jedwabna, ptétno (Kolekcja Ruth Lechuga / Museo Franz Mayer).

Niewatpliwie hafty i wzory hafciarskie sg $wiadectwem kultury materialnej
i kobiecej twdrczosci minionych czaséw, ktorych pozostalosci przetrwaty do
dzisiaj. W moim przekonaniu istotna jest ponowna refleksja nad sugestia zawarta
w katalogu wzornikéw wydanym przez Museo Nacional de Historia, zgodnie
z ktérg wzory hafciarskie sg przedmiotami codziennego uzytku. Skfania to nas
nie tylko do przemyslenia ich aspektu funkcjonalnego, ale takze do wyekspo-
nowania procesu twdrczego oraz ich rzeczywistego przeznaczenia. Rozpatrujgc
codzienne uzytkowanie wzornikéw, nalezy podkresli¢, ze chociaz ich tworzenie
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wydaje sie by¢ powszechna praktyka wsréd dziewczat, to modele, na ktérych
opieraly si¢ jednorazowo na poczatku nauki haftowania, byly bardzo skompli-
kowane. Z tego wynikaloby, Ze te hafty cenione byly przez rodziny i traktowane
jako wytwdr wyjatkowego procesu tworczego; zmiennos¢ tradycji mozna byto
zauwazy¢ w koncowych etapach opracowywania haftu. W rzeczywistosci wzorniki
byty niecodziennymi dzietami, wytwarzanymi recznie, oryginalnymi i czesto
niepowtarzalnymi.

6. Meksykariski wzornik hafciarski, anonim, Meksyk, potowa XIX w., barwiona ni¢
jedwabna, ptétno (Kolekcja Museo Textil de Oaxaca).
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7. Meksykariski wzornik hafciarski, Concha Ledn, Meksyk, 1869, bawelniana ni¢ barwiona
aniling, pl6tno Iniane (Kolekcja Museo Franz Mayer).

8. Meksykatiski wzornik hafciarski, anonim, miasto Meksyk, koniec XIX lub poczatek XX w.,
bawelniana ni¢ barwiona aniling, ptétnie konopnym (Museo del Colegio de San Ignacio
de Loyola Collection, Vizcainas).
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Studia po$wigcone haftom i wzornikom hafciarskim prowadzone byty w bez-
posrednim zwigzku z badaniami nad edukacja kobiet w Meksyku oraz analizami
historyczno-etnograficznymi czy antropologicznymi. Uwazam jednak, ze w tej
dziedzinie brakuje szczegélowych badan, ktére powinny rozpocza¢ si¢ od analizy
samych obiektéw. Studia nalezaloby przeprowadzi¢ pod katem zréznicowania
cech formalnych, historii technik hafciarskich, materiatéw i projektéw, a takze
refleksji nad autorkami prac rekodzielniczych i posiadaczkami wykonanych juz
obiektow. Badania, ktore uwzglednityby wymienione kierunki poszukiwan i zo-
staly osadzone w kontekscie czasowym kazdego rekodziela - i jesli to mozliwe,
z wykazaniem pochodzenia wzornika hafciarskiego — pozwolilyby na dalszg we-
ryfikacje lub skorygowanie dotychczasowych ogolnych zatozen, ktére powielane
sg w roznych publikacjach - czesto niepoprawne, jak to juz powyzej wykazano.

Nalezaloby takze przyjrze¢ sie blizej samym rekodzielom i przedsiewzigé probe
odnalezienia zZrédel formalnych, ktére inspirowaly realizacj¢ prezentowanych
tam motywow, a takze zwiazki, jakie istnieja miedzy wzornikami hafciarskimi
i innymi dzietami tekstylnymi (niekoniecznie haftami) przedstawiajacymi te same
elementy formalne. Wzorniki bedace przykltadami ozdobnych form i motywow
z roznych epok sg ,tekstylnym tezaurusem”, w ktorych zawarte sg cechy charakte-
rystyczne kazdego okresu, stanowig zbidr informacji o autorach oraz odzwiercie-
dlajg idee estetyczne zmieniajgce si¢ w czasie ich powstawania. W ramach badan
nad wzornikami meksykanskimi nalezy przeanalizowa¢ zmiany i wplywy, ktore
dostrzegamy w pracach, majac na wzgledzie, Ze haft byl praktyka rekodzielniczg
importowang z Europy; jednak w badaniu nalezaloby takze wyodrebni¢ kon-
kretne cechy formalne i kontekst historyczny odrézniajacy dzieta meksykanskie
od tych tworzonych w innych cze$ciach $wiata.

Ttumaczenie z jezyka hiszparnskiego:
Wiktoria Petrykowska, Dominika Kasumovic, Konrad Hajduk
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Instytut Architektury Tekstyliow

Od salonu do buduaru
Wouystrdj i wyposazenie wnetrz
tédzKkiej burzuazji 1890-1939

— wybrane problemy

From the living room to the boudoir
Interior design and furnishing of the +6dz
bourgeoisie 1890-1939 - selected problems

Streszczenie. U progu XX stulecia w strukturze spolecznejédzkiego mieszczanstwa
dominowata grupa drobnomieszczanstwa, ktérej odsetek wynosit 20%, wywodzaca sie
z niej burzuazja stanowila okolo 7%, a odsetek przedstawicieli zamoznej inteligencji
szacuje si¢ na okolo 2,2-5%.

W poczatkowym okresie, tworzac wlasny styl zycia, wyemancypowane mieszczan-
stwo aspirowalo do wzoréw czerpanych z wyzszych warstw spolecznych, zwlaszcza
arystokracji. Elegancja i wykwintno$¢ - co podkresla Norbert Elias — bedac podstawa
prestizu, pozwalajg mieszczanstwu, tak jak w przesztosci arystokracji, oddzieli¢ sie
od innych warstw spolecznych. Jednym z elementéw budujgcych spoleczny prestiz
bylo posiadanie odpowiednio wyposazonej siedziby, jak zauwaza Walter Benjamin
swnetrze jest dla osoby prywatnej czyms w rodzaju wszech$§wiata. W nim gromadzi
ona to, co dalekie i co przeszle”. Wnetrze mieszkalne jest bowiem przestrzenia o $ci-
$le wyznaczonych granicach i funkcjach, ktére majg stuzy¢ nie tylko zaspokajaniu
podstawowych ludzkich potrzeb, ale takze pragnienia wygody. Odzwierciedla si¢ ono
w funkeji reprezentacyjnej, ktorej sprzyja prowadzenie zycia towarzyskiego, nieograni-
czonego jedynie do rozgalezionej rodziny, ale obejmujgcego znacznie szerszg wspolnote.

Artykul ma przyblizy¢ problematyke zwiazang z wystrojem i wyposazeniem wnetrz za-
réwno rezydencji, jak i zamoznych mieszkan, majacych gtéwnie charakter neostylowy,
podporzadkowany okre§lonym tresciom, wérdd ktérych dominowata cheé autopre-
zentacji. Podjeto w nim rozwazania dotyczace kategorii porzadkujacych - w pewnym

sensie — uktad i wyglad oraz sposob urzadzenia poszczegolnych pomieszczen. Czy byty
to tylko zmieniajace si¢ mody, czy tez uniwersalny pierwiastek skupiajacy si¢ wokot

reprezentacyjnoéci i prywatnosci? Zaprezentowano takze wyniki badan zwigzanych

z kulturg materialng, wyposazeniem, programem ikonograficznym wnetrz oraz oby-
czajowoscig. Cheac przedstawi¢ omawiane zagadnienia, odwolano si¢ do materialow

archiwalnych, ikonograficznych, relacji pamigtnikarskich i wspomnien. Skupiono si¢

tez na réznorodno$ci wyposazenia, omawiajac nie tylko meble.

Slowa kluczowe: wnetrza na przetomie XIX i XX wieku, meble na przetomie XIX
i XX wieku, wnetrza w Lodzi
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Summary. At the beginning of the 20™ century, the social structure of the L6dz
bourgeoisie is dominated by the petty bourgeoisie group, that makes up about 20%
of the citizens, while the bourgeoisie that derived from it constitutes about 7%, with
the representatives of wealthy intelligentsia estimated at about 2.2-5%. In the intital
stages of establishing their lifestyles they aspired to follow the living patterns of the
upper class, espacially the aristocracy. According to the words of Norbert Elias — El-
egance and sophistication, being the basis of prestige, allow them to separate from
other social strata, just as it was in the case of the aristocracy. One of the core ele-
ments of social status was having a adequately equipped home, because as Walter
Benjamin said “the interior, for the private man, represents the universe. In the inte-
rior, he brings together the far away and the long ago”.

The interior is a space strictly defined by boundaries and functionality, in which not
only basic human needs are contained, but also the desire for comfort. It is reflect-
ed in the representative functions that support the social life, limited not only to the
extended family, but involving a much wider community.

The article provides a closer look at the issues of designing and decorating the interi-
ors of both residences and apartments of the rich, predominantely neostylish in na-
ture, subordinated to certain content, among which the will of self-presentation was
the most prominent. Were they just the products of ever changing trends or a uni-
versal value derived from the ideas of representativeness and privacy? The article
presents the results of research related to material culture, furnishings, iconograph-
ic program of interiors and customs. It references archival and iconographic materi-
als including, but not limited to diary accounts and memoirs. It focuses on various
parameters for ordering not only furniture.

Keywords: interiors of the 19""-20™ centuries, furniture of the 19""-20" centuries,
interiors in £6dz.

Whetrze jest dla osoby prywatnej czyms w rodzaju wszechswiata.
W nim gromadzi ona to, co dalekie i co przeszle.
Walter Benjamin'

rzywolany na wstepie cytat prowokuje nas do postawienia pytania o wyglad

i sposoby urzadzania wnetrz t6dzkiej burzuazji i zamoznego mieszczan-

stwa przelomu XIX-XX wieku. Problematyka ta - w réznych aspektach

- podjeta zostala przeze mnie zaréwno w dzialaniach wystawienniczych, jak
i w opracowaniach naukowych>.

Odwotujac sie do kwerendy zZrédlowej, wspomnien, relacji pamietnikarskich,

a nawet prozy po$wieconej Lodzi oraz zachowanych nielicznych materiatow

1 BENJAMIN 1996, s. 326

2 GRZEJSZCZAK 2011; GRZEJSZCZAK 2018a. Watki 16dzkie podejmowalem w zorganizowanej
w 2011 1. ekspozycji Uroda codziennosci. Sztuka uzytkowa X1x-xx wieku prezentujacej styl
zycia i kulture materialng wyzszych i $rednich warstw mieszczanstwa konca XIX i 1. tercji
XX stulecia.
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ikonograficznych i pojedynczych obiektow o potwierdzonej proweniencji, podej-
mijmy zatem probe ukazania obrazu wnetrz t6dzkich salonéw i buduaréw. Cho¢
warto zaznaczy¢, ze ich pelna charakterystyka wydaje sie¢ w wielu wypadkach
niemozliwa. Skladajg sie na to rozproszenie czy zniszczenie omawianego wyposa-
zenia w okresie drugiej wojny $wiatowej, a takze brak szczegétowych inwentarzy
lub oznaczen, utrudniajgcy dodatkowo badania proweniencyjne.

Interesujace nas zagadnienia wpisuja si¢ w pojecie kultury mieszkaniowej
stanowigcej w badaniach naukowych przedmiot zainteresowania przedstawicieli
wielu dyscyplin®. Nalezy jednak podkresli¢, ze kultura mieszkaniowa omawia-
nego okresu jest przede wszystkim kultura mieszczanska.

W koncu XIX wieku w strukturze spotecznej 16dzkiego mieszczanstwa do-
minowata grupa drobnomieszczanstwa, ktérej odsetek wynosil 20%, burzuazja
stanowifa okolo 7%, a odsetek przedstawicieli zamoznej inteligencji szacuje sie
na okolo 2,2-5%*. Lodzka burzuazja obok warszawskiej najaktywniej uczestni-
czyla w zyciu gospodarczym kraju, a dzigki jej inwestycjom miasto zyskato swoj
charakterystyczny ksztalt architektoniczny®.

W poczatkowym okresie, tworzac wlasny styl zycia, wyemancypowane miesz-
czanstwo aspirowalo do wzoréw czerpanych od wyzszych warstw spolecznych,
zwlaszcza arystokracji (przywola¢ tu mozna uzyskane tytuty baronéw w rodzi-
nach Heinzloéw i Scheibleréw czy malzenstwa zawierane w rodzinach Geyeréw
i Poznanskich). Powielato panujgce od wiekow i uznane zasady arystokratycznego
zachowania, dajac temu wyraz zaréwno w etykiecie, sposobie urzadzania wnetrz,
potrzebie otaczania si¢ obiektami luksusowymi i zbytkownymi, jak i dziatalnosci
filantropijnej czy kontaktach towarzyskich.

Tym, co pozwolilo burzuazji - tak jak niegdy$ arystokracji — oddzieli¢ sie od
innych grup spolecznych, byly kategorie bedace podstawa prestizu - ,.elegancja
i wykwintno$¢” oraz ,,zmyst dystynkcji”, na co w dyskursie naukowym zwroécili
uwage Norbert Elias i Pierre Bourdieu®. Pojecia ,,styl Zycia” czy ,,Zycie codzienne”
stanowig jedng ze sfer kultury, a w odniesieniu do danej warstwy spotecznej po-
wigzane sg z reprezentowanymi przez nig wartosciami i moralnoscia, odnoszac
sie takze do charakterystycznego sposobu bycia.

Niejednokrotnie na gruncie tédzkim w tworzeniu wzorcow istotng role od-
grywaly rowniez narodowa czy rodzinna tradycja, a w nielicznych wypadkach

szlacheckie korzenie. Jednostki, bedac czescia danej grupy, dysponuja trzema

3 GRZEJSZCZAK 2011, S. 4.
4 PUS 1987, s. 70; PYTLAS 1994, S. 29.
5 STEFANSKI 2001.

6 ELIAS 1980, S. 420-421; BOURDIEU 2005.
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typami kapitatéw: kulturowym, spotecznym i ekonomicznym, ktére wspolde-
cyduja o pozycji i statusie, implikujac okreslone zachowania.

Zycie codzienne burzuazji koncentrowato sie gtéwnie w jej siedzibach, dla
todzkich przemystowcow wazne byty bowiem sfera rodzinna oraz wszelkie dzia-
tania prowadzace do zmiany, przynoszace konkretne efekty w postaci prestizu.

Warto zwrdci¢ uwage, ze idea domu jako pewnego rodzaju instytucji spotecz-
nej posiada rozlegte konotacje odnoszace si¢ zaréwno do konkretnego miejsca
w przestrzeni, jak i jej materialnego odzwierciedlenia w postaci budynku stu-
zacego do celéw mieszkalnych’. Znajduje to odbicie w samej funkcji domu czy
podziale jego przestrzeni, a takze wyksztalcajacych si¢ wowczas kategoriach

»rodzinno$ci” i ,,prywatnoéci”, bedacych czescia podjetego w artykule dyskursu.

Przetom XIX i XX wieku byl czasem ogromnego rozwoju cywilizacyjnego,
ktéry przyniost zmiany w sferze kultury materialnej, obyczajowosci, a nawet
etyki. Jednym z elementéw budujacych prestiz spoleczny byto posiadanie repre-
zentacyjnej siedziby, dlatego tez od konca lat 80. XIX wieku nastapito w Lodzi
ozywienie ruchu budowlanego i powstawaly liczne rezydencje oraz wille®.

Wnetrza tych siedzib byly przestrzenia o $ci$le wyznaczonych granicach
i funkcjach. Miata ona stuzy¢ zaspokajaniu nie tylko podstawowych ludzkich
potrzeb, ale takze pragnienia wygody. Odzwierciedlalo si¢ to m.in. w reprezen-
tacyjnej funkcji mieszkania, ktora sprzyjata prowadzeniu zycia towarzyskiego.
Podkresla to Walter Benjamin, zauwazajac, ze wnetrze jest ,,wszech§wiatem, ale
i puzderkiem czlowieka prywatnego, konstytuuje si¢ [w nim] sfera zycia”, bowiem

»mieszkac to tyle, co pozostawia¢ §lady™.
A zatem kultura mieszkaniowa uzalezniona jest w swym rozwoju materialnym
oraz ideowym od zjawiska okreslonego przez przywolanego juz Norberta Eliasa
»procesem cywilizacji”, polegajacego ,,na zmianie, na ewolucji zachowan i odczu¢
ludzi, postepujacej w okreslonym kierunku”*. Proces ujednolicenia zasad spotecz-
nych zwigzanych z normami mieszkaniowymi nastepuje od 2. potowy XIX wieku.
Na gruncie Lodzi przebiegat podobnie jak w wigkszoséci uprzemystowionych miast
europejskich, gdzie w budownictwie miejskim dominowaty kamienice czynszowe,
w ktdrych najbardziej reprezentacyjne mieszkania znajdujace si¢ od frontu zaj-
mowali przedstawiciele zamoznego mieszczanstwa lub burzuazji (m.in. Teresa
Silberstein mieszkala we wlasnej kamienicy przy ul. Piotrkowskiej 40, a w latach

20. i 30. XX wieku mieszkanie to zajmowal jej zie¢ Maurycy Poznanski wraz

7 OPACKI/PLAZA-OPACKA 2008, s. 8-9.
8 STEFANSKI 2013.

9 BENJAMIN 1996, S. 327.

10 ELIAS 1980, s. 367
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z zong). Wyposazenie i wielko$¢ mieszkan byty zréznicowane w zaleznosci od
pozycji spoleczno-towarzyskiej i materialnej”. W omawianym okresie szybki
postep techniczny przyczynil si¢ do rozwoju przemystu artystycznego, ktdry za
sprawg rewolucji przemystowej stal sie niemal dziedzing wytwodrczos$ci. Znalazto
to wyraz w organizowanych od 2. potowy XIX wieku wystawach §wiatowych, jak
réwniez w ruchu reformy sztuki uzytkowej zapoczatkowanej w Anglii przez Johna
Ruskina, Williama Morrisa i Waltera Crane’a oraz artystow z kregu Arts and Crafts,
a kontynuowanej takze w Polsce. Rdwnocze$nie przemyst artystyczny kreowat
wowczas nowoczesnego czlowieka, a wprowadzajac surogaty czesci materialow,
tworzyl nowg wartos$¢ estetyczna sztuki™

Wrystarczy wspomnie¢ o wprowadzeniu przez Wiliama Henrego Perkina
(1838-1907) barwnikow anilinowych czy wynalezieniu kwercetyny, pozwalajacych
na uzyskanie réznych odcieni zélcieni, czerwieni, odcieni oliwkowych, bragzowych
i oranzowych, ktére na dtugo zagoscily we wnetrzach, a takze o poszerzeniu
okoto 1900 roku palety kolorystycznej o barwniki pozyskane na bazie smotly
weglowej®. Réwnoczes$nie podaz mebli oraz innych elementéw dekoracyjnych
wnetrz przyczynila sie do rozszerzenia zakresu konsumpcji zaréwno w katego-
riach geograficznych, jak i spolecznych.

Wnetrza 16dzkich rezydencji i zamoznych mieszkan mialy w wiekszosci
charakter neostylowy, podporzadkowany okreslonym tresciom, wéréd ktérych
dominowata che¢ autoprezentacji. Kategoriami porzadkujacymi w pewnym
sensie uktad i wyglad oraz sposob urzadzania poszczegdlnych pomieszczen byly
reprezentacyjnosc i prywatnos¢. Nalezy tez zauwazy¢, ze w wigkszosci wypad-
kow przedstawiciele pierwszego pokolenia burzuazji nie wykazywali znaczacego
zainteresowania sztuka, o czym w jednym ze swych felietonéw tygodniowych
zamieszczonych na famach ,,Dziennika Lodzkiego” w 1889 roku wspominata
poetka i pisarka Jadwiga Zalasnowska-Elzenberg (zona Henryka Elzenberga

- redaktora pisma), piszac:

Przemystowcy 16dzcy wola daleko bogate tkaniny meblowe, przepych
w mieszkaniach nie zawsze smaczny - wreszcie lokciowe malowidla
zagraniczne, niz rzecz prawdziwie pickng — dzieto sztuki. Gdy wejdziesz
do mieszkania bogatego kupca lub fabrykanta ten oprowadziwszy cie

11 HINZ 1980, s. 49. Przecietne zamozne mieszczanskie mieszkanie sktadalo sie z przedpokoju,
salonu, jadalni, sypialni, kuchni, a gdy pozwalaly na to warunki materialne, wyodrebniano
w nim buduar pani domu, gabinet pana domu, pokoje dzieciece, pokdj dla stuzby.

12 GRZEJSZCZAK 2022, S. 21.

13 Ibidem, s. 25; PARISSIEN 2010, S. 137.
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po swym lokum powie przede wszystkiem, co kosztuje rzecz kazda [...].
Bogacz hojny na meble i obicia w dziedzinie sztuki staje si¢ sknerg'.

Jednak w miare wzrostu fortuny zaczety si¢ wsréd burzuazji rozbudza¢ réwniez
aspiracje kolekcjonerskie, a przedstawiciele drugiego pokolenia z wigkszg $wia-
domosdcia i niejednokrotnie znawstwem gromadzili dzieta sztuki, ktére nie tylko
dekorowaly ich siedziby, ale przyczynialy si¢ do podniesienia prestizu i splendoru
rodu oraz zyskania przez ich wlascicieli opinii koneseréw®. Czynniki te sprawity,
ze dom w Lodzi stanowil obszar autoprezentacji, na ktérym dokonywata sie
legitymizacja majatku i przynaleznosci do elity nadazajacej za aktualng moda.

W dyspozycji wnetrz wazna role odgrywatl zaréwno salon, jak i buduar pani
domu, te dwa pomieszczenia bowiem wigzano z kategoriami reprezentacyjno-
$ci i prywatnoséci. W ich urzadzaniu przedstawicielom burzuazji i zamoznego
mieszczanstwa z pomoca przychodzifa specjalistyczna literatura (gléwnie roz-
nego rodzaju poradniki) ukazujaca si¢ od 2. potowy XIX wieku przede wszyst-
kim w Niemczech i Anglii. Autorzy tych poradnikdéw, nie zaniedbujac zadnego
szczegbtu, uczyli, wedle jakich norm winno by¢ urzadzone mieszkanie®. Do
najbardziej popularnych nalezaly prace Charlesa Estlake’a Hints on Household
Tase (Londyn 1868), Jakoba von Falke Die Kunst im Hause (Wieden 1871) czy dwu-
tomowe dzieto Georga Hirtha i Karla Rosnera Das Deutsche Zimmer der Renais-
sance — Anregungen zur hduslichen Kunstpflege (Monachium-Lipsk 1898-1899).
Wzory wystroju wnetrz upowszechnialy takze wydawnictwa albumowe, wsrod
ktérych na uwage zastuguje dwutomowa praca berliniskiego architekta Friedricha
Schwenkego Ausgefiihrte Mobel und Zimmereinrichtungen der Gegenwart (Berlin
1881-1884) oraz wychodzace od lat 9o. XIX stulecia czasopisma, w tym angielskie

,The Studio”, francuskie ,,Art et Decoration”, niemieckie ,,Deutsche Kunst und
Dekoration”, ,,Kunst und Handwerk”, ,,Innen Dekoration™”.

Przywola¢ mozna réwniez publikacje znanego malarza, poety i profesora
ornamentyki w Szkole Sztuk Uzytkowych w Karlsruhe - Franza Sales Meyera
(1849-1927) Handbuch der Ornamentiki, wydang po raz pierwszy w 1888 roku
w Lipsku, cieszgca sie wérdd architektow i dekoratoréw wnetrz oraz wlascicieli
pracowni stolarskich i sztukatorskich estyma, o czym $wiadczyly jej liczne wzno-
wienia az do lat 20. XX wieku. W 16dzkich wnetrzach czesto opracowywano na
jej podstawie neostylowy detal sztukatorski lub stolarke (il. 1).

14 ELZENBERG 1889, s. 1-2.

15 KACPRZAK 2000; KACPRZAK 2015.

16 HAAFF 2005, S. 31; PARISSIEN 2010, S. 162-169.
17 GRZEJSZCZAK 20184, s. 148.



TECHNE
103 TEXNH

SERIA NOWA

1. Franz Sales Meyer, ,Handbuch der Ornamentik”

Do tego typu prac nalezal takze szczegoélnie modny poradnik savoir-vi-
vre’'u autorstwa pisarki dzieciecej Helene Boeckel-Stokl (1845-1929), uzywajacej
pseudonimu Constanze von Franken — Handbuch des guten Tones und der feinen
Sitte (Lipsk 1890). Warto w tym miejscu wspomnie¢, ze publikacja ta doczekala
sie az 66 edycji. Przyczynila si¢ réwniez znaczgco do spopularyzowania stylistyki
neorenesansowej we wszystkich niemal wnetrzach 16dzkich, a zwlaszcza tej
czesci burzuazji, ktéra w zakresie stylu zycia i obyczajowosci ulegata wptywom

burzuazji niemieckiej, co obserwujemy m.in. na przyktadzie rodzin Scheibleréw
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czy Biedermanndéw®. Sprowadzano czesto z Berlina i Wroctawia meble, obiekty
rzemiosta artystycznego oraz inne dzieta sztuki lub zlecano realizacje boazerii,
detalu stolarskiego i mebli tamtejszym firmom. Warto tutaj wspomnie¢ o dzia-
talno$ci w Lodzi berlinskiej firmy Kimbel & Friedrichsen. Hoftischlermeister,
ktérej prace zachowaly sie w palacach Alfreda i Marty Biedermannéw (ul. Fran-
ciszkanska 3/5); Roberta Schweikerta (ul. Piotrkowska 262/264); Juliusza Roberta
Kindermanna (ul. Piotrkowska 139); Alfreda Kindermanna (ul. Piotrkowska 151)
oraz realizacji firmy Gustava Goerke w willi Henryka Grohmana (ul. ks. bpa
Wincentego Tymienieckiego 24)*.

Jak juz wyzej wspomniano, meble neorenesansowe o wzorach niemieckich
odnajdziemy w niemal wszystkich siedzibach f6dzkiej burzuazji (m.in. u rodziny
Scheibleréw, w palacu Alfreda i Marty Biedermannéw czy u przedstawicieli ro-
dziny Poznanskich). Urzagdzano nimi chetnie jadalnie lub gabinety i biblioteki®.
Ciekawym jednak przykiadem sg mobilia (na ktdre zlozyly sie trzy krzesta oraz
fotel w typie caquetoire) utrzymane w stylu renesansu francuskiego, a stanowiace
wyposazenie willi Léona Allarta (ul. Wréblewskiego 38) nalezacej do firmy Al-
lart & Rousseau (zalozonej w 1879 jako filia przedsi¢biorstwa z Roubaix), ktdra
kierowatl Ernst Saladin™.

W 16dzkich wnetrzach pojawialy si¢ takze meble z epok historycznych, cho¢
stanowily one pewng rzadkos¢, jak np. rokokowa komoda pochodzaca z lat 40.-50.
XVIII wieku, wykonana w pracowni Jacques’a Dubois (1694-1763), stanowiaca
wyposazenie przywolanej willi Allarta.

Do wyjatkéw nie nalezaly rowniez meble w stylu biedermeier, a ich wlasci-
ciele nie rekrutowali si¢ jedynie ze $rodowisk inteligenckich pochodzenia zie-
mianskiego. Stanowily one bowiem wyposazenie pokoi w willi Gustawa Geyera
(ul. Piotrkowska 280, ktéry odziedziczyt je po swym ojcu - Ludwiku), patacu
Alfreda i Marty Biedermannéw (m.in. szafa wykonana w Kolbuszowej i dwa
sekretarzyki) czy przywotanej willi Allarta (sekretarzyk fornirowany czeczota,
szafki katowe rowniez fornirowane czeczoty).

Cze$¢ przedstawicieli przemystowych elit rownie duzg wage przywigzywata
do wyposazenia swych siedzib poza Lodzig. Znakomitym przykladem moga
tu by¢ dwie rezydencje rodziny Scheibleréw na terenie Dolnego Slaska. Karol
Wilhelm IT von Scheibler wspdlnie z zong Anng Julig Melanig z Grohmandw

18 Wérdd 1odzkiej burzuazji moda na meble neorenesansowe pojawia sie w latach 8o. XI1X w. za
posrednictwem Berlina. PYTLAS 1994, s. 286-289; BARTCZAK 1999, S. 34; KUZKO 2000; HAFF
2005, S. 32.

19  DOMINIKOWSKI 2000, S. 81; STEFANSKI/KUSINSKI 2017, S. 70, 330, 340, 396, 540.
20  GRZEJSZCZAK 20184, s. 149.

21 Obiekty te stanowia obecnie wlasno$¢ Muzeum Sztuki w Lodzi. KACPRZAK 2015, . 406.
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nabyt posiadto$ci: Kwietno (Blumerode), gdzie w latach 1891-1892 wzniesiono
w stylu neorenesansu niderlandzkiego palac, a nastepnie zakupil pobliskie Debice
(Dambritsch), w ktérych w latach 1906-1907 zbudowano neobarokows rezyden-
cje. Wnetrza posiadlosci i ich wyposazenie ruchome utrwalono na oprawionych
w albumy zdjeciach zamoéwionych u wroctawskich fotograféw (Eduarda von
Delden i Antona Pichlera)*. Odnajdujemy na nich meble utrzymane w stylistyce
neorenesansowej, w stylu Ludwika XV i Ludwika X VI, neoklasycystycznej, secesji
wiedenskiej, a nawet przyktady mebli orientalnych i produkowanych przez wy-
twoérnie europejskie mebli bambusowych nawigzujacych do wzordw orientalnych.
Oba majatki miaty poswiadczaé prestiz rodu, co wigzato sie takze z uzyskaniem
w 1910 roku przez Karola Wilhelma II tytulu barona wraz z herbem nadanym
mu przez ksiecia Hesji i Nadrenii Ernsta Ludwiga.

Z podobng dbaloscig umeblowano majatek ziemski rodziny Poznanskich
w Nieznanowicach, ktéry nalezat do nich w latach 1884-1910, czy tez Lisowice
bedace wlasnoscig spowinowaconej z nimi Teresy Silberstein, w ktérych wtasci-
cielka prowadzila salon artystyczny.

Réwnie okazale urzadzony byt warszawski palac Hermana (Pinkusa) i Zanety
(Janiny) z Braunsteinéw Poznanskich, zlokalizowany przy Alejach Ujazdowskich.
Budynek ten, zwany Palacem Lesseréw, wzniesiono w latach 1859-1865 wedlug
projektu stynnego architekta Franciszka Marii Lanciego dla Aleksandra Rem-
bielinskiego (syna Rajmunda - tworcy osad przemystowych w Lodzi). A takze
pozniejsze paryskie luksusowe mieszkanie Zanety (Janiny) i jej syna, malarza
Wiktora Janaga (Yanaga, Janasza) Poznanskiego, zajmujacych od 1910 roku apar-
tament w neorenesansowej kamienicy przy Avenue Jules-Janin 8, w zamoznej
16 dzielnicy na prawym brzegu Sekwany. Mieszkanie to bylo umeblowane cen-
nymi meblami i niezwykle gustownie zaaranzowane.

W dyspozycji wnetrz potozenie i wielko$¢ salonu byly zalezne od rodzaju
siedziby*. W mieszkaniach lokowano go w centralnej czesci, przeznaczajac na to
jak najobszerniejsze pomieszczenie, oswietlone $wiattem dziennym wpadajacym
przez okna. Autorka popularnego poradnika dla kobiet Maria Ochorowicz-Mo-
natowa radzila, by przy wyborze pomieszczenia dobierac je ,oczywiscie wedle
rodzaju zycia towarzyskiego i przyje¢ (czy nie za dnia, czy wieczorami dtugimi
odbywac¢ sie majg) wybierze si¢ z oknami na pétnoc, lub potudnie. Obszar od-
powiada¢ musi ilo$ci zwyklej gosci, a najwykwintniejsze urzadzenie i przepych

nie zastapi wentylacji”*. Z przedpokojem salon polaczony byl duzymi dwuskrzy-

22 Wymienione albumy odkryte zostaly w 2000 r. i stanowily cenne Zrédlo badawcze. GRZEJSZ-
CZAK 2018a, S. 153-154.

23 O zagadnieniach tych szczegétowo: GRZEJSZCZAK 2011, s. 8-11.
24 OCHOROWICZ-MONATOWA 1914, S. 95.
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dlowymi drzwiami, a w ukladzie amfiladowym bywal dodatkowo potaczony
z jadalnia. Poczatkowo, akcentujgc reprezentacyjnos¢, w salonie przyjmowano
jedynie gosci, a pozniej, kiedy nadano mu funkcje bardziej codzienna, stal sie
miejscem popoludniowych lub wieczornych spotkan cztonkéw rodziny. Tutaj
gromadzili si¢ domownicy i goscie, by spedzaé czas na rozmowie, drobnych
zajeciach, zabawie, wspolnym muzykowaniu. Dotyczylo to zaréwno siedzib
miejskich, jak i wiejskich t6dzkiej plutokracji, jak wspominata bowiem Maria
Kaminska (wnuczka Teresy Silberstein), opisujac majatek w podiédzkich Liso-
wicach, ,wieczory spedzalo si¢ przy fortepianie, lub w czerwonym pokoju gdzie
w chtodne dni plonal ogien w kominku”». W Lisowicach bardzo czesto grywata
siostra Sary z Silbersteinéw Poznanskiej - Ewelina (Chana), zona inzyniera
Henryka (Hersza) Birnbauma, ktora studiowata w Wiedniu u stynnego pianisty
i kompozytora Teodora Leszetyckiego.

Repertuar obejmowal gltéwnie utwory fortepianowe grywane na dwie rece
lub tria z towarzyszeniem skrzypiec i wiolonczeli, a wérdd popularnych w gronie
todzkiej inteligencji kompozytoréw, ktérych utwory grywano, byt Mieczystaw
Karlowicz, do czego posrednio przyczynil si¢ fakt, iz jego narzeczong byla Elzbieta
Trenkleréwna, corka Teodora Trenklera, fabrykanta i zastepcy prezesa Lodzkiego
Towarzystwa Muzycznego. Siostra Elzbiety — malarka Teodora Trenkler-Skot-
nicka - jako pianistka towarzyszyla zas czesto skrzypkowi Stanistawowi Barce-
wiczowi. Przy fortepianie zasiadata okazjonalnie ich matka, Matylda z Holtzow,
ktorej drugim mezem byl wybitny 16dzki kolekcjoner i mecenas sztuki, prze-
mystowiec Henryk Grohman, zaprzyjazniony z Ignacym Janem Paderewskim
i grywajacy kameralnie na skrzypcach.

Poniewaz zycie towarzyskie w XIX wieku skupialo si¢ wokdt kobiety, salon
stanowil dla niej swego rodzaju tlo i oprawe, ale takze odzwierciedlal poziom
kulturalny i intelektualny wtascicielki, ktéra decydowala o jego urzadzeniu,
bowiem, jak zauwazala Ochorowicz-Monatowa,

wystrzegac sie musi gospodyni bardziej jeszcze, niz w innych czesciach
pomieszczenia, przetadowania, malpowania, bezdusznego [...] go$cie maja
siedzie¢ i mowi¢ [...]. Tu wigc po stolikach malych, taburetach, po klom-
bach z kwiatami, palmach miejsca jest dos¢ na gobeliny, obrazy, rzezby, na
prawdziwe sztukaterye, na dywany o jasnych barwnych wzorach, stowem
na dekoracye, ktdra jaki$ ton zasadniczy ma i na zgodng calo$¢ tacz*.

25 KAMINSKA 1960, s. 76.
26 OCHOROWICZ-MONATOWA 1914, S. 103-104.
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Nalezato jednak przy tym pamietaé, ze ,najprostszymi $rodkami dazy¢ do
osiggniecia celow praktycznych jest zadaniem gospodarstwa, jest jego dusza
i pigknem””. Trzeba jednak podkresli¢, ze w ciggu omawianego okresu moda na
urzadzenie tego wnetrza ewoluowata kilkakrotnie, a od 1. ¢wierci XIX stulecia
w umeblowaniu nieodzowny stal si¢ tak zwany garnitur mebli (kanapa, cztery
do sze$ciu krzesel, dwa fotele, owalny lub okragty stét przed kanape, serwantka),
aw aranzacji pomieszczenia wykorzystywano takze efektowne dzialanie luster®.
Warto wspomnie¢, ze w tédzkich willach i palacach urzadzano czesto dwa salony
o réznym charakterze i przeznaczeniu, gdyz jeden z nich maégt petni¢ funkcje
pokoju muzycznego lub w jego wystroju pojawialy si¢ pojedyncze elementy
(a niekiedy kolekcje) reprezentujgce sztuke orientalng. Nieliczni sposréd 16dzkich
przemystowcow ulegli jej czarowi, a zwlaszcza obiektom chinskim i japonskim.
Pozadanymi przedmiotami dekoracyjnymi byly barwne drzeworyty ukiyo-e,
meble, przedmioty z laki, tkaniny, ceramika, wyroby z brazu, a takze kobierce
(perskie, anatolijskie i kaukaskie)?. Od koloru $cian lub obi¢ $ciennych i meblo-
wych nazywano za$ salon: z6ltym, niebieskim, czerwonym, rézowym, jednak
nie wolno bylo ,nigdy o tym zapomnie¢, ze pokéj stuzy takze do ustawienia
mebli [...] i ze dekoracja $cian nie moze narzucac si¢ natretng swoja przewaga
i zabija¢ wrazenia tego wszystkiego co mieszkaniec pokoju z wielkim nieraz
zamilowaniem nabyt”s.

Wprowadzenie w meblarstwie 2. potowy XIX stulecia wspomnianych form
neostylowych (m.in. neogotyku, neorenesansu i neobaroku) sprawito, ze salony
w siedzibach przedstawicieli burzuazji i zamoznego mieszczanstwa zaczely wrecz
ol$niewaé przepychem, ktéry podkreslaly bogata dekoracja snycerska mebli,
zastosowanie pikowanej tapicerki oraz licznych i réznorodnych w formach po-
duszek i tkanin dekoracyjnych. Wrazenie takie potegowala takze kolorystyka
$cian utrzymana w tonacjach bordo, pompejanskiego rézu, szafiru. W salonie
gromadzono dziela sztuki, w tym malarstwo, wérod ktorego dominowaly pejzaze,
portrety, obrazy o tresci alegorycznej i historycznej. Wnetrze, mimo iz obszerne,
stato sie w 2. polowie XIX wieku coraz bardziej przetadowane, a w ukazujacych
sie poradnikach dotyczacych wystroju wnetrz oraz w publicystyce prasowej po-
jawiaty sie liczne krytyczne opinie. Dopiero wspomniane proby reformy podjete
przez artystow z kregu Arts and Crafts i jej oddzialywanie na sztuke uzytkowa

w innych krajach europejskich przyniosly zmiany stylistyczne®.

27 Ibidem.

28 SETKOWICZ 1969, S. 311.

29  GRZEJSZCZAK 2018b, s. 104-109.

30  OCHOROWICZ-MONATOWA 1914, S. 99, 101.

31 PARISSIEN 2010, S. 154-170.
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Secesja wprowadzila w salonie barwy przytlumione i ztamane, blade odcienie
zieleni, fioletu, delikatne réze, rozmyte szare biekity. Powodzeniem cieszyty si¢
wowczas tapety i tkaniny obiciowe, ktorych plowe tlo wydobywato ornamenty
florystyczne i zoomorficzne o ptynnych liniach. Takg migkka i kaprysna linie
przyjety takze bibeloty i meble, jednak w Lodzi stylistyka secesyjna znalazla
zwolennikéow gléwnie w kregach inteligenckich i wérdd nielicznych przedsta-
wicieli burzuazji.

Znacznie bardziej popularne w wystroju wnetrz byly formy neostylowe, dzieki
ktérym ich wlasciciele podkreslali swoj status ekonomiczny i towarzyski, dlatego
w urzgdzaniu salonow preferowano meble utrzymane w stylistyce Ludwika XV
i Ludwika X VI (doskonale harmonizujace z seledynowo-rézowa lub z61to-niebie-
ska kolorystyka §cian), a niekiedy sprzety neorenesansowe, aspirujgc do wzorcow
czerpanych od wyzszych warstw spotecznych.

Taki obraz salonu utrwalaja nieliczne materiaty ikonograficzne i archiwalne,
ale przede wszystkim proza po$wiecona Lodzi. Warto tutaj zaznaczy¢, ze do
popularnosci form neorokokowych przyczynila sie dziatalno$¢ publicystyczna
Julesa (1830-1870) i Edmonda (1822-1896) de Gouncourt, a zwlaszcza ich stynna
praca L'Art du XVIIle siécle, ktérej pelne wydanie ukazalo si¢ w latach 1881-1882.

Garnitury mebli ztoconych lub polichromowanych na bialo pojawiaja sie
we wnetrzach rezydencji przedstawicieli rodziny Scheibleréw, m.in. w palacu
Anny i Karola Scheibleréw (pl. Zwyciestwa 2); w dolno$laskich posiadlosciach
(w Kwietnie i Debicach) Karola Wilhelma II von Scheiblera i jego Zony Anny Julii
(salony muzyczne urzadzono meblami w stylu Ludwika XV) oraz w patacu Karola
Wilhelma II (ul. Piotrkowska 266/268), w ktorym w okresie miedzywojennym
mieszkal m.in. jego syn Karol Wilhelm III z Zong Jadwiga Pauling z Richteréw.
Jadwiga Paulina von Scheibler opuscita wraz z dzie¢mi w 1937 roku palac, prze-
noszac sie do willi swego zmartego ojca Reinholda Richtera (przy ul. ks. I. Sko-
rupki 6/8) i zabierajac tam wigkszo$¢ ruchomego wyposazenia®*. Zachowana
kopia archiwalnej fotografii przedstawiajacej wnetrze salonu naroznego w patacu
Scheibleréw przy ul. Piotrkowskiej utrwala jego wyglad w 1935 roku (il. 2). Wi-
doczne sg tez meble w formie duzego, biatego, zfoconego garnituru utrzymanego
w stylistyce Ludwika XV, na ktory skladaja sie dwa stoliki, kanapa, cztery fotele,
cztery tapicerowane krzesla, dwa niskie taborety oraz fortepian i dwa okragle
taborety do fortepianu.

Roéwniez w salonie na parterze willi Laury Elizy Kindermann, zony Leopolda
(ul. Wélczanska 31), znalazt si¢ duzy garnitur polichromowanych na bialo i zto-
conych mebli w stylu Ludwika XV, znany z archiwalnych fotografii z lat 30.

32 BARTCZAK 1999, S. 93.
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XX wieku, ale takze ujety w intercyzie zawartej przed t6dzkim notariuszem
Kazimierzem Rossmanem dnia 2 lipca 1929 roku, kiedy to poslubi¢ miala ona
swego drugiego meza, Emila Alberta Eiserta® (il. 3 i 4).

2. Salon w Patacu Karola Wilhelma II von Scheibler przy ul. Piotrkowskiej 266/268;
Archiwum Wojewodzkiego Urzedu Ochrony Zabytkéw w Lodzi

Skladaly si¢ na niego: kanapa, stol, dwa fotele i sze$¢ krzesel tapicerowanych
jedwabnym brokatem, duze lustro z zardinierg, mniejsze lustro z konsola, wy-
stroju wnetrza dopetniat zas krysztalowy pietnastoptomienny neorokokowy zy-
randol i perski dywan. Czgs¢ salonu stanowit maly salonik muzyczny, w ktérym
znalazl sie fortepian pochodzgcy z zatozonej w 1853 roku w Lipsku firmy Juliusa
Bliithnera, a takze maly garnitur mahoniowych mebli utrzymanych w stylu
Ludwika X VT (okragty stot, kanapa, cztery krzesta) oraz dodatkowa kanapa
tapicerowana tkaning jedwabna.

Tego typu garnitury mebli cieszyly si¢ w Lodzi dtugo niestabnacag popularno-
$cig. Nawet w okresie miedzywojennym Nahum Eitingon, ktory zakupil wéwczas
dawng wille Wilhelma Teschemachera (ul. Stanistawa Wigury 12a)*, umeblowat

33 ROSSMAN 1929, APL sygn. 53, nr repertorium 2549.
34 STEFANSKI/KUSINSKI 2017, S. 53.



TECHNE
TEXNH 110

SERIA NOWA

jej reprezentacyjne wnetrza meblami wykonanymi na przetomie XIX i XX wieku,
w stylu Ludwika XV (m.in. byt wsérdéd nich owalny stét ze ztoconego drewna
z marmurowym blatem) oraz garniturem mebli w typie Ludwika XVI (na ktéry
zlozyly sie cztery krzesta ze zloconego drewna brzozowego, serwantka z drewna
zloconego, para foteli typu gondole-bergére, kanapa w formie lezanki typu bai-
gneuse oraz fotel zwany wolterowskim typu confessional). W swych rezyden-
cjach meble takie posiadali réwniez baron Juliusz Teodor Heinzel von Hohenfels
(m.in. serwantka i fotel ze zloconego drewna w stylu Ludwika XV, niewielkie
neorokokowe biurko oraz garnitur w stylu Ludwika XVI wykonany ze ztoconego
drewna brzozowego z siedziskami wyplatanymi rafia, na ktéry skiadaty sie cztery
krzesta oraz niewielka kanapa), Alfred Biedermann (stolik mahoniowy w stylu
neorokokowym z marmurowym blatem, serwantka z drewna zfoconego, komoda
z inkrustowana dekoracja kwiatowg oraz dwa stoly z inkrustowanymi blatami)
czy tez wspomniana firma Allart & Rousseau (w$réd mebli do salonu znajdo-
wala si¢ wykonana pod koniec XIX wieku kanapa w stylu Ludwika XV, komoda
w typie mebli Boulle’a dekorowana markieterig z blatem z czerwonego mar-
muru i okuciami z brazu, komoda fornirowana mahoniem i drewnem rézanym
dekorowana okuciami z brazu, komoda fornirowana palisandrem dekorowana
okuciami z brazu, a takze stét w typie bureau ministre fornirowany mahoniem
i dekorowany okuciami z brazu).

Podobnie od lat 8o0. XIX wieku umeblowane byly wnetrza buduaréw, ktére
jako ,,miejsce do kapryséw” (by odwota¢ si¢ do etymologii nazwy) urzadzano 4 la
mode frangaise, czyli wedlug wzordw francuskich®. W omawianym czasie buduar
scalal funkcje prywatna i reprezentacyjna, bedac dla pani domu polaczeniem
bawialni i gabinetu do pracy**. W mieszkaniach lokowano go zazwyczaj miedzy
sypialnig a salonem, za$ w willach i rezydencjach wyodrebniano pomieszczenie
wsrdd reprezentacyjnych pokoi na parterze albo tez lokowano go na bardziej
prywatnym pietrze.

Stylistyke neorokokowg faczono czesto z moda na elementy orientalne, jak
japonska czy chinska ceramika, meble z laki, brazy, parawany, tkaniny lub tez
ich europejskie imitacje. W Lodzi taki rodzaj aranzacji wnetrza uchodzil za
szczegolnie elegancki, zazwyczaj jednak buduar byt urzgdzany mniej formalnie
niz salon. Mial mie¢ przede wszystkim elegancki i przytulny charakter, a jed-
noczesnie stanowic¢ $wiadectwo indywidualnosci gospodyni, jej dobrego smaku,
gustu, wyczucia najnowszej mody i sztuki. Obok buduaru pani domu zaczety
sie pojawia¢ buduarki mlodych dziewczat — corek, ktore po ukonczeniu pensji

oczekiwaly na rychfe zamazpojscie.

35 SIERADZKA 2001, S. 71.

36 Szerzej o tych zagadnieniach: GRZEJSZCZAK 2011, 8. 19-20.
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3-4. Laura Eliza Kindermann w Willi przy ul. Wolczanskiej 3; dzieki uprzejmosci Miejskiej
Galerii Sztuki w Lodzi

Od konca lat go. XIX wieku zmianie ulegl takze niekiedy wystrdj wnetrza,
neorokoko ustepowato bowiem miejsca modnej wowczas secesji, ktéra - jak
wspomniano - znajdowata zwolennikéw nie tylko w zamoznych kregach miesz-

czanstwa i inteligencji, ale rOwniez w otwartej na modowe nowinki burzuazji.



TECHNE
TEXNH 112

SERIA NOWA

Warto takze zaznaczy¢, ze nie tylko salony i buduary urzadzano w Lodzi
w stylistyce neorokokowej. Wspomniana juz Laura Eliza Kindermann umeblo-
wala tak swa sypialnie, w ktorej znalazt sie duzy garnitur mebli fornirowanych
orzechem (w jego sktad wchodzily: 16zko, szafa z taflg lustra w drzwiach, toa-
letka, dwa nocne stoliki w formie szafek, dwa krzesta tapicerowane zielonym
adamaszkiem, taboret w typie gondoli do toaletki, stolik z marmurowym blatem
oraz dwa fotele, cztery krzesta i kanapa tapicerowane jedwabiem), za$ w sypialni
patacu Alfreda i Marty Biedermanndw znalazly si¢ meble w stylu Ludwika XV
polichromowane na biato.

Réwnie popularne we wnetrzach 16dzkich salonéw byly meble utrzymane
w stylistyce neoempirowej. Odnajdujemy je m.in. w wyposazeniu rezydencji
nalezacych do rodziny Poznanskich (ul. Ogrodowa 15; patac Anny z Poznan-
skich i Jakuba Herzéw - al. T. Ko$ciuszki 4; palac Maurycego Poznanskiego

- ul. Wigckowskiego 36; patac Karola Poznanskiego — ul. Gdanska 32) czy w willi
wspomnianego juz Nahuma Eitingona (kanapa, dwa fotele, dwa foteliki, okragly
stol fornirowane czeczota) oraz w willi Gustawa Geyera (stolik narozny na planie
trojbocznym fornirowany mahoniem z dekoracyjnymi okuciami z bragzu komoda
fornirowana mahoniem z dekoracyjnymi okuciami z brazu, komoda fornirowana
mahoniem z dekoracyjnymi okuciami z bragzu i kolumienkami z alabastru, stolik
okragly fornirowany orzechem z trzema nogami w ksztalcie gryféw dekorowany
okuciami ze ztoconego brazu)3.

Wsrdd przedstawicieli burzuazji, ale takze zamoznego mieszczanstwa popu-
larne byly meble w stylu chippendale’a. Produkowaly je az do okresu miedzy-
wojennego zaréwno t6dzkie wytwdrnie (m.in. Fabryka Mebli Karola Wutkego,
Fabryka Mebli Juliusza Reita i Spétki, Fabryka Mebli Artystycznych Roberta
Schultza dzialajaca do 1902 roku jako firma Wilhelma Thide, wytwoérnia Fran-
ciszka Szwankowskiego czy Wiktora Luczka), jak i firmy angielskie, ktérych
wyroby zagoscily w tutejszych wnetrzach® (il. 5).

Tego typu meblami urzadzano najczesciej jadalnie, m.in. tak zaaranzowali jej
wnetrza wspomniani Nahum Eitington (garnitur mebli fornirowany orzechem
z poczatku XX wieku skladajacy si¢ z owalnego stotu, kredensu, pomocnika
kredensowego oraz 6 krzeset) i Laura Eliza Kindermann (komplet fornirowany
mahoniem sktadajgcy sie z kredensu, bufetu w typie dressoire, witryny, stotu
rozkladanego z dodatkowymi 6 blatami, stolika oraz 12 krzesel), a takze wnetrza

gabinetow. Gabinet w stylu chippendale’a nalezacy do wspotwlascicieli fabryki

37 ROSSMAN 1929.
38 KACPRZAK 2015, S. 461.

39 JORDAN 2006, S. 257-278; GRZEJSZCZAK 2015, S. 90.
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wyrobdéw bawelnianych i sktadu fartuchéw Stefanii i Otto Rajchertéw mieszczacy
sie w ich mieszkaniu (w rodzinnej kamienicy przy ul. Radwanskiej 3) wspominata
po latach ich cérka, ceniony 16dzki kardiolog dr n. med. Bozenna Lao-Glebko.

5. Meble z Wytworni Roberta Schultza, ,,Sprawozdanie z Rzemieslniczej Wystawy-Targow
w Lodzi”, £6dZ 1936

Meble chippendale’a sprowadzane z Wielkiej Brytanii znalazty si¢ w saloniku
i bibliotece w patacu Alfreda i Marty Biedermanndw (il. 6). Na todzkim rynku
oferowala je bowiem firma Hampton & Son (zalozona w 1830 roku w Londyn-
skim Pall Mall przez Williama Hamptona). Stala si¢ ona niezwykle popularna
w czasach panowania Edwarda VIII, zyskujac miedzynarodowg klientele, wsrod
ktorej byli przedstawiciele dynastii Romanowdw czy maharadza Kaszmiru
(il. 71 8). W rodzinie Biedermanndw meble angielskie stanowily réwniez wypo-
sazenie posiadto$ci w Chascie na Krymie, nalezacej do brata Alfreda — Gustawa
(zigcia wlasciciela przedsiebiorstwa budowlanego — Otta Gehliga), ktéry w mto-

dosci byt zafascynowany angielskim stylem zycia*.

40 KUZKO 2000, §. 130-131.
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6. Palac Alfreda i Marty Biedermannéw przy ul. Franciszkanskiej 1/5; Wojewo6dzka
Biblioteka Publiczna im. Marszatka Jézefa Pitsudskiego w Lodzi

7-8. Meble firmy Hampton & Son, Londyn
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Warto tutaj wspomnie¢, ze liczne meble sprowadzano do Lodzi takze z Austrii,
Niemiec czy Francji, a oprocz firmy londynskiej Hampton & Son spotykamy
w todzkich wnetrzach meble z dzialajacej w Erfurcie wytworni Ziegenhorn
& Jucker oraz firm z Warszawy (np. Fabryki Mebli Artystycznych Zdzistawa
Szczerbinskiego czy Hermanna Reissa). Zasob ten uzupelniala oferta miejsco-
wych wytworcow, ktora byta niezwykle zréznicowana.

Stanowigce wyposazenie siedzib burzuazji i zamoznego mieszczanstwa mobilia
byly wyrazem nie tylko panujacej mody, ale rownoczesnie odzwierciedlaly zain-
teresowania wlascicieli i ich ambicje towarzyskie. W ich doborze przeplatala si¢
czesto tradycja drobnomieszczanska i burzuazyjna, asymilujgca rowniez wzorce
arystokratyczne*. Pelnity one tez forme¢ komunikatu kierowanego do wybranego
kregu adresatow, pozwalajacego na kreowanie wlasnego wizerunku+*. Dom jako
obszar autoprezentacji kojarzy¢ si¢ mial takze z pewnymi cnotami moralnymi
reprezentowanymi przez jego wlascicieli, a stanowiace jego wyposazenie meble

ukazywaly najpelniej zmiany mentalnosci nowej arystokracji pienigdza.
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Niewidoczni w sztuce

| zapomniani przez historie
Refleksje na temat sztuki

jako czynnika przechowujgcego
narodowgq pamiec historyczng®

Invisible in art and forgotten by history
Reflections on art as an agent for preservation
of the national historical memory

Streszczenie. Tekst stanowi refleksje nad sposobem, w jaki niektorzy artysci, przed-
stawiciele sztuk wizualnych od XIX wieku uwidaczniali w swoich pracach obecnos¢
zapomnianych i ignorowanych grup spofecznych, takich jak potomkowie Afrykanczykow,
kobiety, ludno$¢ tubylcza i chlopi, ktérzy odegrali zasadniczg role w procesach eman-
cypacyjnych w Kolumbii zapoczgtkowanych w 2. potowie XVIII wieku. Aktywno$¢
artystyczna zwigzana z marginalizowanymi grupami byla tradycyjnie ignorowana
w $rodowiskach muzealnych Kolumbii. W tekscie znalazty sie przemyslenia dotyczace
problemu ,,zapomnienia grup podporzadkowanych” jako istotnego czynnika ksztat-
towania si¢ lokalnej pamieci historycznej, a takze analiza préb ich uwidocznienia
w sztuce narodowej, ktére podejmowano od XIX wieku. Zostaly zaprezentowane
trzy konkretne studia przypadku, ktére ukazujg rézne momenty w historii sztuki
w Kolumbii (1845-1860, 1910-1950 i 2010). W analizie podkre$lono takze role obchodow
200-lecia niepodlegtosci Kolumbii (Bicentenario de la Independencia de Colombia)
w 2010 roku, a zwlaszcza wystawy prezentowanej w Museo Nacional de Colom-
bia Las historias de un grito. 200 afios de ser colombianos (Historia krzyku. 200 lat
bycia Kolumbijczykami) w dniach 3 lipca 2010 - 16 stycznia 2011. Celem wystawy
bylo m.in. zaradzenie ,procesowi zapomnienia” i uwidocznienie wysitkéw podej-
mowanych od konca XX wieku przez historiografie narodowa w celu uzupetnienia
historycznych luk.

Stowa kluczowe: sztuka kolumbijska, kolumbijska historiografia narodowa, proces
zapomnienia, sztuka wykluczonych grup spotecznych
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Summary. The text reflects on the way in which some visual artists since the nine-
teenth century made visible in their works the presence of forgotten and ignored part
of populations such as Afro-descendants, women, indigenous people and peasants
who played a fundamental role in the emancipation processes that took place in Co-
lombia since the second half of the eighteenth century. These artistic productions were
traditionally ignored in museum environments in Colombia. Hence, the text high-
lights the oblivion of subaltern populations as an essential factor in the conformation
of alocal historical memory and analyzes how, since the 19" century, an attempt was
made to make them visible in national art. To this end, she focuses on three particular
case studies that connect different moments in the history of art in Colombia (1845-
1860, 1910-1950 and 2010) and highlights how the commemoration of the Bicenten-
nial of Colombia’s Independence in 2010, and especially the exhibition organized by
the National Museum of Colombia, Las historias de un grito. 200 years of being Co-
lombian (3.07.2010-16.01.2011), sought to address these oversights and thereby made
visible the attempts made by national historiography since the late twentieth centu-
ry to mend these historical gaps.

Keywords: Colombian art, national Colombian historiography, process of forgetting,
art of excluded social groups

rzy lata po bitwie z 1822 roku, ktdra odbyla si¢ pod miejscowosécia Boyaca,

ukazala si¢ w Londynie ksiazka Colombia. Relacién geogrifica, topogrdfica,

agricola, comercial y politica de este pais' (Kolumbia. Stosunki geogra-
ficzne, topograficzne, rolnicze, handlowe i polityczne tego kraju), w ktorej odno-
towano: ,,[...] szacuje sie, ze ludno$¢ Kartageny® liczy 25 ooo dusz. Sposrdd nich
najliczniejszg grupe stanowia potomkowie Indian zamieszkujacy przedmiescia.
Reszta to chapetones® czy tez Europejczycy”*. Jak mozna zrozumie¢ taka cha-
rakterystyke spotecznosci miasta, w ktéorym czarnoskorzy i Mulaci, zaréwno
niewolnicy, jak i ludzie wolni, odgrywali niezwykle wazng role? Javier Ortiz
Cassiani przypisuje to ,,zapomnienie” §wiadomej potrzebie wyparcia waznej roli
politycznej, ktéra ludnos¢ pochodzenia afrykanskiego odegrata w Kartagenie
podczas walk o niepodleglos¢:

[...] nazywanie ich nawet czescig spolecznoéci prowincji przypominato
wladzom i José Marii del Real, o waznej roli politycznej, ktérag wlasnie
w tamtym czasie grupy te odgrywaty w uksztaltowaniu nowych terytoriow.
Zatem sita negacji ich roli juz w tak weczesnym okresie i pominiecie udziatu
czarnoskdrych oraz Mulatéw w tworzeniu oficjalnej pamieci rodzacej sie

1 Niektorzy autorzy przypisywali te wersje Franciscowi Antoniowi Zea, ale w przedruku z 1974 r.
Sergio Elias Ortiz przypisuje ja mezowi stanu i dyplomacie z Kartageny — José Marii del Real.

2 Miasto portowe na karaibskim wybrzezu Kolumbii [przyp. red.].

3 Hiszpan, lub szerzej Europejczyk, dopiero co przybyly do Ameryki Lacinskiej.

4 DEL REAL 1822, S. 178.
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republiki i prowincji, okazuja si¢ wprost proporcjonalne do ich faktycznej
partycypacji w dzialaniach narodowotwdrczych, jak i staran w poszuki-
waniu uznania tych dziatan®.

Jednak ,fenomen zapomnienia” znalazt odzwierciedlenie nie tylko w dwczesnie
wydawanych publikacjach ksigzkowych, ale takze w obrazach i dzietach graficz-
nych powstatych jeszcze w trakcie walk o niepodleglos¢ i w okresie tworzenia
nowego panstwa. W scenach ukazujacych bitwy i ich bohateréw mozna odnotowa¢
brak przedstawicieli pochodzenia afrykanskiego. W pracach plastycznych zigno-
rowano obecno$¢ pewnych grup spolecznych i zapomniano (dobrowolnie) nie
tylko o przedstawieniu populacji czarnoskérych i Mulatow. Na obrazach zabraklo
takze przedstawicieli ludnosci tubylezej, jak i wielu zwyktych, anonimowych ludzi
(zarowno kobiet, jak i mezczyzn), ktdrzy brali udziat w walkach o niepodlegltosc.

Kolekcje muzealne waznych bogotanskich instytucji, takich jak Museo Na-
cional de Colombia, La Casa Museo Quinta de Bolivar oraz Museo de Indepen-
dencia - Casa del Florero, pozwalaja nam pozna¢ bohaterdéw i wydarzenia walk
o niepodlegtos¢, ktore zaznaczyly sie w pamieci kolumbijskiej od poczatku XIX
wieku. Dziela sztuki, podobnie jak publikacja londynska Colombia. Relacién
geogrdfica, topogrdfica, agricola, comercial y politica de este pais, powstaja w po-
dobnym czasie, kilka lat po utworzeniu Wielkiej Kolumbii (Gran Colombia),
a pozniej Republiki Kolumbii. Miejscowi artys$ci ukazywali walki o niepodlegtos¢
z 1822 roku i niezaleznie od wykorzystywanych technik przedstawiali w formie
rysunkow, grafik, obrazow, pamigtkowych medalionow rytych w kosci stoniowej
tych, ktérzy uchodzili za bohaterdw historii walk o niepodlegto$¢. Powtarzaja sie
wizerunki Siména Bolivara, Antonia Narifio czy Francisca de Paula Santandera®.
Ale nie jest to odpowiednie miejsce, by z perspektywy wspolczesnoséci osadzacé
XIX-wiecznych artystéw oraz ich polityczne i spoleczne zaangazowanie w naro-
dziny sprawiedliwej i zintegrowanej Republiki. Warto natomiast zastanowi¢ si¢
nad znaczeniem obrazéw ignorowanych i zapomnianych - czy ich nieobecnos¢
byta istotnym czynnikiem majacym wplyw na uksztaltowanie pamiegci historycz-
nej, a takze w jaki sposob jeszcze w XIX wieku starano si¢ jednak pomijane grupy
przedstawiaé w sztuce narodowej (bo takie proby istniaty).

Refleksji zostang poddane trzy konkretne okresy, ktére taczg rézne momenty
w historii sztuki narodowej (1845-1860, 1910-1950 i 2010). Szczegdlnie ciekawy byt
rok 2010, czyli stosunkowo niedawne obchody 200-lecia niepodlegltosci Kolum-

bii, a wérod towarzyszacych im wydarzen kulturalnych wystawa prezentowana

5  CASSIANIORTIZ 2006, s. 79. Wszystkie przektady cytatéw pochodzg od thumaczy.

6 Aby lepiej zrozumie¢ te dziela, zob. Las historias 2010 i GONZALES 1998.
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w Museo Nacional de Colombia Las historias de un grito. 200 afios de ser colom-
bianos (Historie krzyku. 200 lat bycia Kolumbijczykami). W ramach prezento-
wanej narracji starano si¢ poruszy¢ problem grup spotecznych ignorowanych
w procesach narodowotworczych. W ten sposob historiografia narodowa podjela
ostatnig probe zados¢uczynienia swiadomemu zapomnieniu’. Kuratorzy w czasie
przygotowywania wystawy mierzyli si¢ z wieloma wyzwaniami natury histo-
riograficznej i zastanawiali si¢ nad odpowiednimi sposobami przedstawiania
wydarzen i uczestnikéw walk o niepodleglos¢. Kuratorzy w czasie przygotowy-
wania wystawy mierzyli si¢ z wieloma wyzwaniami natury historiograficz-
nej i zastanawiali si¢ nad odpowiednimi sposobami przedstawiania wydarzen
i uczestnikéw walk o niepodleglos¢. A jednak postarano si¢ ukaza¢ w narracji
wystawy milczenie, zapomnienie i wyparcie, ktére miato miejsce podczas wielo-
letniej kreacji wspdlnej historycznej pamieci walki o niepodlegto$¢. Starano sie
uwidoczni¢ na wystawie cisze, ktora miata reprezentowaé wpltyw niewygodnej
przesztoéci na uksztaltowanie sie historii Kolumbii. Oto tylko kilka przyktadéw

wyzwan, ktore stanety przed kuratorami wystawy.

Seria obrazéw Kampania Potudniowa (Campana del Sur)
José Marii Espinosy: pierwsze préby rozpoznania?

Jak zauwazyta Beatriz Gonzélez w swoim obszernym studium na temat José Marii
Espinosy Prieto (1796-1883), krag rodzinny malarza pozwolil mu od dziecinstwa
zy¢ blisko przemian zachodzacych w pewnych kregach intelektualnych Bogoty,
w ktorych przestaly dominowac¢ kultura kolonialna i pruderyjne tradycje regulo-
wane przykazaniami Kosciota katolickiego. Stare ustepowalo, aby zrobi¢ miejsce
dla nowej, rewolucyjnej i niepodleglo$ciowej atmosfery. Zapewne pod wptywem

tych idei José Maria Espinosa 20 lipca 1810 roku, w wieku zaledwie 13 lat, wstapit

7 Wystawa czasowa: Las historias de un grito. 200 afios de ser colombianos byla prezentowana od
3 lipca 2010 do 16 stycznia 2011 r. Studia w ramach prac kuratorskich przeprowadzito o§miu ba-
daczy prezentujacych rézne dziedziny sztuki i nauk humanistycznych: Cristina Lleras, Amada
Carolina Pérez, Olga Isabel Acosta, Maite Yie, Antonio Ochoa, Carolina Vanegas, Juan Ricardo
Rey i Yobenj Aucardo Chicangana. Wystawa skupiala si¢ na tym, jak wydarzenia i bohate-
rowie walki o niepodlegto$¢ byli wspominani i reprezentowani przez rozne wazne instytucje,
takie jak muzea, archiwa, akademie, uniwersytety oraz inne organizacje spoteczne i polityczne
w ciagu ostatnich 200 lat. Na wystawie prezentowano 200 prac, 130 dodatkowych obiektow
ilustrujacych wybrang tematyke, 14 nagran wideo i 10 audycji z fragmentami programow te-
lewizyjnych, filmowych i radiowych. Zwiedzajac ekspozycje, mozna sie bylo takze zapoznaé
z wynikami najnowszych badan historycznych przeprowadzonych w kraju. Pomogly one
uwypukli¢ wydarzenia, postacie i regiony, ktdre przez ostatnie dwa stulecia byly przemilczane
w opowieéciach o niepodleglo$ci. Ciekawe informacje znajdujg si¢ na stronie wystawy: http://
www.museonacional.gov.co/sites/bicentenario_site/. W ramach wydarzenia opublikowano tak-
ze katalog, w ktérym zebrano teksty przygotowane z okazji ekspozycji, zob. Las historias 2010.
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w szeregi wojsk patriotycznych. Wyjatkowy byt talent plastyczny mlodzienca,
ktéry bardzo lubil rysowaé, co wplyneto na jego dalsze zycie®.

Espinosa spisywal impresje z frontu. W jego Memorias de in abanderado
(Wspomnieniach chorgzego) mozna przeczytaé, ze entuzjastyczny i wrazliwy mtody
zolnierz szybko zdal sobie sprawe z absurdéw wojny®. W pierwszej wojnie domowej
miedzy federalistamii centralistami w latach 1812-1813 Espinosa pod dowodztwem
Antonia Narifio dumnie nosit flage armii rzagdu centralnego. Ale to juz wowczas
odkryt daremno$¢ wewnetrznych sporow. Od tego czasu wspierat tylko walke
zbrojng, ktorej celem bylo pokonanie wroga narodowego, zewnetrznego. Kryty-
kowal wewnetrzne dziatania zbrojne skierowane przeciwko innym mieszkancom
Kolumbii, ktérzy dla niego byli przede wszystkim rodakami'. Nastepnie Espi-
nosa brat udziat w bitwach Kampanii Potudniowej, dowodzonej przez Narifio
w latach 1813-1816, zakonczonej triumfem Hiszpanii pod wodzg Pabla Morillo
i schwytaniem kilku Zolnierzy kolumbijskich, w tym przysztego malarza. Po
kilku miesigcach spedzonych w wiezieniu w Popayan i Huila José Marii udato
sie uciec i pozostawal zbiegiem az do 1819 roku, kiedy otrzymawszy utaskawie-
nie wrdcit do swojego domu w Bogocie. Odtad zrezygnowal z zycia wojskowego
i wykorzystujac swoj talent, poswiecit si¢ zawodowi malarza i portrecisty™.

Espinosa jako wspdlczesny reprezentant walk o niepodleglos¢ stal sie postacia
emblematyczna, ,graficznym kronikarzem”, ktory w swoich pracach doskonale
odzwierciedlil postacie i wydarzenia pomagajace w uksztaltowaniu historycznej
pamieci wizualnej zwigzanej z niepodlegloscia. Chociaz przypuszcza sig, ze Espi-
nosa w okresie, kiedy byl zolnierzem i wigzniem, stworzyl kilka rysunkoéw ilustru-
jacych cze$¢ swoich przezy¢, Beatriz Gonzalez uwaza za mato prawdopodobne,
aby te dzieta przetrwaly trudny okres, kiedy malarz wiéd!l zycie uciekiniera®.
Najprawdopodobniej zatem jego obrazy przedstawiajace bohaterow i wydarze-
nia zwigzane z wyzwoleniem powstaly po 1819 roku na podstawie wspomnien
z lat wojennych.

Jakiez to musialto by¢ trudne zadanie dla Espinosy! Wybra¢ z zakamarkow
swojej pamieci obrazy, ktore zastugiwaly na to, by je zapamietad, i te, ktére mozna
czy tez trzeba zapomnie¢! Wazna wydaje sie w tym kontekscie seria prac wyko-
nanych przez artyste w latach 1845-1860. Odtworzyl na nich epizody Kampanii

Potudniowej, w ktorej uczestniczyt jako zotnierz®. Wedlug recenzji autorstwa

8 GONZALEZ 1998, s. 17-21.

9 ESPINOSA 1876, 8. 266—267.
10 GONZALEZ 1998, s. 31.

1 ESPINOSA 1876, s. 265.

12 GONZALEZ 1998, s. 33, 38-39.

13 Datowanie tej serii mozna znalez¢é w: GONZALEZ 1998, s. 169-176.
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José Caicedo Rojasa opublikowanej w 1849 roku, po$wieconej pierwszemu ob-
razowi z serii zatytutowanemu Bitwa nad Juanambii, plétno zostato pokazane
po raz pierwszy na Exposicion de los productos de la Industria (Wystawie pro-
duktéw przemystowych), ktéra odbyla si¢ 20 lipca w Bogocie. Byla to pierwsza
z kilku prac poswigconych ,najbardziej heroicznym czynom naszej wspanialej
epoki emancypacji”, ktére artysta chcial przedstawia¢ corocznie. Seria wyko-
nana przez Espinose skfada si¢ z oémiu obrazéw olejnych o podobnym formacie
(80 x 120 cm) i od 1960 roku znajduje si¢ w zbiorach Museo Nacional de Colom-
bia i Museo de Independencia — Casa del Florero®.

Seria prezentowanych obrazéw powstata co najmniej 30 lat po tym, jak Espi-
nosa walczyt jako zolnierz w bitwach, ktdre staly sie tematem jego dziel. Tworzac
pldtna, byt juz artysta w dojrzatym wieku. Miat czas, by przemysle¢ i przyswoié
swoje wspomnienia. Czy jednak Espinosa mial wolnos¢ wyboru? Czy swobodnie
zdecydowal o tym, co warto zapamigta¢, a o czym lepiej zapomnie¢? Wydaje sie,
ze w tym wypadku decyzje w zakresie tematyki i sposobu przedstawiania podej-
mowal bez zewnetrznych naciskow. W swoich wspomnieniach komentowat, ze seria
o$miu obrazoéw, ktére posiadal ,,przez dlugi czas”, zostala wykupiona przez rzad
dopiero podczas drugiej kadencji Manuela Murilla Toro (1872-1874). Oznacza to, ze
nie byla to seria realizowana na zaméwienie, chociaz zostata zatwierdzona ,,przez
generaléw Joaquina Parisa i Hilaria Lopeza oraz doktora Alejandra Osorio, ktory
byt sekretarzem generalnym [Antonia] Narifio, przez caly czas trwania Kampanii
Poludniowej™. Osiem prac Espinosy oprdcz tego, ze s3 jednymi z pierwszych
przykladéw gatunku malarstwa historycznego w Kolumbii, sa chyba najwyraz-
niejszg proba skonstruowania obrazu przedstawiajacego réznych anonimowych
bohaterdéw uczestniczacych w walkach o niepodleglos¢, takich jak kobiety, chlopi
czy tubylcy, ktérzy do tej pory byli zapomniani i ignorowani w popularnym
w pierwszej potowie XIX wieku ,,gatunku portretowym”.

Spuscizna Espinosy pojawia si¢ w poczatkowej fazie istnienia gatunku ,na-
rodowego malarstwa historycznego” w XIX wieku i skladajg si¢ na nig przede
wszystkim przedstawienia scen batalistycznych. Dla malarstwa historycznego

14 ROJAS 1849, S. 253-254.

15 Zwyjatkiem obrazu Bitwa nad Rio Palo, utraconego w 1960 r. i odzyskanego w 1972 r., siedem
z o$miu obrazéw nalezalo do Kolumbijskiej Akademii Historii. 29 wrzesnia 1960 zostaly prze-
kazane do Museo Nacional de Colombia i Museo de Independencia — Casa del Florero. Dzieta ze
zbioréw Museo Nacional to: Bitwa pod Llano de Santa Lucia (sygn. 2514), Bitwa nad Juanambii
(sygn. 2516), Bitwa pod Cuchilla del Tambo (sygn. 2517), Bitwa pod Ejidos de Pasto (sygn. 2515),
Bitwa pod Tacines (sygn. 2513), Bitwa nad Rio Palo (odzyskana w 1972 r. i przekazana do Mu-
seo Nacional, sygn. 3423). Dwa obrazy znajduja si¢ w Museo de Independencia — Casa del
Florero Bitwa nad Alto Palacé i Bitwa pod Calibio, obecnie w depozycie, eksponowane w Mu-
seo Nacional.

16 ESPINOSA 1876, S. 277.
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decydujagce znaczenie miat wybér zdarzenia, ktére zostato przedstawione. Na
ogol na kompozycjach pojawialy sie wazne historycznie momenty, ktére miaty
istotne konsekwencje dla osiagniecia oczekiwanego zwycigstwa lub zwigzane
byty z wykreowaniem narodowego bohatera”. Espinosa zdecydowat si¢ na po-
dobny schemat kompozycyjny we wszystkich obrazach - panoramiczny widok
bitwy, w obrebie ktorej jednoczesnie rozgrywa sie kilka akcji. Zabieg ten znany
jest w paryskim batalistycznym malarstwie historycznym juz od XVII wieku.
André Félibien zauwazyl, ze w przeciwienstwie do historyka, ktory przedstawia
wydarzenia za pomoca slow oraz przemowien, podazajac za akcja, malarz uzy-
wajac plotna, mial mozliwos¢ ukazania tylko jednego konkretnego wydarzenia
historycznego. W zwigzku z tym aby widz mogt lepiej zrozumie¢ prezentowang
scene, konieczne bylo poltaczenie réznych momentéw historycznych, ktére nie
zawsze rozgrywaly sie symultanicznie®. Tworzac swojg seri¢ malarska z przedsta-
wieniami o charakterze bitewnym, Espinosa musiat by¢ §wiadomy tego fenomenu
wizualizacji historycznej.

W przeciwienstwie do bitwy pod Boyaca, ktdra jest gtéwnym tematem ma-
larstwa batalistycznego w sztuce kolumbijskiej, Kampania Poludniowa nie byla
zwycieska dla armii narodowej i tym samym rzadko byta tematem przedstawien
wizualnych. Przypomnijmy, ze to Pablo Morillo, przedstawiciel Korony Hiszpan-
skiej, wygral kampanie i tym samym dokonat odbicia zbuntowanych terytoriéw na
rzecz Hiszpanii. Mozna si¢ zastanowid, jaki byt cel Espinosy, ktéry poswigcit cala
seri¢ obrazéw Kampanii Potudniowej. Z pewnoscig prace wojenne artysty byly
$wiadectwem jego udzialu w walkach o niepodleglos¢. Prezentowane z punktu
widzenia Zolnierza, stanowily by¢ moze takze hotd dla wodza Antonia Narifo.
Mozna sie jednak pokusi¢ o refleksje, czy Espinosa za pomocg swojej serii malar-
skiej nie probowat krytykowac okrojonej wersji pamieci budowanej dotad wokot
walk o niepodlegto$¢, zaréwno w odniesieniu do faktow, jak i samych bohater6w?
Taka interpretacja staje si¢ mozliwa, gdy przypomnimy sobie rozczarowanie
Espinosy dzialaniami zbrojnymi w czasie wojny domowej w 1812 roku, a od tego
czasu brak zaangazowania w wewnetrzne konflikty i negacje walki z tymi, ktorych
nazywal rodakami®. Wydaje sie, ze artysta, malujac na swoich obrazach rdzen-
nych mieszkancow, kobiety i chtopéw, nadawal im nowe miejsce pelnoprawnych
obywateli w historii rodzgcej si¢ Republiki.

17 ACOSTA LUNA 2010Db, s. 172.
18 MAI 1990, S. 19.

19 ,Mam wielkg satysfakgje, ze nie przelatem krwi braci, jesli pomina¢ krotki okres wojny domo-
wej, ktory nastapil po rewolucji 1810 roku miedzy centralistami a federalistami; zawsze walczy-
fem z wrogami narodu, nigdy z moimi rodakami’, ESPINOSA 1876, 5. 266-267.
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Na ptétnach poswieconych bitwom pod Ejidos de Pasto, Calibio i Tacines
Espinosa przypisuje wazna role przede wszystkim anonimowym kobietom okre-
$lanym jako ,,Juanas”. Byly to krewne walczacych zolnierzy: siostry, Zony i cérki,
ktére dobrowolnie stuzyly jako pielegniarki, kucharki, postancy czy wsparcie
eskorty armii narodowej na polach bitew. Ich przedstawienie na obrazach uzu-
pelnia wzmianka Espinosy w jego wspomnieniach. Wedlug artysty ,,Juanas”
byty ,,grupa wiejskich kobiet, ktére zwano ochotniczkami (bylo to bardzo dobre
okreslenie, poniewaz nie byly rekrutowane do regularnego wojska) dzwigajacymi
plecaki, kapelusze, manierki i inne niezbedne przedmioty”*. Narifo staral
sie zabroni¢ kobietom udzialu w przemarszu wojsk, te jednak dzigki swojemu
uporowi znalazly sposdb, aby towarzyszy¢ armii, a general w koncu zaprzestal
protestow. W pracach Espinosy wida¢ szczegolne zainteresowanie uznaniem roli
kobiet w walkach o niepodlegtos¢. Mozna doda¢, ze to wlasnie on w 1855 roku
wykonat jeden z pierwszych portretéw bohaterki Policarpy Salavarriety, zastrze-
lonej w 1817 roku®.

Pomimo jak na owe czasy niemal rewolucyjnej propozycji Espinosy, zasto-
sowany przez niego schemat kompozycyjny, w ktérym rdzenni chlopi i kobiety
sg ukazywani na drugim planie scen batalistycznych, nie utatwial dostrzeze-
nia ich na obrazie. Cykl prezentujacy Kampanie Potudniowg byt eksponowany
w Museo Nacional w Bogocie, w sali imienia zatozycieli republiki, gdzie poprzez
wystawiane dzieta oddano hotd Antoniowi Narifo, Simonowi Bolivarowi oraz
Franciscowi de Paula Santanderowi, uznawanym za twércéw Republiki Kolum-
bijskiej. Tam zwiedzajacy mogli podziwiaé, wraz z innymi artefaktami, obrazowa
serie Kampanii Potudniowej umieszczona na jednej ze $cian sali. Jednak ani
muzeografia, ani teksty towarzyszace dzietom nie pomagaly uwidoczni¢ nowych
bohateréw, ktorych Espinosa niesmiato przedstawit na obrazach batalistycznych
(il. 1). Odnajdujemy tu zatem kolejna negacje. Wyeksponowanie tych zapomnia-
nych przez historie postaci, ostatecznie zaprezentowanych przez Espinose, nie
byto priorytetowym aspektem w kreowanym dyskursie muzealnym skierowa-
nym do publicznosci. Rdzenni mieszkancy, chlopi i kobiety, ponownie stali si¢
niewidzialni, pomimo ze byli obecni.

Upamietnienie 200-lecia niepodleglo$ci Kolumbii stalo si¢ idealnym mo-
mentem do rozpoczecia procesu uwidaczniania, ktéry Espinosa rozpoczal we

wspomnianym cyklu obrazéw. 3 lipca 2010 roku w kolumbijskim Museo Nacional

20  Ibidem, s. 36.

21 Jest to maly obraz olejny na pldtnie sygnowany przez José Mari¢ Espinose i datowany na
18 kwietnia 1855, znajduje si¢ obecnie w kolekcji Museo Nacional w Bogocie w Kolumbii
(sygn. 2094). Wiecej na temat ikonografii Policarpy Salavarrieta zob. GONZALEZ 1996, s. 7-13
oraz Inventario iconogrdfico 1996, s. 14-37.
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w Bogocie zainaugurowano jedng z najbardziej kontrowersyjnych wystaw ostat-
nich lat - Las historias de un grito. 200 afios de ser colombianos®. W ciggu sze$ciu

miesigcy trzy pomieszczenia, ktére zostalty wyznaczone w muzeum jako przestrzen
wystawy czasowej, odwiedzily 134 472 osoby. Widzowie znalezli tam miejsce,
w ktorym mogli krytycznie zastanowi¢ si¢ nad tym, w jaki sposob Kolumbijczycy
budowali i opowiadali wlasng historie. Wystawa byla efektem ponad trzyletniej

pracy badawczej, ktérej podjat sie zespdt oémiu naukowcdw z réznych dyscyplin:

historii, antropologii, historii sztuki i muzealnictwa?.

1. Sala Fundadores de la Repiiblica w Museo Nacional de Colombia w Bogocie; fot. Museo
Nacional de Colombia / Juan Dario Restrepo, 2007.

Jednym z gléwnych celow wystawy bylo wyeksponowanie dotychczasowego
wykluczenia, milczenia i zaniedbania, ktére dokonywato si¢ podczas 200-let-
niego procesu konstruowania historii niepodlegtoéci. Zadanie pytania, kim byli
rozpoznawalni bohaterowie tej historii, pozwolilo na refleksje nad nieobecnoscia
pewnych grup, niekompletnoscig w prezentowaniu réznorodnosci spoteczenstwa

22 Museo Nacional, http://www.museonacional.gov.co/sites/bicentario_site/ [dostep: 25.05.2018],
zob. takze SUAREZ 2011, S. 419—442.

23 LLERAS 2011.
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kolumbijskiego, a nawet zagranicznego, ktore aktywnie uczestniczyto w walkach
o niepodleglos¢. Cze$¢ bohateréw nie istniata w narracjach muzealnych, przez
dlugi czas byli oni ignorowani w przemdwieniach, nieobecni na ekspozycjach
ogladanych przez publiczno$¢ Museo Nacional. Wystawa z 2010 roku byla zatem
doskonalg okazjg, by bezimienni bohaterowie nie$mialo prezentowani przez
Espinose w tle wydarzen na serii obrazéw poswigconych Kampanii Potudniowej
z lat 1845-1860, mogli zosta¢ uwidocznieni i wyeksponowani.

Seria obrazéw Espinosy byla wystawiana osobno w dwoch salach zatytuto-
wanych Czas Bohaterow (Estacion Héroes) i Czas Chlopéw (Estacion Pueblo).
Z jednej strony na czesci wystawy poswieconej chtopstwu starano sie zademon-
strowa¢ niejednoznaczny sposéb ukazywania ludnosci wiejskiej. Tylko czasami
prezentowano chlopéw jako bohateréw walki o wyzwolenie, jednak w wiekszosci
przypadkéw ukazywano rozwscieczony ttum, ktéry wrecz zagrazal wolnosci
i ktory musial by¢ kierowany przez cnotliwych bohateréw z wyzszych sfer, aby
walka osiggnela zalozone cele*. Z drugiej strony obrazy takie jak Bitwa pod
Calibio, Bitwa nad Alto Palacé, Bitwa pod Ejidos de Pasto i Bitwa pod Tacines
umozliwily wyjasnienie opinii publicznej, jaki byl rzeczywisty wktad ignoro-
wanych dotychczas grup spotecznych. Zostal podkreslony znaczacy udziat oséb
pochodzenia afrykanskiego (zaréwno ludzi wolnych, jak i niewolnikéw), a takze
rdzennej ludnosci, w tym kobiet. Unaoczniono ich udzial w walkach wyzwolen-
czych, co znalazto odzwierciedlenie w tekstach towarzyszacych dzielom oraz na
umieszczonych obok eksponowanych obrazéw reprodukcjach prezentujacych
wcze$niej pomijane postacie (il. 2).

. José Maria Espinosa, Bitwy pod Alto Palacé, Tacines i Ejidos de Pasto, wystawione w sali
zatytulowanej Czas chlopéw na wystawie Las historias de un grito. 200 afios de ser colom-
bianos, w Museo Nacional de Colombia w Bogocie, lipiec 2010 - styczen 2011; fot. Museo
Nacional de Colombia / Carlos Gustavo Sudarez.

24 http://www.museonacional.gov.co/sites/bicentario_site/exposicion.html [dostep: 25.05.2018].
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Podobny przekaz zostal zaproponowany w sali zatytutowanej Czas Bohate-
réw. Uwypuklono idee Espinosy, ktéry w swojej serii malarskiej przekazywat,
ze wojna nie dotyczyla jedynie bohateréw, ale ze jest zjawiskiem obejmujacym
cale spoleczenstwo, ktore ponosi jej koszty. Na wystawie starano si¢ pokazad, jak
obrazy Espinosy komentujg ztozong rzeczywisto$¢ wojenng. Ogladajac przedsta-
wienia bitew pod Juanambd, Llano de Santa Lucia i Rio Palo, widz mégt wedtug
wlasnego uznania decydowac o zakresie odbioru ogladanego dzieta sztuki. Ptétna
umieszczone zostaly za zamknietymi ,,okiennicami”. Otwierajac jedng z nich,
zwiedzajacy widzial tylko fragment obrazu, ukazujacy badz ,,ignorowanych” do-
tychczas bohater6w wojny, badz gléwna scene bitwy. Wyrdznienie zapomnianych
postaci byto mozliwe tylko poprzez ukrycie czesci kompozycji, a odbiorca mogt

obejrzec cato$¢ po otwarciu obu przystaniajacych obraz okiennic (il. 3).

3. José Maria Espinosa, Bitwy pod Juanambii, Llano de Santa Lucia i del Rio Palo, wystawio-
ne w sali zatytutowanej Czas bohateréw na wystawie Las historias de un grito. 200 afios
de ser colombianos, w Museo Nacional de Colombia w Bogocie, lipiec 2010 - styczen 2011;
fot. Museo Nacional de Colombia / Carlos Gustavo Suarez.

Lepiej péZzno niz wcale: malarstwo historyczne w Kolumbii

W 1910 roku, pig¢ lat po tym, jak m.in. Henri Matisse i André Derain wystawili
na paryskim Salonie Jesiennym seri¢ obrazdéw, dajac poczatek fowizmowi, ko-
lumbijski malarz Jesus Maria Zamora otrzymal pierwsza nagrode w kategorii
malarstwa na Wystawie Sztuk Pigknych, ktdra odbyla sie w ramach obchodéw
100-lecia uzyskania niepodlegltosci przez Kolumbig. Zwycieska pracg byto ptétno

zatytulowane 1819 ukazujace armi¢ wyzwolenczg i jej przemarsz przez réwniny
wschodnie®. Chociaz José Maria Espinosa malowal w duchu malarstwa historycz-
nego juz w XIX wieku, to gatunek ten przezywat rozkwit w sztuce kolumbijskiej

gltownie dzigki tworczosci Zamory, a potem az do lat 50. XX wieku?®.

25 ISAZA/MARROQUIN 1911, 8. 248-249.
26  ACOSTA LUNA 2010Db, s. 166-192.



TECHNE
TEXNH 128

SERIA NOWA

W 1. potowie XX wieku w niektérych krajach Europy Zachodniej i Ameryki
Lacinskiej malarstwo historyczne stalo si¢ juz gatunkiem przestarzaltym, aka-
demickim i dalekim od awangardowych propozycji modnych wéwczas nurtéw
artystycznych. Okres $wietno$ci malarstwa historycznego minat w krajach takich
jak Francja i Niemcy, gdzie przezywalo ono swoj rozkwit od XVIII do XIX wieku.
Podobna sytuacja miala miejsce w Ameryce Lacinskiej, Meksyku i Brazylii, te-
matyka ukazujaca sceny historyczne byla tam popularna gléwnie w XIX wieku
i na poczatku XX stulecia. Spoéznione pojawienie si¢ malarstwa historycznego
w Kolumbii mozna wytlumaczy¢ cze$ciowo tym, ze rozwijato si¢ ono zwykle
pod wplywem projektéw politycznych inicjowanych przez oficjalne instytu-
cje zajmujace sie nauczaniem sztuk pieknych lub przez artystéw zwiazanych
z panstwowymi akademiami. MoZna zatem przypuszczad, Ze pdzna fundacja
panstwowej Escuela de Bellas Artes (Szkoty Sztuk Pieknych) w Bogocie
w 1886 roku jako oficjalnej instytucji mogacej ukierunkowywacé krajowe pro-
jekty artystyczne byla jednym z powoddéw ,,opdznienia” kolumbijskich artystow
w podejmowaniu pewnych tematéw malarskich, ktore juz od dawna cieszyly sie
popularnoécig w innych krajach. Dla poréwnania w Meksyku Real Academia de
San Carlos zostala zalozona w 1781 roku, a w Brazylii Academia Imperial
de Belas Artes powstata w 1826 roku. W orbicie tych instytucji malarze i rzez-
biarze podejmowali tematyke historyczng przez caly XIX wiek?.

W Kolumbii gtéwnymi twércami obrazéw historycznych, ktore pojawily sie
w 1. potowie XX wieku, byli: Andrés de Santa Maria (1860-1945), Francisco An-
tonio Cano (1865-1935), Coriolano Leudo (1866-1957), Pedro Alcantara Quijano
(1878-1953) i Ricardo Gémez Campuzano (1891-1981). W pracach tych artystoéw
dominowaly wizerunki postaci i sceny obrazujace wydarzenia historyczne z cza-
sow odzyskania niepodleglosci. W przeciwienstwie do Espinosy zaden z mala-
rzy nie bral udzialu w walkach, a prace artystow to obrazy powstale 100 lat po
historycznych wydarzeniach, o ktérych wiedze czerpano z ustnych i pisemnych
relacji oraz wczesniej powstalych przedstawien. Silg rzeczy byly one pewna
wizja historyczng skonstruowang post factum. Prace staly sie jednoczesnie obo-
wiazujacg narracja narodows, byty eksponowane w przestrzeniach urzedowych
i publicznych. Mozemy zatem moéwic¢ o wkladzie muzeografii 2. potowy XX wieku
w budowanie wizualnej pamieci historii niepodleglosci*.

27 Wiecej na temat instytucji artystycznych w tych krajach opublikowali Tomasa Péreza Vejo
(Meksyk) i Maraliza de Castro Vieira Christo (Brazylia), PEREZ VEJO 2009; VIEIRA CHRISTO
2009.

28 O malarstwie historycznym oraz przedstawianiu i zapominaniu obrazéw niewygodnych dla
pamieci zbiorowej zob. takze PEREZ VEJO 2007.
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4. Francisco Antonio Cano, Przemarsz wojska przez Pdramo de Pisba, obraz wystawiany
na wystawie Las historias de un grito. 200 afios de ser colombianos, w Museo Nacional
de Colombia w Bogocie, lipiec 2010 - styczen 2011; fot. Museo Nacional de Colombia /
Carlos Gustavo Sudrez.

Jako przykiad jednostkowy mozna scharakteryzowa¢ obraz z 1922 roku autor-
stwa Francisca Antonia Cano artysty pochodzacego z Antioquii. PI6tno znajduje
sie w kolekcji La Casa Museo Quinta de Bolivar i jest zatytulowane Przemarsz
wojska przez Paramo de Pisba® (il. 4). Ten wielkoformatowy obraz, cho¢ ukazuje
tytulowy przemarsz, w rzeczywistosci koncentruje si¢ na jednej scenie. W dniu
kampanii wyzwolenczej grupa mezczyzn przerwata wedréwke z powodu $mierci
zolnierza. Niepogodzeni z odejSciem wspoltowarzysza staraja sie mu jeszcze
pomdac, cho¢ jest to juz niemozliwe. By¢ moze scena ukazuje pozegnanie ze
zmarlym. Z lewej strony zblizaja sie Bolivar i dwaj jego generalowie, ktdrzy
zsiedli z koni i zdjeli z gléw kapelusze, oddajac szacunek zmarlemu. Wydaja si¢
przejeci sytuacja. Za Bolivarem i generalami znajduje sie kolejna grupa wspot-
towarzyszy, w tym czarnoskory zotnierz. Po prawej stronie kompozycji widaé
nieprzerwany szyk oddzialu patriotycznego, ktéry kontynuuje swéj marsz, nie
zwracajac uwagi na dramatyczne wydarzenia. W 1922 roku, kiedy Cano konczyt
swoj obraz, przejscie Kampanii Wyzwolenczej przez Paramo de Pisba bylo juz
znane z narracji historycznych jako trudna przeprawa, ktéra spowodowata wiele
strat w oddziatach patriotycznych. Sam Santander, w swojej relacji z wydarzen spi-

sanej i przekazanej w pazdzierniku 1819 roku, skomentowal te droge nastepujaco:

Weigz drze na wspomnienie zalosnego stanu, w jakim widziatem te armie,
ktéra przywrdcita nam zycie. Znaczna liczba Zolnierzy polegla przez su-
rowe zimno panujgce na wrzosowiskach Pisby: wigksza ich liczba wypel-
nita szpitale, a reszta oddziatéw nie byla w stanie przeby¢ najkrétszego
marszu. Korpus kawalerii, na ktorego odwadze opierala si¢ nasza ufnos¢,

29  ACOSTA LUNA 2010Db, s. 169-184.
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przybyl do Sochy bez jednego konia, bez siodel, a nawet broni, poniewaz
wszystko przeszkadzalo zolnierzom w opuszczeniu Paramo: uzbrojenie
i amunicja wojenna potrzebne do walki zostaly porzucone, poniewaz nie
byto kawalerii, ktéra moglaby przejs¢ do ataku, ani zadnego dowddcy,
ktéry moglby go poprowadzi¢. Zamiast umrze¢ z powodu mrozu, woleli
spotkac sie z wrogiem w jakimkolwiek stanie. Armia umierata®.

Wiele lat pozniej, w 1891 roku, Pedro Maria Ibafiez tak opisywal trudnosci,
jakich do$wiadczyli zolnierze podczas tej przeprawy: ,,[...] nieopisany trud i wysi-
tek, aby dotrze¢ na szczyty wrzosowisk Pisby. Stu zolnierzy zginelo z zimna, inni
zachorowali, szwadrony stracity wierzchowce i siodla, a bron wojenna i amunicja
zostaly porzucone™'.

Chociaz nie znamy zrédel, z ktérych Cano korzystal przy tworzeniu swo-
jego dziela, mozliwe jest, ze malarz z Antioquii siegnat po Historie Kolumbii
(Historia de Colombia) autorstwa Jestisa Marii Henao i Gerarda Arrubli. Ksigzka
byla wéwczas bardzo popularna, zostala nagrodzona w ramach obchodéw
100-lecia niepodleglo$ci w 1910 roku. W opisie przejscia przez Paramo de Pisba
autorzy podaja:

Bolivar wybral szlak przez Paramo de Pisba, poniewaz latem byl mato
uczeszczany, a zimg calkowicie opuszczony. Maszerujacy ze zdumie-
niem przygladali si¢ andyjskim wyzynom, do ktérych dobrneli, a przed
ich oczami pojawialy si¢ kolejne wyzsze tereny, do ktdérych jeszcze
trzeba bylo dotrzeé; zimno ogarnelo zmysly; konie padaly ze zmeczenia
i tarasowaly wyboisty szlak tym, ktérzy podazali z tytu; wyposazenie
armii zostalo porzucone tam, gdzie padly zwierzeta z grupy prowa-
dzacej dywizjon; deszcze byly nieustanne w dzien i w nocy, a korzy-
stanie z wody w tym regionie sprawialo, ze zolnierze chorowali’®.

Z drugiej strony Henao i Arrubla wspominaja, ze w sklad oddzialéw wojska
wchodzili rowniez zotnierze Legionu Brytyjskiego, ktorzy przyltaczyli sie do
walki o niepodleglos¢. Wedlug autoréw nosili oni ,,bryczesy z miejscowego sukna,
ktére nie siegaly ponizej kolan, dluga i luzng koszule z krétkimi rekawami, dla
wygodnego postugiwania si¢ lanca oraz duzy stomkowy kapelusz z szerokim
rondem (corrosca llanera)”®, co przypomina ubiér noszony przez zolnierzy
na obrazie Cano.

30  SANTANDER 1820, S. 4.

31  IBANEZ 1989 [1891], IV, s. 15.

32 HENAO/ARRUBLA 1967 [1910], s. 479.
33 Ibidem, s. 475.
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Malujac Przemarsz wojska przez Pdaramo de Pisba, Cano skupil sie zatem nie
tylko na ukazaniu dramatycznych chwil podczas marszu, na przeciwno$ciach,
ktére zolnierze musieli znosi¢ z powodu trudnosci geograficznych i klimatycz-
nych, o ktérych do 1922 roku wspominano w tekstach historycznych, ale takze
na samych oddziatach i réznorodnosci kulturowej walczacych po stronie naro-
dowej. Wydaje si¢ wiec, Ze jest to hold zlozony zotnierzom, ktdrzy towarzyszyli
Bolivarowi, tym bezimiennym bohaterom, ktérzy zgineli podczas przeprawy
i walk o niepodleglo$¢ Nowej Granady.

Chociaz Cano przedstawia wyniostego i pozornie prostodusznego Bolivara,
ktéry zatrzymuje si¢, aby zajac sie swoim wojskiem, prawdziwym bohaterem tej
sceny jest skromnie ubrany martwy zolnierz. Prawdopodobnie zginat nie w wy-
niku jakich$ dramatycznych wydarzen, ale z powodu mrozu, ktéry dziesigtkowat
szeregi. W przeciwienstwie do prostych Zolnierzy Bolivar i jego generalowie
nosza ciepte ubrania, ktore sa zdecydowanie bardziej przystosowane do niskich
temperatur Pdramo. Cho¢ na wczesniejszych obrazach Espinosy takze pojawiali
sie drugoplanowi bezimienni bohaterzy wojenni, Cano wyraznie zmienia hie-
rarchie przedstawien postaci, anonimowi uczestnicy wojny zajmujg pierwszy
plan i stajg si¢ gtdéwnymi bohaterami obrazu.

5.Ignacio Gomez Jaramillo, Powstanie chlopskie, kopia wykonana na potrzeby wystawy
Las historias de un grito. 200 afios de ser colombianos, w Museo Nacional de Colombia
w Bogocie, lipiec 2010 - styczen 2011; fot. Museo Nacional de Colombia / Carlos
Gustavo Sudrez.

Kolejnym momentem historycznym sklaniajacym do refleksji jest rok 1938,
kiedy to rzad narodowy zlecil Ignaciowi Gémezowi Jaramillo powracajagcemu
wiasnie z Meksyku wykonanie dwoch murali, ktére miaty ozdobi¢ sciany schodow
Kapitolu Narodowego (Capitolio Nacional). Kompozycje zostaly zrealizowane,
jeden z murali przedstawial powstanie chlopdw (comuneros), a drugi wyzwo-

lenie niewolnikéw (il. 5)**. Od momentu inauguracji prace Gomeza Jaramillo

34 MEDINA 1995, S. 165-174; PINI 2009, S. 98—123; ACOSTA LUNA 2010Db, s. 184-187.



TECHNE
TEXNH 132

SERIA NOWA

spotykaly sie z duza krytyka. Pewien czytelnik skarzyt si¢ na tamach ,,El Tiempo”
z 9 stycznia 1939 roku:

Gomez Jaramillo pokryl schody nieprzyzwoitymi marionetkami. Wygla-
daja jak namalowane przez dziecko. Nie sprawiaja wrazenia ruchu. Bra-
kuje im motywacji i sity. Kolorystyka jest prosta, ponura, jakby artysta
nie zdotal jeszcze przebic sie przez ten milionowy $wiat odcieni. A przede
wszystkim obraz w tym stylu na Kapitolu, ktéry moglby dobrze wyglada¢
na wystawie sztuki modernistycznej Diega Rivery, jest absurdalny.

Czytelnik zastanawia sie: ,Kto mdgt wpas¢ na pomyst, Ze mural autorstwa
Goémeza Jaramillo bedzie dobrze wygladal na budowli w stylu greckim?”». Glosy
krytyki nie cichty. We wrze$niu tego samego roku gazeta ,,El Siglo” nazwata
chlopéw ukazanych przez artyste z Antioquii ,,klaunami”*, a w tym samym
miesigcu w ,,El Tiempo” ukazal sie artykul donoszacy o jednomyslnej propo-
zycji Rady Bogoty (Consejo de Bogotd) w sprawie dziela. ,W trosce o estetyke
stolicy, z szacunkiem uprasza si¢ odpowiednie ministerstwo o to, aby murale
umieszczone na schodach Kapitolu Narodowego, ktére kldca si¢ z elegancja tego
pieknego budynku, zostaty usuniete lub zastgpione innymi, ktore zharmonizujg
sie z tradycja artystyczna wielkich malarzy kolumbijskich”. W tym samym tek-
$cie zamieszczono stanowisko pewnego radnego, ktérego zdaniem ,,malowidla
sa naprawde okropne”¥. Ostatecznie ostra krytyka doprowadzita do zakrycia
murali na kilka lat.

W tym wypadku warto przeanalizowa¢ kilka aspektéw, ktore wplynety na
negatywny odbiér murali. Po pierwsze wprowadzenie w latach 30. XX wieku
nowoczesnych idei artystycznych, aktualnych i popieranych w krajach takich
jak Meksyk, zwiazanych z zaangazowang i awangardowa publiczng praktyka
artystyczng popularnych wowczas murali, nie znalazly akceptacji w Kolumbii.
Pomysty awangardowe byly powszechnie odrzucane przez opini¢ publiczng,
a zwlaszcza przez prase i przywddcow politycznych, ktorzy uwazali je za zna-
mienne ,artystyczne rozluznienie w narodzie, niewygodne z kazdego punktu
widzenia dla samej kultury, bedace zdecydowanym odejsciem od stylu klasycz-
nego”*, zwlaszcza w miejscu tak oficjalnym jak Kapitol. Artystyczna propozycja
Jaramilla byta politycznie i spolecznie nie do zaakceptowania.

35 Sobre los frescos, ,El Tiempo’, 9 stycznia 1939, s. 4.

36 MEDINA 1995, s. 170. Autor z kolei cytuje: Alusiones-Tal vez se curen, ,El Siglo”, 10 wrzesnia
1939, S. 12.

37 Sesolicita el retiro de los cuadros de Capitolio, ,El Tiempo”, 9 wrzesnia 1939, s. 18.

38 Ibidem.



TECHNE
133 TEXNH

SERIA NOWA

Po drugie krytyka skupiata si¢ na obrazowym stylu murali, a nie na przed-
stawionej na nich tematyce. Nazywanie ukazanych na malowidlach chtopow
i wolnych niewolnikéw ,nieprzyzwoitymi marionetkami” i ,klaunami” jest
ewidentna pogarda dla marginalizowanych grup spolecznych, takich jak chtopi,
biata biedota, rdzenni tubylcy amerykanscy czy wyzwoleni Afrokolumbijczycy,
ktérych udzial w ksztaltowaniu panstwa byt bezsprzeczny, cho¢by poprzez udzial
w rebeliach takich jak ta z 1781 roku. Mozemy poréwnac te krytyke z podobna,
jaka miala miejsce po inauguracji tryptyku wojennego przedstawiajacego bitwe
pod Boyacd. Autorem kompozycji byt Andrés de Santa Maria. Praca powstala
w 1926 roku i miata ozdobi¢ Sale Eliptyczng Kapitolu. Dziefo to spotkalo si¢
z kilkoma krytycznymi uwagami dotyczacymi postaci Bolivara przedstawio-
nego jako zmeczonego walka wojownika, a nie dumnego generata; krytycy ci
nigdy jednak nie uzywali w stosunku do postaci Wyzwoliciela okreslen takich
jak ,nieprzyzwoita marionetka” czy ,klaun”, mimo niezadowolenia wyrazonego
w zwigzku ze sposobem, w jaki zostal on ukazany przez Santa Marie®. Okreélenia
uzywane w odniesieniu do chlopéw i wyzwolonych niewolnikéw przypominaja
nam, w jaki sposob pisma historyczne negatywnie charakteryzowaly lud biorgcy
udzial w walce o niepodlegtos¢. Pisano o rozwscieczonych, nieswiadomych
masach, motlochu, prostych, niczego nierozumiejacych ignorantach i barbarzyn-
cach. Prostych ludzi okreélano terminami, ktérych historia nigdy nie uzywata
w odniesieniu do znanych bohateréw wywodzacych si¢ z wyzszych sfer.

W wyniku krytyki w 1947 roku tryptyk Santa Maria zostat usuniety i za-
stapiony dzielem Bolivar i Kongres w Cucutd autorstwa Santiaga Martineza
Delgado, gdzie Bolivar ,,odzyskal” wizerunek wspanialego bohatera, podczas
gdy murale Gémeza Jaramillo zakryto, ale nie zastgpiono ich nowymi dzietami
przedstawiajacymi José Antonia Galdna* i jego kompanoéw lub grup wyzwolo-
nych niewolnikéw. Zatem i tutaj widzimy zamiar uczynnienia niewidzialnymi,
wymazania bohateréw ,,zapominanych” przez historie¢, w tym przypadku chto-

péw i wyzwolencow.

39 TAVERA 1926, s. 3. Malarz Rafael Tavera napisal recenzje w ,,El Espectador” krétko po wysta-
wieniu dzieta Santa Marii na Kapitolu. Wedlug Tavery tryptyk mialby by¢ ,,odbiciem swobod-
nych, ztozonych i paradoksalnych modernistycznych tendencji estetycznych, ktére bardziej
wyrdzniajg si¢ checig zniszczenia wszelkich starych podstaw estetycznych niz wyraznie twor-
czoscig’. Artysta dodal, ze ,,do sali honorowej Kapitolu, budynku, bedacego dla nas symbolem
narodu, artysta powinien byt wykona¢ dzieto o wymaganej wartosci estetycznej [...]. Jego wy-
konanie jest kiepskie: brak mu stylu, charakteru, prawdy historycznej, dobrego rysunku, kolo-
ru i techniki [...]” i konkluduje: ,,uwazamy, ze byloby rozsadnie poprosi¢ rzad, aby uszanowat
naszych bohateréw i historie Kolumbii, Kapitol jako nasz pierwszy budynek narodowy, jak
i wspanialg kulture Bogoty, aby dat zna¢ panu Santa Marii, ze powinien wykona¢ swoje dziefo
ponownie, w sposéb bardziej zgodny z wola spoleczenstwa”.

40  José Antonio Galan byt przywddca powstania chtopskiego (Revuelta de los comuneros), ktére
mialo miejsce w Nowej Granadzie w 1781 1., zob. ACOSTA DE SAMPER 2016 [przyp. red.].
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Podobnie jak dzieto Espionsy, praca Cano i rekonstrukcja muralu Gémeza
Jaramillo byty obecne na wystawie w Museo Nacional w Bogocie Las historias
de un grito. 200 afios de ser colombianos. Jedna sala ekspozycji zostata pos§wiecona
problemowi, w jaki sposob ludzie zostali zapamietani i zapomniani; fenomen ten
w ostatnim czasie stat si¢ przedmiotem badan réznych historykow*. Ze wzgledu
na swojg ztozono$¢ praca Cano pozwala nam przyblizy¢ sie do roznych tematdw
zwigzanych z przedstawieniem bohaterdéw ignorowanych w dyskursach historycz-
nych i ich wizualnym upowszechnianiem. Widoczni na obrazie martwy zotnierz,
jego towarzysze i czarnoskdéry kompan Bolivara stali si¢ gtéwnymi bohaterami
wystawy. Na potrzeby ekspozycji postanowiono wyeksponowa¢ to wielkofor-
matowe pldtno w innej przestrzeni. Obraz zostal umieszczony w centralnym
punkcie, pomiedzy czescig poswiecong ludnosci pochodzenia afrykanskiego,
niewolnikom jak i wolnym Afrokolumbijczykom a grupom wykluczonych, lu-
dziom o réznym pochodzeniu i kolorze skory. Tutaj rodzi si¢ refleksja, jak trudno
bylo przyja¢ rownos¢ obywateli, biorgc pod uwage, ze w momencie uzyskania
niepodleglosci wigkszo$¢ spolecznosci pochodzenia afrykanskiego byla juz wolna.
Obraz wpisywat si¢ rowniez w tematyke poswiecong piechurom i chlopom, tym
anonimowym postaciom, ktére walczyly na wojnach, a ktérych wigkszos¢ do
dzi$ nie zostala rozpoznana jako réwnoprawni, jednostkowi obywatele (il. 4).

Z kolei reprodukcja jednego z murali Gémeza Jaramillo zostata umiesz-
czona w przestrzeni poswieconej powstaniu chlopskiemu (Revuelta de los comu-
neros) w 1781. Przedstawieniu malarskiemu towarzyszyt szkic akwarelowy wy-
konany przez artyste okolo 1938 roku i jego pdzniejsza praca z 1957 roku ze sceng
$mierci Galdna (il. 5). Po rebelii Galan zostal rozcztonkowany, a w miastach,
ktorych mieszkancy uczestniczyli w powstaniu chlopskim, jego czeéci ciala
wystawiono ku przestrodze na widok publiczny. Wizualizacja tych wydarzen,
zobrazowanie powstania chlopskiego, zwigzana jest z inicjatywami artystow
XX wieku, takich jak Ignacio Gémez Jaramillo, Domingo Moreno Otero,

a w ostatnich latach Beatriz Gonzalez*.

41 Na temat reprezentacji ,ludu” jako bohatera w walkach o niepodleglos¢ zob. ostatnie publika-
cje, takie jak: GONZALEZ QUINTERO 2010, §. 243-261, a takZe: ROMERO LEAL 2010; ROMERO
LEAL 2011.

42 Jedyna wystawiong na ten temat pracg z XIX w. byl druk z 16 marca 1881 r,, zilustrowany przez
Alberta Urdanete dla upamietnienia 100-lecia powstania chlopskiego. Sam autor podarowat
swoja prace Museo Nacional w Kolumbii w 1881 . [sygn. 776].
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Nasza historia a historia powszechna

Jak zostalo wspomniane, zaréwno dzieta Espinosy, Cano, jak i Gémeza Jaramillo
nie powstaly wspodlczesnie do wydarzen, ktdre przedstawiaja, a obrazujg ,,zapa-
mietane” historie z korica XVIII wieku i z pierwszych dwoéch dekad XIX stulecia.
Poddajac refleksji ich prace, zdecydowano podczas przygotowan do ekspozycji,
aby ,rozpoznania” poprzez artystyczne interwencje dokonali takze wspolcze-
$nie dzialajacy artysci i wsparli pracownikéw muzeum w rozpowszechnieniu
zapomnianych ,,obrazéw” wsréd zwiedzajacych. Jak wyjasnita Cristina Lleras:

dla 0s6b zaangazowanych w to przedsigwzigcie bardzo wazne bylo uka-
zanie, ze pewne kwestie nadal pozostajg niezalatwione; ze Niepodlegtos§¢
nie rozpoczela si¢ ani nie skonczyla 200 lat temu, poniewaz wcigz ist-
nieja jednostki i cale grupy walczace o swoje prawa, o wyzwolenie swoich
ziem, o to, by sprawiedliwoéci stato sie zado$¢. Dlatego podczas tworzenia
wystawy zaproponowano umieszczenie pewnych elementéw ,,niepasuja-
cych’, ktére mialy na celu odnies¢ si¢ do dziatan wczesniejszych niz dzia-
fania niepodlegtosciowe®.

Poproszono zatem wspdlczesnych kolumbijskich artystow, takich jak
np. Johanna Calle, aby uczestniczyli w procesie uwidaczniania stawnych, lecz
zapomnianych liderow, ktérych wizerunki, w przeciwienstwie do niezliczonych
powstajacych od XIX wieku portretow Bolivara, zostaly zapomniane. Johanna
Calle jest artystka znana dzieki swoim pracom graficznym¢*; zaproponowano jej
stworzenie, wlasnie w tej technice, wizerunku Pedra Romero (il. 6), przywodcy
afroamerykanskiej jazdy z dzielnicy Getsemani w Kartaginie, ktory zarazem byt
kluczowg postacig w walce o ostateczne uzyskanie niepodleglosci w rejonie p6l-
nocnego wybrzeza. Graficzka stworzyla takze portret Agustina Agualongo (il. 7),
kolumbijskiego Metysa, ktéry dowodzil wojskiem Indian i ludnosci wiejskiej
walczgcych z narodowcami w latach 1822-1824; bylo to zainspirowane odkryciem
oryginalnego podpisu Agualongo w dokumentach archiwalnych. Oba wizerunki,
zaréwno Romero, jak i Agualongo, stworzone w 2010 roku, zostaly wystawione
w czesci ekspozycji zatytulowanej Czas Chlopdw z kilkoma innymi obrazami
rdzennych tubylcow i ludnosci pochodzenia afrykanskiego, wyzwolonych czar-

noskorych oraz Mulatéw (il. 6 i 7).

43 LLERAS 2011, §. 21.

44 Na temat niektorych prac Johanny Calle zob. CALLE 2010, s. 132-136.
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6. Johanna Calle, Portret Pedra Romero, wystawa Las historias de un grito. 200 afios de
ser colombianos, w Museo Nacional de Colombia w Bogocie, lipiec 2010 - styczen 2011;
fot. Museo Nacional de Colombia / Carlos Gustavo Suérez.

Co ciekawe, w dzien otwarcia ekspozycji w Museo Nacional, czyli 3 lipca
2010 roku, grupa mieszkancow i artystow z Kartaginy przedstawila na ulicy Sierpe®
w prowincji Getsemani pierwszy akt sztuki zatytutowanej Pedro Romero tu
mieszka. Do udzialu w przedsiewzieciu zaproszono artystow plastykow, malarzy,
rysownikow, grafikow i muralistow, by ci wspdlnie stworzyli portret Pedra Ro-
mero, ktéry mial by¢ zaprezentowany na ruinach ulicy Sierpe. To nie byl przy-
padek. Jak sami piszg na swojej stronie internetowej, ich dziatania zainspirowato
odkrycie na jednej z wystaw statych w Museo Nacional pustej ramy podpisanej
nazwiskiem Pedro Romero, §wiadczacej o braku jego wizerunku. Ekspozycja
byta poswiecona XIX-wiecznym portretom kluczowych postaci uczestniczacych
w procesie odzyskiwania niepodleglosci, a zarazem pierwszg proba zasygnali-
zowania przez muzeum braku przedstawien malarskich ukazujacych obecnos¢
0s6b pochodzenia afrykanskiego w walkach niepodlegtosciowych. Inicjatywa

»uwidaczniania” podjeta zostata kilka lat przed wystawg z 2010 roku, ale idee
»0dzyskiwania”, rozwiniete i szerzej skomentowane byly bardziej widoczne na
wystawie zorganizowanej z okazji 200-lecia uzyskania niepodlegtosci*¢. Dla
kuratoréw muzeum niezwykle motywujacy jest fakt, ze dialog z historig zapo-
czatkowany w murach instytucji mial wptyw na dzialania artystyczne i spofe-
czenstwo kolumbijskie.

45 Grupa ta dazyta do zachecenia innych artystéw, mieszkanicow, podobnych grup artystycznych
iinstytucji do skorzystania z prawa do wykorzystywania przestrzeni publicznych do aktywnosci
artystycznych majacych na celu konstruowanie historii. Twércy poprzez sztuke promowali od-
najdowanie wielokulturowej tozsamoéci, opowiadali sie za zywa pamiecia, zalecali poszukiwa-
nia symbolicznej sprawiedliwosci, ukazujac w ten sposob wole walki, swiadomo$¢ historyczng
i zaangazowanie mieszkancow. Wiecej na ten temat zob. http://pedroromeroviveaqui.com.

46 Wystawa ,powstala bazujgc na badaniach Marixa Lasso i Alfonso Munery na temat roli wy-
zwolonych czarnoskorych i Mulatéw na kolumbijskich Karaibach. Probowano wskazaé brak
wizerunkow $wiadczacych o udziale w walkach ludnosci pochodzenia afrykanskiego, jak


http://pedroromeroviveaqui.com
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7.Johanna Calle, Portret Agustina Agualongo, wystawa Las historias de un grito. 200 afios
de ser colombianos, w Museo Nacional de Colombia w Bogocie, lipiec 2010 - styczen 2011;
fot. Museo Nacional de Colombia / Carlos Gustavo Suarez.

Kolejng inicjatywa artystyczna podjeta w ramach wystawy w 2010 roku bylo
zaproszenie kartaginskiego artysty Nelsona Fory’ego do zorganizowania czeéci
ekspozycji pod hastem ,Nasza historia, szanowny panie!” Fory byt autorem
dzialan artystycznych juz w 2008 roku, kiedy to ozdobil perukami afro glowy
kilku rzezb ukazujacych postacie narodowych heroséow w Kartaginie. Po przy-
jeciu zaproszenia Fory stworzyl osiem rzezb kolumbijskich bohateréw, umiescit
je w salach wystawowych, tymczasowych i stalych Museo Nacional, a na ich
glowy wlozyl peruki o czarnych, mocno skreconych wlosach. Wéréd rzezb mozna
odnalez¢ podobizny Bolivara, Santandera, a takze Epifania Garaya (il. 8). Akcja
ta wydawac by si¢ mogta swego rodzaju przerostem formy nad treécia, warto
jednak podkresli¢, Ze celem kartaginskiego artysty i koordynatorow ekspozycji

bylto wylacznie

przywrécenie uczestnictwa afrykanskich potomkéw w historii spotecznej,
politycznej i ekonomicznej narodu oraz wytkniecie niedocenienia ich
wkiadu w narracje historyczng. Czarnoskdrzy i Mulaci przewodzili Nie-
podlegtosci Kartaginy, a jednak nie istnieja wazne portrety ani monu-
menty, ktore zwracatyby uwage na te dziatania®.

Ciekawe, Ze nie trzeba bylo dlugo czeka¢ od dnia inauguracji na glosy nie-

zadowolenia ze strony zwiedzajacych: peruki na statuach bohateréw zostaly

rowniez rozpowszechni¢ nazwiska i krétkie biografie niektorych z uczestnikow w Pierwszej Repu-
blice Kartaginskiej (Primera Republica de Cartagena) i innych mieszkancéw, ktorzy juz wezesniej
bronili swoich spolecznych praw”, LLERAS 2011, s. 30.

47 Ibidem, s. 22.
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odebrane jako wymyslna kpina, obrazliwa, a nawet wulgarna. Jak napisal
czesty gos¢ muzeum kilka dni po inauguracji:

[...] nie wyobrazam sobie, zeby w jakimkolwiek innym miejscu na $wiecie
zezwalalo si¢ na drwiny z bohateréw i osobowosci, ktére zastuguja na sza-
cunek. Wielka cze$¢ chaosu i cierpienia, ktére widzielismy w kazdej moz-
liwej formie, maja swoje korzenie w duchu ludzi i w warto$ciach, ktdre
im wpoilismy. Jestem przekonany, ze respekt wzgledem przodkdéw i zna-
komitych postaci jest czescig edukacji, do ktérej jest zobligowane Museo
Nacional*.

Do czasu zakonczenia wystawy peruki byly obiektem dyskusji. Fory nie po-
przestal na interwencji artystycznej w Museo Nacional, ale organizowat akcje
artystyczne w réznych miejscach publicznych, tak jak mialo to miejsce w miescie
Cali w 2011 roku, w przypadku posagu Simoéna Bolivara, a takze wizerunkéw
takich postaci jak Blas de Lezo, Santander, Pedro de Heredia, Cristobal Colén,
dziewieciu popiersi z Camellon de los Martires, Fernandezem de Madrid i Simo-
nem Bolivarem w Kartaginie*. W licznych przypadkach mieszkancy poczuli
sie zaatakowani i obrazeni, postrzegali akcje artystyczne jako zachowanie lek-
cewazace oraz zly przyklad dla spoleczenstwa. Ciekawe jednak, ze niektorzy
doceniali dzialania artysty. W ,,El Tiempo” Dominique Rodriquez napisat, ze to
dopiero peruki staly si¢ elementem przypominajacym spoleczenstwu o istnieniu
monumentéw*. Mozna zatem skonstatowa¢, ze dzialania Fory’ego byly nie tylko

»atakiem” na rzezby ukazujgce bohateréw narodowych, ale paradoksalnie jego
wystgpienia uwidocznily zapomniane dziedzictwo publiczne, ktére powrdcily
do $wiadomosci mieszkancow.

Niewielu ludzi zrozumialo, a jeszcze mniej zaakceptowato przestanie dziatan
artystycznych Fory’ego ,Nasza historia, szanowny panie!” Bylo to wystapienie
majace na celu uruchomienie mechanizmu uwidaczniania historii w konkretnej
przestrzeni publicznej, takiej jak muzeum narodowe. Jednak instytucja muzeum
panstwowego przez swdj oficjalny i narodowy charakter” w odczuciu niektérych

48 http://pedroromeroviveaqui.com, informacje z dnia 25 maja 2012.

49  Wiecej na ten temat: http://citytv.com.co/videos/321378-florero-de-llorente-por-peluca-para-

libertador-en-cali. Wykluczenie kartaginskiej pamieci politycznej, wizerunkéw czarnoskoérych

i Mulatéw poprzez historie. Na stronie: http://pedroromeroviveaqui.com/exlusion-de-la-memoria-

-politica-cartagenera-de-las-representaciones-negras-y-mulatas-a-traves-de-la-historia/#more-413
[dostep: 20.05.2012].

50  Dominique Rodriquez, Perukowy dylemat, ,,El Tiempo’, 30.05.2011.

51  Museo Nacional sprawuje ochron¢ nad czterema rodzajami kolekeji, ktore stanowia o jego
unikatowosci, ale i powszechnosci. Sg to obiekty zgromadzone w dzialach: sztuka, historia,
archeologia i etnografia.


http://pedroromeroviveaqui.com
http://citytv.com.co/videos/321378-florero-de-llorente-por-peluca-para-libertador-en-cali
http://citytv.com.co/videos/321378-florero-de-llorente-por-peluca-para-libertador-en-cali
http://pedroromeroviveaqui.com/exlusión-de-la-memoria-politica-cartagenera-de-las-representaciones-negras-y-mulatas-a-traves-de-la-historia/#more-413
http://pedroromeroviveaqui.com/exlusión-de-la-memoria-politica-cartagenera-de-las-representaciones-negras-y-mulatas-a-traves-de-la-historia/#more-413
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nie powinna porusza¢ pewnych kwestii ani zaczyna¢ publicznej dyskusji na tema-
ty niewygodne i kontrowersyjne. Mozna wskaza¢, ze tego typu wydarzenia arty-
styczne nie sa zadna nowoscia, szczegoélnie rozwinely sie w latach 60. XX wieku
i funkcjonowaly poza muzeami czy galeriami sztuki, w miejscach, do ktérych
wtargnely w sposdb prowokujacy ze wzgledu na tre$¢ dziel, obejmujacy takze
interesy zwigzane ze zmianami spoteczno-politycznymi**. Tym sposobem zaréwno
w muzeach prywatnych, jak i tych o charakterze narodowym takie wystgpienie
artystyczne stanowilo efektywne narzedzie, jesli chodzi o wywotanie nowych

dygresji, reakcji i przemyslen ze strony publicznosci.

8. Nelson Fory, interwencja artystyczna: ,Nasza historia, szanowny panie!”, wystawa Las his-
torias de un grito. 200 afios de ser colombianos, w Museo Nacional de Colombia w Bogocie,
lipiec 2010 - styczen 2011; fot. Museo Nacional de Colombia / Maria José Echaverri.

52 ,Zainteresowanie odbiorem dziatan artystycznych w przestrzeni miejskiej zaczelo sie od gte-
bokich zmian majacych swoje poczatki w latach 60. Bylo to zwiazane z tzw. »wyjéciem z obie-
gu artystow konwencjonalnych«. Sztuka, przesigknigta ruchami politycznymi i spolecznymi
z tamtego okresu: ruch praw obywatelskich, wyzwolenia kobiet, ruch chicano, ruch praw oséb
homoseksualnych; protestéw zwiazanych z wojng w Wietnamie, walka o wptywy zbrojeniowe
i protesty przeciwko tzw. »imperializmowi amerykanskiemu« na obszarach takich jak Amery-
ka Lacinska oraz rodzaca si¢ kontrkultura, nie powinna pozosta¢ obojetna na to, co dzieje si¢
w spoleczenstwie. Che¢ zmiany $wiata w sferze moralnej i duchowej oraz rekonstrukgji calego
spoleczenistwa wywolala bezprecedensowy naplyw wszelkiego rodzaju postulatéw, publikacji
i dziatan artystycznych. Podwazanie uprzywilejowanej sytuacji sztuki bylo, z punktu widzenia
demokratycznego, nieuniknione”, FERNANDEZ QUESADA 1999, S. 39.
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Mozemy wiec postawi¢ pytanie, czy sztuka Foryego spelnila swoje zalozenia,
przynajmniej na ekspozycji 200-lecia uzyskania niepodlegloéci. Bez watpienia
zdolata sprowokowaé pokazng grupe zwiedzajacych, ktorzy rwali sobie wlosy
z gléw, widzac peruki na rzezbach swoich bohaterskich przodkéw. Jak wiemy,
autor wskazywal w ten sposob na niedostrzeganie (takze w sztukach wizualnych)
udziatu Afrokolumbijczykéw w historii walk o niepodlegloé¢. Jednak intencje
artysty nie zostaly zrozumiane, peruki na glowach heroséw historii wywotaly
sprzeciw cze$ci publicznosci ogladajacej wystawe. Wystapienie Foryego przez
wiekszo$¢ zostato uznane za kpiny z narodowej historii i patriotyzmu. Po raz
kolejny spotykamy si¢ zatem z wykluczeniem popartym przez publiczne insty-
tucje, ktdre ugiely sie pod wplywem fali protestow. Antropolog Jaime Arocha
zastanawial sie wowczas, ,dlaczego stereotypy dotyczace Afrokolumbijczykow

generowane w réznych mediach i narracjach sg odrzucane z taka zaciekloécig”™s.

Widziec i czyni¢ widzialnym - kto jest odpowiedzialny
za te zadania?

Jak stusznie zamanifestowal niemiecki artysta George Baselitz, ,,nie zauwaza si¢
dobrze znanych obrazéw”. Zgodnie z tg logikg mozemy zrozumie¢, zZe nieSmiate
reprezentacje postaci nieobecnych w pamieci zbiorowej traktujacej o niepodle-
glosci, zrealizowane przez Espinoze w kolekcji obrazéw opowiadajgcych o Kam-
panii Wschodniej, pozostawaly niezauwazone przez lata w Museo Nacional
gltownie ze wzgledu na sposob, w jaki zostaty wystawione. Z drugiej strony obraz
Goémeza Jaramillo ukazujacy bunty chlopskie byt — przeciwnie - zbyt widoczny.
Zostal odrzucony prawdopodobnie nie tylko ze wzgledu na temat, ale takze na
nowoczesny i zwracajacy uwage styl malarski. Wreszcie ostatnie z opisywanych
- artystyczne interwencje Fory’ego — spowodowaly jeszcze wigksze oburzenie
niz dzieto Gémeza Jaramillo dla Kapitolu. Fory swoim dzietem zdofal nie tylko
zwrodci¢ uwage na nieobecnos$¢ wizerunkow i w konsekwencji brak rozpozna-
walnosci ludnosci afrokolumbijskiej w historii narodowej, ale takze na nowo
wskaza¢ doskonale znane dziedzictwo, ktore z czasem stawalo si¢ niewidzialne.

W tym konteks$cie mozna przytoczy¢ stowa Davida Freedberga, ktéry ubiegat
sie o uznanie sily obrazéw: ,[...] ludzie odczuwajg podniecenie, gdy analizuja
obrazy i rzezby, niszczg je, uszkadzaja, caluja, ptacza nad nimi i przemierzajg
kilometry, by je zobaczy¢; odczuwaja spokoj, podekscytowanie i nawotywanie

do buntu™*. Ekspozycja zorganizowana z okazji 200-lecia uzyskania niepodle-

53 LLERAS 2011, S. 22.

54  FREEDBERG 1992, S. 19.
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gloéci w Museo Nacional w Bogocie miata za zadanie nakresli¢ w dzialalnosci
tej instytucji nowe kierunki. Muzeum, w mysl zalozen ideowych kuratoréw wy-
stawy, to nie tylko miejsce, gdzie gromadzi si¢ zbiory i zajmuje ich konserwacja,
to takze instytucja, ktora powinna aktywnie wykorzystywa¢ kolekcje, instytu-
cja opiniotworcza, w ramach ktdrej prowadzi sie dyskursy dotyczace trudnych
tematow, takze narodowych, to wreszcie instytucja, ktéra moze wspottworzy¢
historyczng pamie¢ kraju. Tak wiec proba pokazania niektorych obrazéw z innej
perspektywy pozwolila na zobrazowanie w salach muzealnych nowych watkow
historii narodowej, poprzez uwidocznienie za pomocg réznych strategii wizu-

alnych postaci zapomnianych i ignorowanych we wczesniejszych narracjach.

Ttumaczenie z jezyka hiszpatiskiego:
Dominika Frgczek, Martyna Knyszka, Sylwia Krajewska, Barttomiej Michalak
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Geneza wzornictwa i poczatki
produkcji srebrnej bizuterii i galanterii
w Spotdzielni Przemystu Ludowego

i Artystycznego ORNO w Warszawie
(1949-1954)

Origin of design and beginnings production of silver jewelry
in the ORNO Folk and Artistic Industry Cooperative in Warsaw (1949-1954)

Streszczenie. Tekst przedstawia ksztaltujace sie na przetomie lat 40. i 50. XX wieku

wzornictwo oraz produkcje srebrnej bizuterii, wytwarzanej w Spotdzielni Przemystu

Ludowego i Artystycznego ORNO, dzialajacej wlatach 1949-2003 w Warszawie. Pod-
stawg omowienia jest tzw. Wielka Ksigga ORNO - rekopismienny katalog wyrobow,
prowadzony przez prezesa spotdzielni Romualda Rochackiego w latach 1949-1954.
W Ksiedze, ktora dotychczas nie stala sie przedmiotem analizy, widniejg rysunki okolo

280 dziel, wzbogacone informacjami o autorach, czasie zgloszenia wzoru, produkgji,
ocenach artystycznych i technicznych itp. Analiza rysunkéw oraz wpisanych do Ksiegi

informacji o spétdzielni pozwala wskazaé geneze wzornictwa ORNO - opartego na idei

samoksztalcenia i doskonalenia twdrczych umiejetnosci czlonkow spoldzielni, a takze

przekazywanej im wiedzy o sztuce polskiej, poznawanej na wykladach i wycieczkach

krajoznawczych. Srebrna bizuteria ORNO stanowi istotny nurt polskiego wzornictwa

sztuki uzytkowej po 1945 roku.

Stowa kluczowe: ORNO, polski design, polska bizuteria

Summary. The article presents the design and production of silver jewelry developed
at the turn of the 1940s and 1950s, produced in the ORNO Folk and Artistic Industry
Cooperative, operating in Warsaw in the years 1949-2003. The basis of the discussion
is the so-called “The Great Book of ORNO” - a handwritten catalog of products, kept
by the president of the cooperative, Romuald Rochacki, in the years 1949-54. The Book,
which has not yet been the subject of analysis, contains drawings of approximately
280 works, enriched with information about the authors, the time of filing the design,
production, artistic and technical assessments, etc. The analysis of the drawings and
information about the cooperative entered into the Book allows us to indicate the gen-
esis of the design ORNO - based on the idea of self-education and improvement of the
creative skills of the cooperative members, as well as the knowledge about Polish art
taught to them during lectures and sightseeing trips. ORNO silver jewelry is an im-
portant trend in Polish applied art design after 194s5.

Keywords: ORNO, Polish design, Polish jewelry
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ednym z istotnych probleméw, wyraznie ograniczajagcym prowadzenie badan
nad powojennym wzornictwem polskiej bizuterii oraz galanterii, jest fakt
zniszczenia znacznej czesci dokumentacji dziatéw nadzoru artystycznego
w wytworniach jubilersko-zlotniczych. Dewastacja archiwaliéw dokonywala sie
stopniowo po 1989 roku, tj. w okresie transformacji ustrojowej i gospodarczej,
i dotyczyta praktycznie wszystkich producentéow panstwowych oraz spotdzielni
- zaréwno tzw. cepeliowskich, jak i nalezacych do innych struktur, np. Rzemiesl-
niczych Spétdzielni Zaopatrzenia i Zbytu. Do czaséw obecnych zachowaly sie
w rozproszeniu jedynie fragmenty najwazniejszych zespoldw dokumentacyj-
nych: 1) ksiegi wzordw, w ktére wpisywano kazdy przygotowany model dzieta
zlotniczego - niezaleznie od tego, czy zostal on wdrozony do produkeji; 2) karty
technologiczne wyrobow; 3) fotografie z licznych wystaw bizuterii i galanterii. Ko-
lejnym mankamentem, ale juz dotyczacym zachowanej szczatkowo dokumentacji,
sg restrykcyjne przepisy o ochronie danych osobowych oraz obowiazujace prawo
autorskie i majgtkowe, bynajmniej nieutatwiajace prowadzenia badan naukowych
oraz publikowania osiggnietych wynikéw — zdarza sie, Ze instytucjonalni dyspo-
nenci dokumentacji udostepniaja ja niechetnie, mimo ze w takich przypadkach
odpowiednie regulacje normuja dostep do przechowywanych archiwaliow.
Analizujgc zatem stan zachowania zespoléw dokumentacji wytworzonych
w dziatach nadzoru artystycznego i odnoszacych sie¢ do wzornictwa, zauwazy¢
mozna jego pewng ceche wspolng w spoldzielniach cepeliowskich (Imago Ar-
tis, Rytosztuka, Juwelia, Wytwornia Wyroboéw Bursztynowych), jak i zaktadach
panstwowych (Wytwornia Wyrobdw Jubilerskich, Wytwoérnia Wyrobow z Me-
tali Szlachetnych, Wytwdrnia Wyrobow Srebrnych). Jest nig niemal catkowity
brak archiwaliéw z pierwszych dwoch dziesigcioleci dzialalnosci wspomnianych
wytworni - od momentu ich organizacji i powstania na przetomie lat 40. i 50. az
do przelomu lat 60. i 70. XX wieku'. Trudno wskaza¢ przyczyny tego stanu, ale
w wielu przypadkach osiggniecia producentéw bizuterii z tego czasu sg znane
z zaledwie kilku katalogéw wyrobdow jubilerskich, nielicznych anonsow i wy-
wiadéw prasowych, krétkich esejow i felietondw w tygodnikach i kwartalnikach,
skrotowych folderéw wystaw itp. W tej sytuacji odtwarzanie wczesnego dorobku
polskich wytworni mozliwe jest niemal wytacznie poprzez biezace uzupetnianie
bazy ikonograficznej o fotografie archiwalne oraz wspoétczesne zdjecia zamiesz-
czane w portalach aukcyjnych, spotecznych itp.; w tym drugim przypadku jest
to jednak obarczone istotnymi niedogodnosciami — pierwszg jest oczywisty brak

precyzyjnych danych o projektancie i czasie przedstawienia wzoru (widniaty one

1 MYSLINSKI 20214, S. 13—26.
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w niezachowanych dokumentach wzorcowni), druga za$ wynikajacy z poszano-
wania praw autorskich zakaz publikowania tak gromadzonych zdjec.

Na tym tle zdecydowanym wyjatkiem jest Spétdzielnia Przemystu Ludowego
i Artystycznego ORNO w Warszawie?, wskaza¢ bowiem mozna dwa niezwykle
istotne przekazy z poczatkowego okresu jej dzialalnosci, tj. lat 1949-1954. Pierw-
szym jest dotychczas niepublikowana i niewykorzystana jako zrodlo informa-
¢ji rekopi$mienna dokumentacja dokonan projektowych spoldzielni, zawarta
w tzw. Wielkiej Ksiedze ORNO, ktorej wlasciwy, iscie barokowy tytul, nadany
jej przez pierwszego prezesa Romualda Rochackiego (funkcje te pelnil w latach
1949-1960), to:

KSIEGA
Uchwal i ocen artystycznych
Komisji Kwalifikacyjnej Zarzadu S.PL.i.A. ,ORNO”
dotyczacych
prac indywidualnych i zespotowych wykonywanych przez
PRACOWNIE METALOPLASTYCZNA
REKODZIELA ARTYSTYCZNEGO
Spoldzielni Przemystu Ludowego i Artystycznego
~ORNO”
w Warszawie ul. Bagno 5.

Ponizej tytulu widnieje narysowany otéwkiem tzw. gmerk autorski Rochackiego,
ktérym od poczatku 1954 roku sygnowal on swoje autorskie wyroby zlotnicze?.
Tytul wskazuje, ze pierwotnie Ksiega miata zawiera¢ wspomniane uchwaly i oceny
przedstawianych projektéw - i rzeczywiscie je zawiera — ale do$¢ szybko stata
sie po prostu katalogiem wyrobéw ORNO z pierwszych szesciu lat dziatalnosci
spotdzielni. Warto tu wspomnieé, ze oprécz wspomnianego ,,gmerku” niemal
jednolity charakter pisma recznego oraz przyjety schemat wpiséw dotyczacych

wzordw bizuterii i galanterii wskazuje, Ze zostaly one wykonane przez jedng osobe

2 Pierwotna nazwa Spoldzielnia Przemystu Ludowego i Artystycznego ORNO zmieniana byla
kilkakrotnie, np. w 1962 r. (Spotdzielnia Pracy Ustug Plastycznych i Przemystu Artystycznego
ORNO), W 1965 (ORNO Spoldzielnia Pracy Przemystu Artystycznego), w 1969 (Spdtdzielnia
Pracy Rekodzieta Artystycznego ORNO).

3 Wielka Ksigga ORNO (dalej: WK ORNO) obecnie znajduje si¢ w zbiorach Muzeum Narodowe-
go w Warszawie (Zbiory Sztuki Zlotniczej, nr inw. SzM 11307) - tytul przytaczam w uktadzie
graficznym. Przekazanie Ksiegi do muzeum odbylo si¢ 24 kwietnia 2002 za sprawa syna Romu-
alda Rochackiego - Jacka Rochackiego, dla ktdérego byta ona przede wszystkim pamiatka ro-
dzinna. Przed przekazaniem Ksiegi do MNw Jacek Rochacki wykonat jej pelng dokumentacje
fotograficzng, ta za$, udostepniona mi wiosng 2021 r., stala sie za jego zgoda jako spadkobiercy
i wlasciciela praw autorskich podstawa przygotowania niniejszego artykutu.
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- ich autorem byl Romuald Rochacki*. Co istotne, ten widoczny, spéjny charakter
wpisow, obejmujacy dokumenty oraz wzory powstajace pomiedzy lipcem 1949
a listopadem 1954 roku, pozwala zdecydowanie uzna¢, ze dokonywane byty
one ex post, a Ksiega nie zostala zalozona w momencie powotania spétdzielni,
tj. 5 stycznia 1949 roku, lecz zdecydowanie pézniejs. Swiadczy o tym réwniez
uzycie w jej tytule nazwy ,,pracownia metaloplastyczna rekodzieta artystycznego”,
przyjetej w spoldzielni 4 lutego 1954 roku®. To wtedy zapadla decyzja o zalozeniu
Ksiegi, a jej prowadzenie powierzono Rochackiemu, ktéry dokonywat stosownych
wpisow, poczynajac od najstarszych wydarzen i realizacji z 1949 roku.

Drugim - nie mniej istotnym — przekazem jest opublikowana w 1956 roku przez
Mariusza Synkowskiego relacja o pierwszych latach funkcjonowania spétdzielni,
majaca juz wladciwie charakter zrédlowy”. Zawiera ona przede wszystkim opis
prowadzonych do 1955 roku etapowych szkolen artystycznych i technologicznych,
przyklady wykonywanych w ich trakcie prac szkoleniowych, wprost rzutujacych
na powstajace pozniej projekty, kierowane do produkciji i sprzedazy. Widnieja
w niej zatem informacje, ktorych po czesci brak w Wielkiej Ksiedze ORNO.

Na marginesie tych dwdch zrédet wspomnie¢ mozna o jeszcze jednej publikacji
z 1956 roku, autorstwa Henryka Kuronia. Jej warto$¢ jako relacji o poczatkach
dzialalno$ci ORNO jest bardzo niktla, ale zawiera ona tgcznie 12 ilustracji, a na
nich przedstawienia 22 wyrobow z omawianego okresu, gtéwnie galanteryjnych,
co w pewien sposdb uzupelnia ikonografie najstarszych realizacji®. Ciekawostka
jest, ze to w tej publikacji widnieje nieco zaskakujgce zdanie, iZ wyroby ORNO

4 Przypuszczenie to potwierdzil syn Romualda Rochackiego - Jacek Rochacki. Zmiana charak-
teru pisma i koloru atramentu zauwazalna jest od s. 99 (nr wpisu 254).

5 WK ORNO byta eksponowana na wystawie Spétdzielnia ORNO. Bizuteria w Muzeum Warsza-
wy (17 maja—18 sierpnia 2019). Publikacja zwigzang z wystawa jest folder Spétdzielnia ORNO.
Bizuteria, przewodnik po wystawie, zob. DABROWSKA/SIWINSKA/WISZNIEWSKA 2019a. Au-
torki opublikowaly rowniez esej Srebrna tyzeczka. Na marginesie prac nad wystawg Spétdzielnia
ORNO. Bizuteria w Muzeum Warszawy, zob. DABROWSKA/SIWINSKA/WISZNIEWSKA, 2019b,
s. 303-319. Wystawe omowil takze: MYSLINSKI 2019, s. 387-392. Przedmiotem osobnej analizy
byl srebrny oktad Wk ORNO: MYSLINSKI 2021b, s. 433-446. Warto odnotowa¢, ze w profilu

»Bizuteria w zbiorach Muzeum w Gliwicach’, prowadzonym w serwisie spotecznosciowym Fa-
cebook, w poscie opublikowanym 21 kwietnia 2021 zamieszczono kilka zeskanowanych rysun-
kéw broszek, widniejagcych w WK ORNO, zob. https://www.facebook.com/113676673626229/
photos/gm.475082653923730/291418092518752/ [dostep: 13.03.2022]; inne rysunki - karty nr 20,
23, 86, oraz rysunki nr 176 i trzy bez podpiséw — opublikowala 6 sierpnia 2021 Paulina Mazurek
w eseju Perta z lamusa, https://niezlasztuka.net/design-eseje/spoldzielnia-orno-bizuteria-arty-
styczna [dostep: 20.08.2022].

6 WK ORNO, 8. 24, wyciag z protokolu nr 2 Zarzadu spéldzielni z 27 marca 1954, potwierdzajacy
decyzje z 4 lutego; na s. 2-6 wpisano wyciag ze statutu spéldzielni oraz wyciagi z niektorych
jego uchwal odnoszacych si¢ do szkolen artystycznych oraz wzornictwa bizuterii i galanterii.

7 SYNKOWSKI 1956, s. 35-44. Informacje podane przez Synkowskiego powtérzyta w popularyza-
torskim eseju PACIOREK-RUDKOWSKA 2000, §. 10-11.

8 KURON 1956, S. 111-123.


https://www.facebook.com/113676673626229/photos/gm.475082653923730/291418092518752/
https://www.facebook.com/113676673626229/photos/gm.475082653923730/291418092518752/
https://niezlasztuka.net/design-eseje/spoldzielnia-orno-bizuteria-artystyczna
https://niezlasztuka.net/design-eseje/spoldzielnia-orno-bizuteria-artystyczna
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nosza ,pietno ztego, drobnomieszczanskiego smaku”, co najpewniej bylo osobista
opinig Kuronia — wyraznie bedacego pod wptywem odchodzacego juz socreali-
zmu i stalinizmu®.

Wzornictwo - szkolenia

Laczac ze sobg informacje widniejgce w obu wspomnianych przekazach, mozna
stwierdzi¢, ze Synkowski wspomnial m.in. perturbacje z organizacja spoldzielni
zakladanej przez artystow-plastykow, ktorzy jednak dos¢ szybko wycofali swoj
akces, gdy Rochacki wskazal, iz powinna ona przybra¢ przede wszystkim cha-
rakter rzemie$lniczy®. Kierunek ten, wyznaczony przez Rochackiego i podtrzy-
many przez Adama Jablonskiego, wymagal jednak doskonalenia warsztatowego
przyjmowanych pracownikow-spoétdzielcow, czesto o pochodzeniu robotniczym,
niezbyt wyksztalconych i nieufnie podchodzacych do idei i warto$ci artystycz-
nych. Synkowski pisal wprost: ,Wielu mlodych rzemiedlnikéw cierpiato na
kompleks nizszosci i poza pracg nie zdradzato zadnych zainteresowan intelek-
tualnych. Poprawe istniejacego stanu rzeczy osiaggng¢ mozna bylo jedynie przy
pomocy umiejetnie zaplanowanego, a konsekwentnie i celowo przeprowadzo-
nego szkolenia [...]. Podjety zamiar szkolenia przywarsztatowego spotkat sie na
0got z opornym i niechetnym ustosunkowaniem si¢ zatogi”. Rochackiemu i Ja-
btonskiemu udato si¢ jednak przekona¢ pracownikéw do szkolen artystycznych
i technologicznych, w zwiazku z czym Zarzad spétdzielni 18 wrze$nia 1952 roku
zlecit Komisji Kulturalno-Os$wiatowej ,,zorganizowanie szkolenia catego zespotu
pracowniczego w zakresie metaloplastyki, budowy ornamentu i historii sztuki”,
ktére prowadzono rownoczesnie z produkcjg (zajecia odbywaly sie we czwartki
i soboty w blokach dwugodzinnych, po zakonczeniu pracy, zatem w czasie wol-
nym); koszt szkolenia pokryta Ekspozytura Rejonowa Cepelii ze Spotdzielczego
Funduszu Szkolenia Kadr™.

Rozpoczete jeszcze jesienig 1952 roku szkolenie podzielono na 5 etapéw'. Pierw-
szy etap obejmowal zgodnie z projektem zajecia z historii sztuki, sztuki uzytkowej
oraz ludowej, a podczas niego zorganizowano wycieczki szkoleniowe do Krakowa,

9 Ibidem, s. 112. Skorygowac¢ tu nalezy sad, jakoby opinie te wyrazil Adam Jablonski, 6wczesny
kierownik kursu metaloplastyki w ORNO (zob. MYSLINSKI 2021b, s. 433, przyp. 1). Adam Ja-
blonski najprawdopodobniej jedynie dostarczyt Kuroniowi materiat ilustracyjny do przygoto-
wywanej publikacji.

10 Z udzialu w spoldzielni wycofali si¢ m.in. Stanistaw Miller, Stefania i Andrzej Milwiczowie,
Andrzej Wiercienski.

11 WK ORNO, s. 2, wyciag z protokotu nr 43 Zarzadu spotdzielni z 18 wrzeénia 1952, pkt 6.

12 SYNKOWSKI 1956, S. 37-38.
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Zakopanego, Gdanska i Kazimierza nad Wista®; co ciekawe, na posiedzeniu
Zarzadu 5 listopada 1952 roku ,,wystuchano uwag Prezesa dotyczacych zachowa-
nia poszczegdlnych czltonkéw zespotu na wycieczce szkoleniowej do Krakowa
i Zakopanego”, co moze $wiadczy¢ o pewnej niesfornosci grupy pracujacej mto-
dziezy™. Drugi etap szkolenia podzielono na 7 zadan, a jego celem bylo ujawnienie
indywidualnych predyspozycji uczestnikow zebranych w kilkuosobowe grupy?®.
Kursantom nakazano: planowanie kompozycji w kwadracie, trojkacie, kole oraz
wycinku kota, wykonywanej najpierw drutem o przekroju okraglym, nastepnie
drutem o przekroju kwadratowym i ptaskownikiem (zadanie IiII); opracowanie
tzw. ornamentu snopowego, uzyskiwanego poprzez nacinanie blachy na paski,
nastepnie zwijane i skrecane (zadanie III); opracowanie i dekoracje wybranej bryty
lub jej fragmentu (zadanie IV); opracowanie wlasnego monogramu, podkresla-
jacego indywidualnos¢ tworcy (zadanie V); opracowanie znaczka pamigtkowego
z wybranej miejscowosci (zadanie VI); opracowanie znaku autorskiego — tzw.
gmerku - stuzacego do oznaczania wykonywanych dziet (zadanie VII) (il. 1). Etap
trzeci, realizowany do przelomu czerwca i lipca 1954 roku, polegal na kontynuacji
drugiego, z dodaniem bardziej skomplikowanych technologicznie oraz artystycz-
nie wyroboéw i dekoracji, kierowanych do produkcji masowej (cygarniczki, otowki
mechaniczne itp.). Na 1955 i 1956 rok przypadl czwarty i piaty etap szkolenia,
tj. opracowywanie dziel $redniej wielkosci oraz monumentalnych (Synkowski pisat

W 1956 1. 0 pigtym etapie jako rozpoczetym zaledwie kilka tygodni wezesniej).

1. Prace szkoleniowe - zadania I-VII w drugim etapie szkolen pracownikéw ORNO
(prace Zdzistawa Leckiego, Ryszarda Mirzynskiego, Marii Obidzinskiej); za:
SYNKOWSKI 1956, 5. 4041

13 Ibidem, s. 39.

14 WK ORNO, s. 2, wyciag z protokolu nr 44 Zarzadu spétdzielni z 5 listopada 1952.
15 SYNKOWSKI 1956, S. 39—42.

16 SYNKOWSKI 1956, S. 42.
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Konczone z sukcesami szkolenia daty Zarzadowi asumpt do podjecia 28 maja
1953 roku decyzji o uroczystym zamknieciu drugiego etapu i powolaniu statej Ko-
misji Kwalifikacyjnej, w ktérej sklad wszed! kierownik kursu metaloplastyki Adam
Jablonski, prezes spotdzielni Romuald Rochacki, Andrzej Wiercienski oraz panie

- Wanda Jezowska i Beata Nehring z Cepelii”. Niebawem, 6 czerwca 1953 roku, po-
twierdzono osiggniecie pozytywnych efektéw drugiego etapu szkolen, co pozwo-
lito przeksztalci¢ ORNO w ,,spoldzielnie artystow-rekodzielnikéw”; jednoczesnie
Jablonski zaproponowat pracownikom dalszg nauke: 40 godzin rysunku i liter-
nictwa, 40 godzin poglebionego szkolenia technicznego, 20 godzin zajeé wiedzy
o sztuce (réwniez z zajeciami terenowymi), 100 godzin opracowywania wzorow
do produkgji**. Wyrazem wzrostu prestizu spdtdzielni bylo tez uznanie 8 paz-
dziernika 1953 roku przez Ekspozyture Rejonowa Cepelii prezesa Rochackiego
za kierownika artystycznego spétdzielni ORNO, a 5 grudnia 1953 roku Komisja
Ocen Artystycznych (KOA) Cepelii przyjeta 105 wzordéw (wszystkie zgtoszone)
przygotowanych przez zespdt grawerski (zapewne chodzilo tu o wzory dekoracji
rytowanej na oléwkach mechanicznych, papierosnicach, puderniczkach itp.).
Za 45 wzoréw wyplacono ich autorom honoraria, po 9o zt za kazdy (Julia Szefer

- 17 wzorow, Franciszka Szymanek - 11, Ryszard Mirzynski — 6, Marta Obidzin-
ska - 5, Bogustaw Maleszka - 4, Wlodzimierz Smieszny - 1, Wiktor Chrucki - 1).
Wyplacono facznie 4050 zl, co w specjalnym zawiadomieniu Zarzad skomentowal,
ze ,praca tworcza w zakresie metaloplastyki moze by¢ i jest optacalna™.

Nadzwyczaj wazna decyzja zapadta 9 stycznia 1954 roku - Zarzad spdtdzielni
postanowil oglosi¢ 12 stycznia I Konkurs Wewnetrzny dla czlonéw i kandyda-
tow spoldzielni na nowe wzory i formy produkeji metaloplastycznej. W ramach
konkursu postanowiono zorganizowa¢ ,,nowy dzial produkcji metaloplastyczne;
w zakresie pamigtkarstwa i galanterii artystycznej o charakterze indywidualnym
i niepowtarzalnym”, a jednoczesnie zapowiedziano staly charakter konkursow
tego rodzaju. Uczestnictwo w I Konkursie bylo dobrowolne, wymagana byla jedy-
nie wspolpraca autoréw z Adamem Jabltonskim jako wykladowca i instruktorem
szkolenia metaloplastycznego. Okreslono, ze tematem bedzie pamiatkarstwo,
broszki, klamerki oraz inne przedmioty uzgodnione z Zarzadem. Wzory nale-
zalo skladac do 31 stycznia, a ocena Zarzadu uwzgledniala trzy kryteria: poziom
artystyczny, zapotrzebowanie rynku (ocena dokonywana przez przedstawiciela
Rejonowego Biura Handlowego Cepelii, RBH) oraz ocen¢ technicznych mozli-

wosci wykonania wzoru w kilkudziesieciu egzemplarzach, przy uwzglednieniu

17 WK ORNO, 8. 2-3, wyciag z protokolu nr 53 Zarzadu spo6tdzielni z 28 maja 1953, pkt 4.
18 Ibidem, s. 3, wyciag z protokotu nr 54 Zarzadu spéldzielni z 6 czerwca 1953, pkt 5.

19 Ibidem, s. 3, zawiadomienie Zarzadu spo6tdzielni z 5 grudnia 1953.
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kalkulacji uzgodnionej z RBH Cepelii oraz przy jak najwigckszej oszczednosci
srebra*®. Ustalono, Ze wzory przyjete przez Komisje Kwalifikacyjna spotdzielni
beda nastepnie przedlozone KOA Cepelii, a po ich zaakceptowaniu i wyptaceniu
autorom honorarium stang si¢ wlasnoscig spoldzielni, ktéra uzyska prawo do ich
powielania. Konkurs nie mégl zakioca¢ biezacej produkcji spotdzielni, dlatego
przyjeto, ze wszystkie zglaszane nan dziela nalezy wykona¢ poza godzinami pracy.

Sukces I Konkursu spowodowal, ze Zarzad spoéldzielni 4 lutego 1954 roku
podjal uchwale o przeksztalceniu ,zakladu (warsztatu) wytworczego galanterii
artystycznej ze srebra na pracowni¢ metaloplastyczna rekodzieta artystycznego”
zgodnie z etapami planéw operatywnych spétdzielni*. W 12 punktach dokladnie
okreslono zadania i charakter pracowni, m.in. podkreslono konieczno$¢ stalych
szkolen podnoszacych warto$¢ artystyczng wyrobow; wskazano srebro jako pod-
stawowy material wytworczy (inne materiaty mogly mie¢ charakter zdobniczy);
nad stalym podnoszeniem umiejetnosci pracownikéw czuwaé miatl kierownik
artystyczny spotdzielni, ktéry mogt korzystaé z konsultacji innych artystow-pla-
stykéw spoza ORNO; nowe wzory winny byly by¢ opracowywane poza godzi-
nami pracy; utworzono specjalny Fundusz Konkurséw i Konsultacji (zasilano go
m.in. 5% kazdego wyplaconego honorarium autorskiego); wzory nalezalo przed-
klada¢ Komisji Kwalifikacyjnej, a w dalszym etapie KOA Cepelii; ograniczono
powielanie przyjetego wzoru do kilkudziesieciu egzemplarzy w celu utrzymania
jego niepowtarzalno$ci i indywidualnosci; wreszcie kazdy wyréb pracowni, jako
dzieto indywidualne, nalezato znakowac¢ opracowanym w drugim etapie szkolenia
»gmerkiem” autorskim, widniejagcym obok znaku spétdzielni; dopuszczono takze
tworzenie prac systemem kolektywnym (spotki autorskie), a przy produkeji prac
»autoryzowanych” dopuszczono nadzdr autorski.

Konkurs stal si¢ wyraznym impulsem do rozwoju spdtdzielni; na zebraniu
zwolanym na 27 marca 1954 roku Rochacki stwierdzil, Ze posiedzenia Komisji
Kwalifikacyjnej spotdzielni sg ze wzgledu na jej sklad otwartymi posiedzeniami
Zarzadu, ktéry ma czuwaé nad wysoka jako$cig techniczng, artystyczng oraz
mozliwo$cig zbytu nowo powstajacych wzordéw przeznaczonych do produkc;ji.
Jednoczesnie zlikwidowano dzial handlowy, ktérego role przejeto RBH Cepelii,
a jego przedstawiciel mial glos decydujacy w kwestii oceny przedstawianych
wzoréw. W celu podnoszenia waloréw artystycznych wyrobdéw zaproszono do
wspolpracy Mamerta Celminskiego oraz Stefani¢ Milwicz, co byto bardzo prze-
my$lanym krokiem Zarzadu spétdzielni, zaktadano bowiem, ze jesli zesp6t pra-
cownikow bedzie przedstawial miesiecznie kilkadziesigt nowych wzoréw i beda

20 Ibidem, s. 3-4, wyciag z protokotu nr 65 Zarzadu spétdzielni z 9 stycznia 1954.
21 Ibidem, s. 4-6, wyciag z protokolu nr 67 Zarzadu spéldzielni z 4 lutego 1954.
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one spelnia¢ wysokie wymagania, to stanie sie to podstawa do przeksztalcenia
Komisji Kwalifikacyjnej w KOA Cepelii. Likwidowatoby to jeden stopien biurokra-
tyczny w opiniowaniu wzordw i ich kierowaniu do produkgji, a z pewnoscia bytoby
podniesieniem prestizu spétdzielni, ktérej Zarzad - jako Komisja Kwalifikacyjna
- stalby sie rownoczesnie KOA Cepelii (w omawianym czasie zamiar ten jednak
sie nie udal). Jakiekolwiek nadzieje i rézne kalkulacje wigzat Zarzad spotdzielni
z I Konkursem, to nie ulega watpliwo$ci, ze stal si¢ on jednoznacznym dowo-
dem na ,przeksztalcenie kilkudziesigciu mlodych, pozbawionych jakichkolwiek
kulturalnych zainteresowan chlopcow i dziewczat na $wiadomych swej warto$ci

i obranej drogi rzemieslnikow-artystow”>2.

Wzornictwo - realizacje

Widniejacy w Wielkiej Ksiedze ORNO Katalog metaloplastyki artystycznej SPLiA
»ORNO” powielanej w latach 1949-1953 pod Kierownictwem artystycznym Ro-
mualda Rochackiego obejmuje tacznie 529 numerowanych wpisow, ale tylko
w zakresie numerow od 1 do 286 wiekszos¢ z nich zawiera nazwe przedmiotu,
informacje o rodzaju uzytego materialu, imie i nazwisko autora, nadany numer
katalogowy wraz z datg oceny dokonanej przez KOA Cepelii, date wprowadzenia
do produkgcji, wysokos$¢ honorarium wyplaconego autorowi, koszt zakupu modelu
do wzorcowni, jego wage, cene sprzedazy detalicznej oraz ceng zbytu do hurtowni
lub innych sklepéw?. Trzeba przy tym zauwazy¢, ze oczywiscie nie wszystkie wy-
szczegdlnione wyzej informacje uwzgledniano przy kazdym modelu, cho¢ zawsze
wpisywano dane podstawowe, tj. okreslano typ przedmiotu, zastosowany rodzaj
materialu, imi¢ i nazwisko autora, date akceptacji KOA Cepelii. W tej grupie
tylko w zakresie numerdw od 1 do 282 wpisy w znacznej wigkszo$ci wzbogacone
sa bardzo doktadnymi, otéwkowymi rysunkami katalogowanych modeli bizuterii
i galanterii (ich autorem byl Rochacki; z niejasnych przyczyn nie wykonat on ry-
sunkow w zaledwie kilkunastu przypadkach - by¢ moze przedmioty te ze wzgledu
na swoj charakter nie przedstawialy szczegdlnych wartosci artystycznych). Cho¢
zapewne jeszcze na przetomie 1954 11955 roku przewidywano dalsze prowadzenie
katalogu wyrobdw i przygotowano do wypelnienia numery od 287 do 526, to nie
zawierajg one zadnych opiséw ani ilustracji; najprawdopodobniej pozostawie-
nie ,,pustych” miejsc bylo efektem tego, Ze w 1955 roku rozpoczeto rysunkowe

oraz fotograficzne uwiecznianie wzoréw na kartach technologicznych w dziale

22 SYNKOWSKI 1956, s. 38.

23 O zmianach funkgji, jaka petnita wk ORNO, §wiadczy tez zakres lat ,1949-1953” widnieja-
cy w tytule katalogu prac — wpisy dotyczace powstajacych wzoréw zdecydowanie wykraczaja
poza rok 1953; por. DABROWSKA/SIWINSKA/WISZNIEWSKA 2019b, s. 311-313.
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nadzoru artystycznego, a Wielka Ksiega ORNO stala sie wylacznie okazjonalnie
uzytkowang kronika wystaw prac powstajacych w spétdzielni.

Katalog prac realizowanych w ORNO w pierwszych latach dziatania spotdzielni
oraz zawarte w nim wyniki wewnetrznych przegladéw Komisji Kwalifikacyjnej
i oceny KOA Cepelii pozwalajg na analize formowania si¢ charakterystycznego
wzornictwa spoldzielni, wypracowanego podczas kolektywnych szkolen oraz sa-
moksztalcenia si¢ jej czlonkdw, zaréwno pracujacych bezposrednio przy produkeiji,
jakiz dzialéw pomocniczych, np. administracji. Daty zatwierdzenia zgtaszanych
wzoréw jednoznacznie wskazujg, ze pomiedzy poczatkiem 1949 a koricem 1951 roku
powstalo ich niewiele, bo w Wielkiej Ksiedze ORNO wpisano ich zaledwie 30
Najwczesniejsze wyroby to w przewazajacej czesci projekty Rochackiego (22 z 30),
o roznorodnych formach, stylu, technikach wykonawczych i przeznaczeniu, co
tlumaczy¢ nalezy trwajacym wowczas poszukiwaniem wlasnego charakteru calej
spoldzielni, jak i prozaiczng proba dostosowania produkcji do oczekiwan rynku.
Opieraly sie one na podstawowym asortymencie materiatowym, tj. srebrnym dru-
cie o przekrojach kolistym oraz kwadratowym, ktory sztukowano na odpowiednio
odcinki, wyginano i splatano w nieskomplikowane formy, a takze srebrnej blasze

- gladkiej, rytowanej lub mlotkowanej, w jednym tylko przypadku sztancowanej,
by¢ moze z uzyciem wykrojnika formy. Uzyskane tak prefabrykaty lutowano, jesli
wyrob skladal sig z kilku elementéw. Pierwszym, a zatem najstarszym wyrobem
ORNO, poniekad stynnym ze wzgledu na niemal catkowity brak zainteresowania
kupujacych, byly agrafki wyginane ze stalowego drutu - jakoby ze szprych rowe-
rowych — srebrzone lub zlocone (wzér zatwierdzony 28 lipca 1949; cena sprzedazy

- 18,42 zk; wyprodukowano podobno 60 tysiecy agrafek)®. Kolejne wzory produk-
cyjne powstawaly juz ze srebra: tancuszek do kluczy z zawieszka zdobiong Syrenka
(proj. Romuald Rochacki i Andrzej Milwicz); bransoletki sktadane z dwdch po-
towek kota (dwie wersje — z dwodch oraz trzech réwnoleglych pasm; proj. Henryk
Straczek); bransoletka segmentowa (siedem ogniw; proj. Ryszard Janowski); seria
wycinanych z blachy wisiordéw z przedstawieniami dwunastu taczonych znakow
zodiaku i symboli planet (il. 2), bransoletka kolista, trzy bransoletki segmentowe
(po siedem ogniw), dwie obraczki (jedna ze splecionego drutu), prostokatna puder-
niczka z blachy dekorowanej rytowaniem, dwa etui na pudetka zapalek, spinka do
krawata, srebrna agrafka, cygarniczka, dwa komplety czteroczesciowych oku¢ do
damskich torebek, otéwek automatyczny o przekroju szesciobocznym, skrecane
z drutu tyzeczki do kawy oraz cukru z puncowanymi czerpakami, okucie do
kasetki na papierosy (proj. Romuald Rochacki); koliste lusterko z raczka oraz etui

24 WK ORNO, nr 1-30.
25 SYNKOWSKI 1956, S. 36.
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na fotografie z rytowanym przedstawieniem zagléwki na wieczku (proj. Franci-
szek Ksiezopolski); 2 wycinane w blasze nozyki do papieru zdobione warszawska
Syrenka (proj. Zofia Jurakowska) (il. 3); wpinka sztancowana w blasze oraz bro-
szka z drutu - obie dekorowane postacig warszawskiej Syrenki (proj. Aleksander
Lacki). Trzeba tu doda¢, ze wyroby te z pewnoscig mialy charakter produkcyjny,
tj. utrzymywano je w ciagglej ofercie sprzedazowej, nie ma natomiast pewnosci,
czy tak samo traktowano wzory powstajace podczas szkolen z lat 1952-1954. Te
ostatnie, czg$ciowo znane dzieki publikacji Synkowskiego, w wiekszosci nie zostaty
uwiecznione w Wielkiej Ksiedze ORNO, co zdaje si¢ $wiadczy¢, ze nie weszly do
seryjnej produkgji, ale staly si¢ wtasno$cig wzorcowni spétdzielni, gdzie zapewne
traktowano je jako przyklady rozwigzan formalnych i artystycznych - by¢ moze
zatem nalezy uznac je za unikaty lub dzieta powielane w bardzo matym zakresie.

2. Wisior z przedstawieniem potaczonych znakéw: zodiaku Barana i planety Mars; proj. Romu-
ald Rochacki, 1949 (Wielka Ksiega ORNO, nr 2); fot. oraz wlasno$¢ Monika Aleksiejuk

Kilkakrotnie wspominany juz I Konkurs roku byt szczegélnie istotny dla
ksztaltowania wzornictwa ORNO. Wzigl w nim udzial niemal caly zespédt pra-
cowni - 31 0s0b do 15 lutego 1954 roku zglosito tacznie 53 wzory: 15 szpilek do ka-
peluszy i beretow, 16 broszek, 15 klamerek, 2 popielniczki, 1 etui na zapatki, 1 kasete
z ozdobnym okuciem, 1 zaktadke do ksiazek, 1 okucie do albumu (w sumie 522¢).
Wyniki konkursu podano 16 lutego 1954 roku w Protokole nr1 Komisji

26 Wyszczegélnione liczby wzoréw daja sume 52. Niekiedy podawane w sprawozdaniach liczby
zgtaszanych lub akceptowanych wzoréw rdéznia sie np. od sumy poszczegolnych rodzajow wy-
robéw albo od liczby wzoréw wpisanych do wk ORNO.
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Kwalifikacyjnej, ktora ostatecznie formowali: prezes spétdzielni Romuald Ro-
chacki, kierownik techniczny Juliusz Budny, kierownik pracowni metaloplastycz-
nej Zdzistaw Lecki, wykladowca kursu metaloplastyki Adam Jablonski, prezes rady
nadzorczej Edward Boimski, przewodniczgcy komitetu cztonkowskiego Kazimierz
Weislinski, zastepca kierownika pracowni metaloplastycznej i kierownik kursu
metaloplastyki Henryk Bartosiak. Ze wszystkich 53 wzoréw do dalszej oceny przez
KOA Cepelii wskazano 29 (5 zaliczono do pamigtkarstwa), a wyniki generalnie
uznano za bardzo dobre, cho¢ w kilku wyrobach wskazano koniecznos¢ dokonania
poprawek. Widniejace w protokole inicjaly uczestnikéw pozwalajg przyjaé, ze
prace zaakceptowane przez KOA Cepelii przygotowali: Franciszka Szymanek, He-
lena Krygier, Kazimierz Wcisliniski, Grzegorz Klusek, Stanistawa Kosinska, Irena
Zbikowska, Stanistaw Szymanek, Halina Kowalkiewicz, Alicja Narowska, Marta
Obidzinska, Julia Szefer, Zdzistaw Lecki, Marian Piekarski, Teresa Asik, Edward
Boimski wraz z Martg Obidzinska?. Cze$¢ z prac przedstawionych do konkursu
skierowano natychmiast do produkeji, o czym $wiadczg wpisy w Wielkiej Ksiedze
ORNO o pozytywnej ocenie KOA Cepelii 18 lutego 1954 roku®®. W zakresie formy
taczy je kilka podstawowych cech, co dowodzi jednorodnego ksztattowania bizute-
rii i galanterii, bedacego wynikiem prowadzonych szkolen. Sa to przede wszystkim
kompozycje ujete w ksztalty podstawowych figur geometrycznych (koto, owal,
kwadrat, trojkat), wykonane albo z drutu (ew. ptaskownika) wyginanego w petle,
esownice lub uproszczone wzory geometryczne, albo odpowiednio opracowanej
blachy. Ich konstrukcja jest ptaska, jedno- lub najwyzej dwuwarstwowa — dzieta
jednowarstwowe wykonane sa z drutu lub blachy, ktdrej azurowe wyciecia uktadaja
sie w wybrane przedstawienie, natomiast w dwuwarstwowych na blaszane tlo
nalozona zostata dekoracja geometryczna lub figuralna z drutu lub ptaskownika.
Dekoracje figuralne charakteryzuja si¢ zdecydowanie syntetycznym ujeciem,
sprowadzajacym wybrane motywy niemal do znaku graficznego (warszawska
Syrenka, kogut itp.), co wynikalo zaréwno z przyjetej konwencji artystycznej,
jak i zapewne skromnego zestawu narzedzi i urzadzen technicznych, ograni-
czajacych bardziej finezyjne ksztaltowanie materiatu. W niektoérych wpisach
widnieja niezwykle wazne dane o wielko$ci produkcji rekodzielniczej w pracowni
- np. klamre do sukni, autorstwa Franciszki Szymanek, oraz klamre-sprzaczke,
zaprojektowang przez Grzegorza Kluska, wykonano w 51 egzemplarzach kazda®,
broszke Mariana Piekarskiego wykonano w 29 egzemplarzach®, broszke zdobiona

27 Uczestnikoéw konkursu oznaczono w protokole wylacznie inicjalami (WK ORNO, s. 17).
28 WK ORNO, nr 31-47.
29 Ibidem, nr 311 33.

30  Ibidem, nr 40.
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kogutem, autorstwa Ryszarda Mirzynskiego, powielono w 50 egzemplarzach®
(il. 4), a czarke-popielniczke do papieroséw, zdobiong warszawskimi Syrenkami,
autorstwa Zdzistawa Leckiego, zrealizowano w 29 egzemplarzach®. Przytoczone
dane pozwalajg jednoznacznie stwierdzi¢, ze modele produkcyjne powstajace po
I Konkursie nie przekraczaly liczby 51 egzemplarzy, zgodnie z wytycznymi, by

prace miaty walor dziel nielicznych.

3. Nozyk do papieru, proj. 4. Broszka, proj. Ryszard Mirzynski, 1954 (Wielka Ksiega
Zofia Jurakowska, 1952 ORNO, nr 42); fot. archiwum autora
(Wielka Ksiega ORNO,
nr 19); fot. oraz wlasnosé
Magdalena Pietrzyk

Niebawem, po zamknieciu I Konkursu Zarzad spoétdzielni rozpisat kolejny,
cho¢ nie miat on juz tak oficjalnej i niemal uroczystej formy. Na zebraniu 27 marca
1954 roku przystgpiono do przegladu 82 nowych zgloszonych wzoréw, co m.in. po-
kazuje tempo ich opracowywania — powstaty one pomiedzy 16 lutego a 27 marca,
tj. w okresie okolo pottora miesigca®. Opinie o wzorach podzielono na cztery

31 Ibidem, nr 42. Ilustracja opublikowana w profilu ,,Bizuteria w zbiorach Muzeum w Gliwi-
cach’, prowadzonym w serwisie spolecznosciowym Facebook, w poscie z 21 kwietnia 2021,
https://www.facebook.com/113676673626229/photos/gm.475082653923730/291418092518752/
[dostep: 13.03.2022].

32 WK ORNO, Nr 46.

33 Ibidem, s. 23-26.
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kategorie: artystyczna (wyrazali ja kierownik artystyczny spoldzielni, kierownik
szkolenia metaloplastycznego oraz zaproszeni konsultanci - Mamert Celminski
i Stefania Milwicz), technologiczng, handlowg i spofeczng. Zdecydowang wiek-
sz0$¢ z przedstawionych 82 wzoréw stanowily ponownie klamerki oraz broszki,
a wzory takie jak etui na zapalki, nozyk do papieru, bransoletka, puderniczka,
kaseta z dekoracja nawigzujacg do VII Wyscigu Pokoju, szpilka i spinka do krawata
mialy juz charakter dostownie pojedynczych propozycji. Co wigcej, az 37 wzoréw
byly to broszki i guziki srebrne z pleksiglasem, wowczas do$¢ nowym i zaska-
kujacym materialem w profesji metaloplastycznej. Pozytywna opini¢ uzyskaty
ostatecznie 43 propozycje, 15 wskazano jako nadajgce si¢ do poprawy, a pozostate
odrzucono*. Warto doda¢ przy tym, ze do KOA Cepelii przestano jednoczesnie
kilka wcze$niejszych prac Romualda Rochackiego, juz pozytywnie opiniowanych
przez Biuro Nadzoru Estetyki Produkciji, a takze 26 nowych, pozakonkursowych
wzoréw zdobien otéwkéw mechanicznych, co $wiadczy, ze ocenie podlegaty
réwniez motywy dekoracyjne, traktowane na réwni z projektami przedmiotow.

Na ten etap ksztaltowania si¢ wzornictwa ORNO nalezy zwrdci¢ baczng uwage
ze wzgledu na wykorzystanie szeroko rozumianych motywoéw podhalanskich
(zakopianskich), a takze wspomniane juz zastosowanie w czesci projektow pleksi-
glasu (metakrylanu). W tym pierwszym przypadku zwrot ku kulturze materialnej
Podhala, tu pojmowanej jako sktadowa cze$¢ polskiej sztuki ludowej, byl z pew-
noscia efektem wycieczki do Krakowa i Zakopanego, zorganizowanej jesienia
1952 roku jako element pierwszego etapu szkolenia; byt to tez wynik wpltywu
Adama Jablonskiego, z ktérym kazdy z autoréw obowiazany byt konsultowa¢
przygotowywany wzér. Zauwazy¢ da sie tu zaréwno odwolania do motywow
zdobigcych goralska architekture oraz stroje, form metaloplastyki — sprzaczek
i klamer, przedmiotdéw codziennego uzytku, a nawet wiekszych wyrobéw kowal-
skich, np. oku¢ i krat. Odwolujac si¢ do przykladow, wskaza¢ mozna przygotowang
przez Helene Krygier azurowa klamre do sukni, wykonang z jednego odcinka
drutu formujacego okrag wzbogacony po bokach poziomymi rzedami tzw. petlic,
tj. popularnymi motywami geometrycznej dekoracji wyszywanej na géralskich
strojach*. Z kolei inspiracje masywnymi klamrami do paséw czytelne sa w trzech
wzorach: przygotowanej przez Bogustawa Maleszke blaszanej klamrze do sukni,
sktadajacej sie z dwoch polaczonych zapieciem owali o tukowatych wycigciach na
dluzszych bokach, dekorowanymi sze§cioma wybijanymi pétkolami przecietymi

34 Ibidem, nr 48-82; w tej czesci spisu uwzgledniono réwniez projekty opiniowane przez KOA
22 kwietnia 1954.
35 Ibidem, s. 26.

36  Ibidem, nr s1.
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wspolng osig-odcinkiem (il. 5)¥, zrealizowanej przez Marte Obidzinska blaszanej
klamrze do plaszcza lub sukni, o wrzecionowatym ksztalcie, z dwoma glebokimi
klinowymi wycieciami na koncach i nakladang dekoracja sze$ciu rozmieszczo-
nych symetrycznie rozetek®, oraz zaprojektowanej przez Haling Kowalkiewicz
klamrze do plaszcza - o podobnej formie, z nakladang dekoracja petlacego sie
drutu®. Z kolei broszka projektu Teresy Asik przypomina kowalskie okucia zawia-
séw drzwi — ma ona ksztalt dwdoch réwnoleglych, szerokich paséw o zawinietych
antytetycznie koncach, ztaczonych w srodku trzema krzyzykowymi przeszyciami
oraz dwoma prostopadtymi klinami* (il. 6, 7).

5.Klamra do sukni, proj. Bogustaw Maleszka, 1954 (Wielka Ksiega ORNO, nr 52);
fot. archiwum sklepu Oldlifestyle Pawla Luca

Intrygujaca ciekawostka bylo zastosowanie pleksiglasu w niewielkich wyrobach
- guzikach, broszkach i wpinkach, bedace by¢ moze efektem zakupu lub prze-
kazania do spétdzielni kilku grubych tafli tego materiatu. Bizuteria i galanteria
tego rodzaju powstawala wedtug jednego, zasadniczego schematu. Z kawatka
tworzywa wycinano koto lub prostokat, ktére w kilku wybranych miejscach

przewiercano na wylot. Nastepnie przygotowywano zaprojektowang wczesniej

37 Ibidem, nr 52.
38 Ibidem, nr s55.
39 Ibidem, nr 57.
40  Ibidem, nr 69.
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dekoracje ze srebrnej blachy lub drutu, ktéra z jednej strony miata dolutowane
dtugie druciane trzpienie. Gotowa dekoracje mocowano w plytce pleksiglasu,
przeprowadzajac trzpienie przez wczeéniej przewiercone otwory, a nieco wysta-
jace konce drutu lekko zaginano, bo z oczywistych wzgledéw niemozliwe byto
koncowe lutowanie. Tym sposobem dekoracja srebrna uzyskiwata pleksiglasowe
tlo - dzielo prezentowalo si¢ jako nowoczesne, a jednoczesnie niebagatelna byta
oszczedno$¢ zastosowanego srebra (il. 8).

6. Broszka, proj. Teresa Asik, 1954 (Wielka Ksigga ORNO, nr 69); fot. archiwum autora

7. Zawias drzwi (Podhale), XIX-XX w.; za: KURON 1956, il. na s. 105
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8. Broszka, proj. Edward Boimski, 1954 (Wielka Ksigga ORNO, nr 79);
fot. oraz wlasno$¢ prywatna

Zdecydowanie rozwijajace si¢ wzornictwo spoldzielni i wyobraznia mlodych
projektantéw napotykaty jednak rézne przeszkody, takze odnoszace si¢ do rela-
¢ji miedzyludzkich. Ich $ladem jest protokét zebrania Komisji Kwalifikacyjnej
z 24 kwietnia 1954 roku, podczas ktérego pierwszym oméwionym problemem byto
uczestnictwo konsultantéw artystycznych w procesie projektowym - nieznane dzi$
obiekcje w tej sprawie zglosil Jabtonski, a ze wzgledu na réznice zdan w tej kwestii
Komisja postanowita artystow-plastykow do konsultacji nie zapraszac+. Wydaje sig,
ze takie dzialanie bylo intencja Jablonskiego, gdyz kolejnym punktem byto omo-
wienie uwag zgloszonych przez Henryka Grunwalda, petnigcego wowczas funkcje
przewodniczacego Odwotawczej KOA Cepelii i wskazujgcego pewne usterki prac
realizowanych w ORNO. Wéwczas to ,omdéwiono z prof. A. Jablonskim sprawe
wprowadzenia specjalnych konsultacji w zakresie rysunku i kompozycji, wysuwa-
jac kandydature prof. Grunwalda, art. Celminskiego lub art. plast. Milwiczowe;j.
Wobec réznicy zdan postanowiono sprawe przemysle¢ ponownie i wréci¢ do niej

41 Ibidem, s. 38, wyciag z protokotu nr 3 Zarzadu spotdzielni z 24 kwietnia 1954. Pewne $wiatlo na
te kwestie rzuca krotki esej: ROCHACKI 1994, . 31-32.
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na najblizszym posiedzeniu”+, Tak dos¢ oglednie sformulowane zdanie zdaje si¢
wskazywa¢ na rosngce napiecia w gronie Zarzadu, ktorych oficjalng przyczyna
byl najpewniej przyjety system szkolenia i jego efektow, w ocenie zewnetrznej nie
zawsze udanych i zadowalajacych, pomimo konsultacji z plastykami zaproszonymi
do wspotpracy. Byla to zatem préba zaradzenia podobnym sytuacjom w przy-
szlosci, ale — jak pokazaly pozniejsze relacje — nieskuteczna, poniewaz miesigc
pozniej, tj. 26 maja 1954 roku, jednym z punktow zebrania Zarzadu bylo ,,ustalenie
charakteruiwarunkow dalszej wspolpracy z kol. Jabtoriskim” oraz zobowigzano
»kol. Budnego [Juliusz Budny - kierownik techniczny] do opracowania projektu
dot. charakteru i zakresu dalszego szkolenia metaloplastycznego oraz warunkow
dalszej wspolpracy z prof. Jabloniskim”™#, a na posiedzeniu Komisji Kwalifikacyjnej
26 czerwca Jablonski otrzymat sformutowane na pismie warunki i zakres dalszej
wspotpracy, ale ich podpisanie odlozono na jego wniosek do powrotu prezesa
Rochackiego z urlopu#.

W tej nie w pelni zgodnej atmosferze dokonano 24 kwietnia oceny 38 nowych
wzoréw, sposrdd ktdrych jednomyslnie odrzucono 7 ze wzgledu na dostrzezone
w nich usterki lub niedostateczny poziom artystyczny. Pozostale, w liczbie 31,
przyjeto jednogloénie (7 prac — klamerka Kazimierza Wcidlinskiego, broszka
Julii Szefer, broszka i pierscionek Romualda Rochackiego, bransoleta i ,,klips” do
krawata Ryszarda Janowskiego, guzik Mariana Piekarskiego) badz z jedng opinia
negatywng (klamerki, zaktadka do ksiazki, wisiorki, broszki i guziki z metakry-
lanem, kasetki) i przestano do opiniowania KOA Cepelii 27 kwietnia 1954 roku®,
gdzie 23 zgloszone tego dnia modele uzyskaly akceptacje niezbedna do rozpoczecia
produkgcji*®. Uwazna analiza pozwala dostrzec rosngcg klase artystyczng wyrobow

- gléwnie w zakresie kompozycji, ale tez w sferze technologii, np. w coraz bieglej-
szym postugiwaniu si¢ roznego rodzaju materialami, tj. drutem, ptaskownikiem
iblachg. Zdecydowanie dobrze autorzy radzili sobie z ksztaltowaniem rozbudowa-
nych form przy zastosowaniu np. niemal wytacznie drutu - jako przyklad stuzy¢
moze prostokatna broszka Julii Szefer oraz kolista, lekko wypukta broszka autor-
stwa Franciszki Szymanek¥. Pierwsza zbudowana jest z waskiego, rytowanego
paska blachy oraz o$miu esownic wygietych z drutu, ktére od géry i dotu utozone
zostaly po dwie pary w ukladzie antytetycznym. Z kolei druga, ujeta splecionym

42 Ibidem, s. 39, wyciag z protokotu nr 3 Zarzadu spé6tdzielni z 24 kwietnia 1954.

43 Ibidem, s. 47, wyciag z protokotu nr 4 Zarzadu spéldzielni z 26 maja 1954.

44 Ibidem, s. 63, wyciag z protokotu nr 5 Zarzadu spétdzielni z 26 czerwca 1954.

45 Ibidem, s. 38-39, wyciag z protokotu nr 3 Zarzadu spoldzielni z 24 kwietnia 1954.
46  Ibidem, nr 83-103.

47 Ibidem, nr 91, 101.
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jak do filigranu grubym drutem, podzielona jest na trzy koncentryczne strefy - pierw-
szg wypelnia ciggly ornament falowy, druga meander sktadajacy sie z o§miu zta-
czonych w poziomie esownic wyginanych z plecionego drutu, a trzecig, Srodkowa,
w formie wypuklego kaboszonu zdobi rytowana, prosta dekoracja geometryczna
(il. 9). W obu przypadkach udato sie projektantkom uzyskaé wrazenie okazato$ci
dzieta przy jednoczesnej oszczednosci materialowej. Trzecim dzielem z tej grupy
jest broszka Romualda Rochackiego, wykonana z blachy odpowiednio nacinane;

w dtugie paski, ktore nastepnie zwijano lub skrecano, co budzi skojarzenie z orna-
mentem kartuszowo-zawijanym (tworcy bizuterii czynni w tym czasie ten rodzaj

dekoracji nazywali ,,loczkami”, a w ORNO okreélano go jako ,,ornament sno-

powy” — byt on tematem szkolen artystycznych na etapie drugim jako zadanie III).

9. Broszka, proj. Franciszka Szymanek, 1954 (Wielka Kiega ORNO, nr 101);
fot. oraz wlasno$¢ Aleksandra Stanko

Rochacki wykonal broszke w przemyslny, pracochonny sposéb: dos¢ waski pro-
stokatny plat blachy zostal pigciokrotnie réwnolegle naciety na obu koncach na
okolo jednej trzeciej dtugosci, dzieki czemu jego srodek pozostat caty, a po bokach
powstalo po szes¢ paskow. Kazdy pasek zostal nastepnie kilkakrotnie skrecony
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wzdluz swej osi, a ich konce najprawdopodobniej dolutowano do wykonanych
z ptaskownika zakoniczen przypominajacych litere ,, B+, Srodek broszki, byé moze
lekko wypukly, ujety zostal czterema elementami przypominajacymi ornament
matlzowinowy, formowanymi z odpowiednio wygietych, dtuzszych odcinkdw
plaskownika lub drutu (il. 10)*. Ten sposdb ksztaltowania bizuterii, polegajacy
jedynie na nacinaniu blachy, skrecaniu oraz zwijaniu powstatych paskow, nie wy-
magat jakichkolwiek skomplikowanych narzedzi zlotniczych, poza odpowiednimi
nozycami i waskimi szczypcami. Broszki, spinki i podobne dziela przybieraty
dynamiczne, rozbudowane formy, uzaleznione jedynie od wyobrazni projektanta
oraz liczby i dlugosci paskéw uzyskanych réwnymi nacigciami.

10. Broszka, proj. Romuald Rochacki, 1954 (Wielka Ksigga ORNO, nr 90); fot. archiwum autora

Z pewnoscig juz okolo polowy 1954 roku stata grupa oséb zatrudnionych
w pracowni metaloplastyki zglaszata coraz wigcej i coraz to lepszych wzoréw
dzieki wcigz prowadzonym szkoleniom i udzielanym konsultacjom. O ich klasie
$wiadczy fakt, ze zdecydowanie mniejszg liczbe modeli odrzucano jednoglosnie

48 Ibidem, nr 9o. Rysunek nie pozwala na stwierdzenie, czy zakonczenia zostaly dolutowane, czy
tez uformowano je z przedtuzonych paskéw zewnetrznych. Odpowiedz na to moze da¢ jedynie
autopsja zachowanego egzemplarza broszki.

49 Tlustracja opublikowana w profilu ,,Bizuteria w zbiorach Muzeum w Gliwicach”, prowadzonym
w serwisie spotecznosciowym Facebook, w poscie z 21 kwietnia 2021, https://www.facebook.
com/113676673626229/photos/gm.475082653923730/291418092518752/ (dostep: 13.03.2022).



https://www.facebook.com/113676673626229/photos/gm.475082653923730/291418092518752/
https://www.facebook.com/113676673626229/photos/gm.475082653923730/291418092518752/
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w ramach Komisji Kwalifikacyjnej, a KOA Cepelii przyjmowala bez problemu
nawet te z jedng opinig negatywna. Traktowac to nalezy jako wyraz szczegdlnej
dbalosci Zarzadu ORNO o to, by jak najwiecej nowych modeli trafialo do pro-
dukcji i w efekcie do sprzedazy przynoszacej zysk, co bylo podstawowym celem
spoldzielni. Z tego powodu w ofercie projektowej pojawialy si¢ przedmioty nie-
kiedy zaskakujace réznorodnoscig rozwigzan technicznych, ikonografia, a nawet
wielko$cia; podkresli¢ tez nalezy pewna ,elastyczno$¢” projektantdw, ktorzy
na zadanie KOA Cepelii gotowi byli zmienia¢ pierwotne przeznaczenie swoich
wyrobdw, bez ingerencji w ich forme i jako$¢ artystyczng. Dowodzi tego posie-
dzenie Komisji Kwalifikacyjnej 26 maja 1954 roku, podczas ktorego 35 pracow-
nikow przedstawilo facznie 82 wzory, ale odrzucono tylko 1 z nich; w tej grupie
zaprezentowano 45 modeli galanterii damskich fryzur - 32 zapinki i 13 wsuwek,
26 ,klipséw” do krawata — z zakresu galanterii meskiej, a sposrdd tak popularnych
dotychczas broszek przedstawiono tylko 4 wzory®. Jak zawsze Komisja Kwalifi-
kacyjna przekazata wzory do KOA Cepelii, ktora swoja opini¢ wydala juz 27 maja
i przekazata ja Komisji Kwalifikacyjnej (jej tre$¢ przytoczona zostata na kolejnym
zebraniu Zarzadu, zwolanym na 26 czerwca 1954)>. KOA Cepelii zaakceptowata
jak zawsze czg$¢ przestanych modeli®?, ale w odniesieniu do 24 postawiono wa-
runek zmiany ich funkgji: 6 zapinek do wloséw nalezalo przerobi¢ na klamry (do
sukni lub ptaszcza), a 18 klipséw na broszki. Zalecenie zostalo spetnione w ciggu
miesigca (przedmioty ponownie wystano do KOA Cepelii 26 czerwca 1954), bo
przerobka dotyczyla wylacznie funkeji dziel, a nie ich wygladu. Wymieniono je-
dynie mocowane na odwrociach zapigcia niezbedne do uzytkowania przedmiotéw,
ktérych wyglad i wyraz artystyczny pozostal niezmienny. Ten rodzaj zalecenia
i latwos¢ jego uwzglednienia pokazuje dobitnie, ze w ORNO poczyniono - by¢
moze przypadkiem - pierwszy krok do znacznej racjonalizacji procesu twoérczego
i produkcyjnego, w ktérym ozdobny front, w zaleznosci od montowanych na
odwrociu detali technicznych mogt sta¢ sie spinka do wtoséw, klamra do sukni,
duzg broszka lub gléwnym elementem bransoletki.

Jako przyklad tego rodzaju inercji” form przytoczy¢ mozna cztery wyroby
- dwie spinki do wloséw autorstwa Ryszarda Janowskiego* i Marty Obidzinskiej**
oraz dwie klamry zaprojektowane pierwotnie wtasnie jako spinki przez Wiktora
Chruckiego i Edwarda Boimskiego®. Spinka Ryszarda Janowskiego wykonana

50 WK ORNO, 8. 47, wyciag z protokotu nr 4 Zarzadu spéldzielni z 26 maja 1954.
51 Ibidem, s. 63, wyciag z protokotu nr 5 Zarzadu spétdzielni z 26 czerwca 1954.
52 Ibidem, nr 104-150.

53 Ibidem, nr 120.

54  Ibidem, nr 114.

55 Ibidem, nr 152 1153 (KOA zatwierdzila wzory 13 lipca 1954).



TECHNE
TEXNH 166

SERIA NOWA

zostata z wyraznie fakturowanej, puncowanej blachy — ma ona forme trzech
polaczonych poziomo kot o identycznej $rednicy, repusowanych w trzy strefy;
przy taczeniach két, od géryiod dotu, a takze po bokach spinki widnieje tacznie
sze$¢ geometrycznych zdobien z niewielkich pétkul, grupowanych po trzy (il. 11).
Spinka Marty Obidzinskiej, o prostokatnej formie, w calosci azurowa, uksztal-
towana zostala z fakturowanego drutu wyginanego w meander, wzbogacony
pojedynczymi kulkami granulowania przy grzbietach zagie¢ (ta meandryczna
forma zwana byla niekiedy w $rodowisku ztotnikow ,cyganska droga”) (il. 12).
Oba dzieta o prostej budowie i dekoracji $wiadcza, ze w potowie 1954 roku pra-
cownicy ORNO podejmujac jeden temat, posiadali umiejetnosci jego catkowicie
odmiennego rozwigzania — projekty ksztattowali swobodnie z blachy lub drutu,
przez co $wiadomie wywolywali wrazenie ich zwartej masywnosci lub azurowej
lekko$ci, zdecydowanie dobrze radzili sobie takze z fakturowaniem powierzchni,
dzieki czemu nie byla ona monotonnie gladka, a dekoracja wzbogacajaca za-
sadniczg forme przedmiotu wspolgrala z catoécig jego kompozycji. W tej samej
konwencji powstal projekt Wiktora Chruckiego, opisany w Ksiedze ORNO jako
»(Klamra do sukni) Zapinka do wloséw”, co jednoznacznie dowodzi, Ze nalezala
ona do grupy dziel, ktérych zmiana funkcji — wskazana przez KOA Cepelii
- zostala uwzgledniona przez autora. Spinka wykonana zostala z fakturowanej,
mlotkowanej blachy i ma forme wydluzonego, wrzecionowatego owalu o lekko
nieréwnych brzegach. Jej niemal calg powierzchnie zdobi wycinane z gladkiej
blachy i natozone przedstawienie dwdch walczgcych, biegnacych ku sobie ko-
gutow. Podobnie swoj projekt uksztattowal Edward Boimski. Klamra o becz-
kowym, lekko wydtuzonym ksztalcie wykonana zostata z mlotkowanej blachy,
ktorej powierzchnie zajmuje wyciete z blachy przedstawienie zwréconego w lewa
strone smoka lub bazyliszka o chudym wezowym ciele, dtugim zawinietym ku
gorze ogonie i odwroconym w prawo tbie z paszczg przypominajaca ptasi dziob,
z ktorego wystaje dlugi jezyk. Przy bokach oraz na gorze i u dotu krawedzi pola
klamry widnieje dekoracja z odcinkow drutu, wyginanych w formy matzowin
i ,baranich rogow” (il. 13). Te dwa dzieta - autorstwa Chruckiego i Boimskiego
- dostownie zachwycaja swoja forma i ikonografia zdobien, dowodzac mistrzow-
skiej bieglosci warsztatowej obu tworcow; wydaje si¢ zatem, ze powodem zmiany
funkcji mogta by¢ po prostu che¢ ich wiekszego wyeksponowania - jako ozdobne
klamry paséw w stroju kobiety byly zdecydowanie lepiej widoczne, niz gdyby

stuzyly jako spinki do wlosow.
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11. Klamra do wloséw, proj. Ryszard Janowski, 1954 (Wielka Ksiega ORNO, nr 120);
fot. oraz wtasnos¢ Monika Aleksiejuk

12. Klamra do wloséw, proj. Marta Obidzinska, 1954 (Wielka Ksiega ORNO, nr 114); fot. oraz
wlasno$¢ Monika Dydo

13. Klamra do sukni, proj. Edward Boimski, 1954 (Wielka Ksiega ORNO, nr 153); fot. archiwum
sklepu Oldlifestyle Pawta Luca
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Wspomniane spotkanie Komisji Kwalifikacyjnej 26 czerwca 1954 roku, podczas
ktérego odniesiono si¢ do wezesniejszych uwag KOA Cepelii, bylo szczegélnie
istotne z jednego powodu - po raz pierwszy wérdd 78 nowych modeli bizuterii
i galanterii znalazlo si¢ az 60 ,,pierécieni i pier§cionkéw (damskich, meskich i dzie-
ciecych)”®. Oznacza to, ze obok broszek, guzikéw, spinek i klamerek takze ten
rodzaj bizuterii stal si¢ domeng projektéw ORNO, co z pewnoscig bylo efektem
zakonczonego w tym wlasnie czasie trzeciego etapu szkolen. Brak jednoznacznej
informaciji, ile z 60 pierscionkéw zatwierdzita KOA Cepelii na posiedzeniu 13 lipca
1954 roku, ale w Wielkiej Ksiedze ORNO Rochacki wpisat 29 wzordéw*, a jako ich
autorzy widnieja: Romuald Rochacki (4 wzory), Kazimierz Kosewski (1), Marian
Piekarski (1), Stanistaw Komorowski (1), Edward Boimski (1), Mieczystaw Siulec-
ki (1), Ryszard Mirzynski (2), Maria Dgbkowska (1), Kazimierz Wcislinski (1), Jan
Smieszny (2), Julia Szefer (2), Mariusz Zbikowski (1), Irena Zbikowska (2), Stanistaw
Szymanek (3), Wiktor Chrucki (3), Franciszka Szymanek (3). Rochacki naryso-
wal kazdy z 29 pierscionkéw w trzech ujeciach: z gory oraz dwukrotnie z boku

- prostopadle i rdwnolegle do szyny, dzigki czemu widoczne byly: gtéwny element
pierscionka, zastosowane wsporniki oraz ksztalt i faczenie szyny z plata. Wszystkie
pierscionki z tej grupy charakteryzuja si¢ jednorodnymi cechami konstrukeyj-
nymi, to za$ wskazuje, ze ich autorzy odwotywali si¢ do rozwigzan i propozycji
przedstawianych na wspoélnych szkoleniach i kazdy z nich miat do dyspozycji
te same narzedzia i urzadzenia w pracowni metaloplastyki; natomiast roznice
odnosily si¢ wylacznie do dekoracji - jej rodzaju i sposobu realizacji. Wszystkie
uzyte w projektach szyny miaty ksztatt kolisty, wyginane byly z drutu o kolistym
lub poétkolistym przekroju, z nieskomplikowanymi wspornikami taczacymi szyne
z plata. W budowie rezygnowano z azurowej bizy, poniewaz gtéwne elementy
ozdobne wykonane ze srebra lub rzadziej kamieni byly nieprzezroczyste, nie
byto zatem konieczno$ci ich doswietlania od spodu. Szczegdlnie rozbudowywano
natomiast plate — azurowang lub wycinang tak, by mozliwe byto formowanie tzw.
loczkéw, zdobiong dolutowywanymi detalami z cietego drutu lub ptaskownika,
granulacja, mlotkowaniem, puncowaniem, rytowaniem itp. W bardzo nielicznych

projektach przewidziano obecnos¢ kamienia, ktéry przytrzymywany byl ,,fapkami”

56 WK ORNO, s. 63, wyciag z protokotu nr 5 Zarzadu spéldzielni z 26 czerwca 1954.

57 Ibidem, s. 63, wyciag z protokolu nr 8o otwartego posiedzenia Zarzadu, Rady Nadzorczej i Ko-
mitetu Czlonkowskiego spéldzielni ORNO z 6 lipca 1954. W tym samym czasie spétdzielnia
przygotowywala si¢ do uroczystych obchodéw pieciolecia swojej pracy.

58  Wszystkie zgloszone i zaakceptowane wzory z tej partii projektéw opatrzono w WK ORNO nu-
merami 151-203, pierscionki za§ numerami 174-203. Pod numerami 204-211 wpisano 3 noze do
papieru, 2 puderniczki, 3 papiero$nice, zaakceptowane przez KOA juz wczesniej, tj. 16 wrzeénia
i 27 pazdziernika 1952 oraz 29 maja i 24 lipca 1953.
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wycietymi w placie, lub - jak np. w przypadku oprawy korala pozyskanego ze
sznurdw - trzpieniem przechodzacym przez przewiercony otwor®.

Przyjety w ORNO tryb przygotowywania, a nastepnie opiniowania wzoréw
bardzo szybko stal si¢ normg postepowania, cho¢ oczywiscie starano si¢ w miare
mozliwosci prezentowaé KOA Cepelii takze wzory uznane za nieco stabsze. Dowo-
dzi tego posiedzenie Komisji Kwalifikacyjnej 9 sierpnia 1954 roku, ktdrej przedsta-
wiono facznie 73 wzory - kilkanascie oceniono jako przedstawiajace niski poziom
artystyczny, ale ze wzgledu na nieobecnos¢ na posiedzeniu kierownika szkolenia
metaloplastycznego, konsultantéw oraz przedstawiciela Komitetu Cztonkowskiego
spoldzielni postanowiono nie dokonywa¢ zadnej selekcji i przestano do KOA Ce-
pelii wszystkie nowe modele®, ktéra opiniujac je 11 sierpnia 1954 roku, dopuscita
do produkcji 42 wzory. Wigkszo$¢ z nich nawiagzywata ikonografig przedstawien
oraz motywami dekoracyjnymi do Gdanska (herb miasta) oraz tematyki morskiej
(kotwice, faficuchy, ryby, statki zaglowe itp.)®. Zdecydowane zainteresowanie ta
sferg we wzornictwie ORNO w 1954 roku tlumaczy¢ mozna przede wszystkim
obchodzonym wowczas uroczyscie 500-leciem powrotu Gdanska i Pomorza do
Polski (z tej okazji np. Poczta Polska przygotowala serie znaczkow, a z inicjatywy
gdanskiej Miejskiej Rady Narodowej wybity zostal okoliczno$ciowy medal)®.
Istotna role odegrato tu z pewno$cig takze przywolanie wlasnych, artystycznych
doswiadczen projektantow, ktérzy podczas pierwszego etapu szkolenia, zakon-
czonego w polowie 1953 roku, udali si¢ na wycieczke do Gdanska. Ta autopsja
zabytkow i kultury materialnej miasta stala sie okazja do znacznie szerszych na-
wigzan do ikonografii i motywéw morskich w1954 roku. W tej grupie szczegdlnie
zwracajg uwage dzieta galanterii o nieco wigkszych gabarytach, np. $wiecznik
o przestrzennej, azurowej formie trojzebnej kotwicy spoczywajacej na syntetycznie
ukazanych sylwetkach trzech ryb wykonat z grubego drutu Kazimierz Kosew-
ski®, Stanistaw Szymanek przedstawit projekt popielniczki, ktorej plytka, kolista
misa wsparta jest na trzech rybach®, a Julia Szefer zrealizowala ozdobne, wycigte

59  Zob. MYSLINSKI 2021a, s. 68-72. W projektach ORNO, gdzie przewidywane bylo uzycie kamie-
nia (kaboszony o kolistej lub owalnej podstawie), w opisie nie zawarto informacji o jego rodza-
ju, co moze by¢ wynikiem tego, ze do oprawy przeznaczano rozne kamienie, cho¢ o identycz-
nych badz zblizonych srednicach. Te sposoby mocowania kamienia zastosowano w projektach
uwiecznionych w WK ORNO nr 186, 189, 174, 176.

60 WK ORNO, s. 84, wyciag z protokotu nr 82 Zarzadu spotdzielni z 9 sierpnia 1954.
61  Ibidem, nr 212-253.

62 Awers medalu zaprojektowany zostal przez Jozefa Gostawskiego, a rewers, wedlug pomystu
Ryszarda Massalskiego, zaprojektowat Wiktor Totkin.

63 WK ORNO, nir 213.

64  Ibidem, nr 215.
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w blasze okucie z herbem Gdanska, widniejace na wieku zapewne drewnianej
kasety, okreslonej jako ,pamiatka z Gdanska”®. Spoéréd dziel bizuterii uwage
przykuwajg wzory réwniez epatujace pewna masywnoscia, m.in. Marta Obidzin-
ska przedstawita nawigzujacg do okretowego tanicucha kotwicznego kolig-fancuch,
liczgcg 45 podtuznych ogniw z drutu o przekroju kwadratowym, z dotgczonym
»dystynktorium” w formie plaskiej, dwuzebnej kotwicy®®, a Mieczystaw Siulecki
wykonat kolie, w ktorej elementem gltéwnym bylo trojkatne ,,dystynktorium”
z herbem Gdanska, zdobione tzw. loczkami, zawieszone na tanicuchu z 38 koli-
stych, stopniowo zmniejszajacych sie ogniw®. Rewelacyjny w swej prostocie, ale
niezwykle pomystowy okazal si¢ zaproponowany przez Wiktora Chruckiego
projekt bransoletki, ktorej osiem azurowych ogniw tworzyly ztaczone kotwice®,
podobnie jak broszka Marty Obidzinskiej, gdzie na waskim pasku blachy autorka
umiescita dwie niezwykle syntetycznie ukazane ryby, formowane z drutu (ten
sam motyw widnieje na przygotowanej przez nig kolistej bransoletce)®. O ile
zatem w przypadku dziel bizuterii lub galanterii dekorowanej herbem Gdanska
byly one bardzo $cisle zwigzane topograficznie z tym miastem i zapewne trudno
byltoby je sprzedawacé np. w Koszalinie lub Warszawie, o tyle juz motywy szeroko
nawigzujace do tematyki morskiej mogly sta¢ sie znacznie popularniejszymi
pamiatkami z wakacji nad Baltykiem.

Ostatnia grupa wzorow, tak szczegdéfowo opisana i zilustrowana w Wielkiej
Ksigdze ORNO jak poprzednie, zostata 17 listopada 1954 roku przedstawiona
Komisji Kwalifikacyjnej, ktora w pelnym sktadzie (wszyscy czlonkowie Zarzadu
spoldzielni oraz kierownik szkolenia metaloplastycznego Adam Jabtonski, prze-
wodniczacy Rady Nadzorczej Edward Boimski, przewodniczacy Komitetu Czlon-
kowskiego Ryszard Mirzynski, zastepca kierownika pracowni Henryk Bartosiak)
ocenita 106 przedstawionych projektéw. Po uwzglednieniu wartosci artystycznej,
technicznej oraz mozliwosci zbytu wyrobéw odrzucono 20 z nich, a do KOA
Cepelii przestano 86 dziet”. Ocena zostala dokonana jeszcze tego samego dnia
i na pewno zostaly zaakceptowane do produkcji 33 wzory, poniewaz w Wielkiej
Ksiedze ORNO ostatni wypetniony wpis oznaczony jest numerem 286. Niestety

kolejne pozycje wpiséw pozostaly puste, to zas nie pozwala juz wyciggna¢ zadnych

65  Ibidem, nr 216.
66  Ibidem, nr 218.
67  Ibidem, nr 219.
68  Ibidem, nr 224.
69  Ibidem, nr 2301 253.

70 Ibidem, s. 98, wyciag z protokotu nr 6 Zarzadu spéldzielni z 17 listopada 1954.
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wnioskow o pelnej liczbie przyjetych wéwczas modeli”. Jednoczesnie w listopadzie
1954 roku wprowadzono inny sposéb archiwizacji powstajacych modeli, a Wielka
Ksiega ORNO przestala by¢ zrodtem informacji o produkowanych wyrobach

i ksztaltowanym wzornictwie srebrnej bizuterii.

Spoldzielnia Przemystu Ludowego i Artystycznego ORNO w Warszawie zajmuje
w dziejach polskiego wzornictwa malych form, tj. srebrnej bizuterii i galanterii,
miejsce szczegolne. Byla ona przez niemal caly czas swego istnienia uwazana
za niejako wiodacg spoldzielnie, przede wszystkim ze wzgledu na wysoka klase
artystyczng projektow, ale takze ich trudng dostepno$¢, bedaca wynikiem ce-
lowo ograniczanej liczby tzw. powielent modeli, jak i wysokiej ceny detalicznej
sprzedawanych wyrobdéw. W efekcie bizuteriec ORNO otaczata aura drogich,
a takze niezwyklych przedmiotow, ktorych posiadanie i noszenie uznawane byto
w Polsce az do konca XX wieku za wyznacznik nowoczesnosci.

To, co wyraznie widoczne jest w przytoczonych przekazach zZrédtowych od-
noszacych sie do poczatkéw produkeji ORNO, a powinno zostaé szczegolnie
podkreslone w konkluzji, to fakt ,samoksztalcenia® pracownikéw spotdzielni,
z biegiem czasu stajacych sie samodzielnymi projektantami bizuterii. Dojscie
do bieglosci warsztatowej oraz artystycznej dokonalo sie w latach 1951-55 droga
intensywnych szkolen, a przedstawiane wzory dowodzg stopniowego nabywania
niezbednych umiejetnosci projektowych oraz rekodzielniczych. Réwnie istotne
stalo si¢ odwotywanie do szeroko rozumianej sztuki polskiej, poznawanej podczas
wyktadow z historii sztuki oraz wycieczek szkoleniowych. Wyksztatcona wéréd
pracownikow zdolnos¢ obserwacji niezliczonych detali i wyposazenia architekto-
nicznego, ktére nastepnie stawaly sie kanwa nowych wzoréw bizuterii i ich zdobien,
zadecydowala o réznorodnosci oferty spétdzielni. Trudny do przeprowadzenia
eksperyment pedagogiczny i artystyczny, poczatkowo napotykajacy opor i niechec¢
nawet wérod pracownikow, a polegajacy na nieustannym, kolektywnym szkole-
niu i nauczaniu, stal si¢ w przypadku spétdzielni ORNO podstawg jej sukcesu

organizacyjnego, artystycznego oraz finansowego.

71 Ibidem, nr 254-286.
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Streszczenie. Celem artykulu jest proba uzupelnienia badan nad twdrczosécia Erny
Rosenstein 0 nowa perspektywe interpretacyjng. Artystka przez cale zycie mierzyla sie
z zydowska tozsamo$cig, wojennym koszmarem i tragiczng $miercig rodzicéw, totez
dotychczasowe opracowania w konieczny sposob wiaczaly jej dzieto w badania nad
Holocaustem, a jednocze$nie podkreslaty kobiecy, odczytywany przez informe Bata-
ille’a - zwiazany z biologia i seksualnoscig charakter jej prac. W sytuacji, kiedy takie
ujecie tematu zostalo juz w znacznym stopniu wyczerpane, korzysci badawcze moze
przynie$c spojrzenie na tworczos¢ Rosenstein i przygotowang przez Kantora wystawe
jej prac w Zachecie (1967) przez pryzmat teorii przedmiotu surrealistycznego i — para-
doksalnie - przypomnienie kilku zwigzanych z surrealizmem aspektow teorii rzezby.

Tworzone przez Rosenstein przedmioty byly celowo byle jakie, posktadane z rzeczy
zniszczonych, pozbawionych swojej pierwotnej funkcji. O przedmiotach surreali-
stycznych mowi sie zwykle jako o fetyszach podkreslajac ich inspirujacy wptyw na
sposéb interpretowania erotyki w twérczo$ci artystek takich jak np. Louise Bourgois.
Znacznie rzadziej pamieta si¢ o tym, Ze przedmiot surrealistyczny zwiazany byl nie
tylko z potrzebg materializowania erotycznych pragnien i komplekséw, ale takze
z potrzeba przekonstruowania sposobu rozumienia rzeczywisto$ci wedtug zasad,
ktére podpowiadata nowoczesna nauka.

Odwotanie si¢ do modelu rzeczywistosci, ktéry surrealizm tworzyl w oparciu o od-
krycia naukowe podwazajace przekonanie o stabilnoséci $wiata, a jednocze$nie przy-
pomnienie surrealistycznej niecheci wobec tektonicznosci pozwala z tych zrddet
wywies¢ metamorficzny charakter biologicznych ksztaltéw typowych dla rysunkow
imalarstwa Rosenstein, ale tez krucho$é¢ zagrozonych rozpadem przedmiotéw, ktére
wykorzystywata w swoich tréjwymiarowych pracach. Z drugiej strony, jest to na
tyle duzy kwantyfikator, zeby jednocze$nie pomdc w interpretacji niedookreslonych,
skomplikowanych ukladéw przestrzennych z obrazéw Roberta Matty, ktore tak bardzo
fascynowaly Kantora.

Artykul zwraca uwage na znaczenie tekstu Le Crise de 'objet André Bretona napisanego
w zwigzku z wystawa Exposition surréaliste d’objets [1936], ktéra stanowita kulminacje
surrealistycznych zainteresowan przedmiotem i zwraca uwage na jego zwiazki z Le
Nouvel Esprit scientifique Gastona Bachelarda. Postulowane tam ,,otwarcie racjonalno-
$ci” oraz korekta pojecia realizm traktowane sa jako konieczna konsekwencja odkrycia
dziedzin takich jak geometria nieeuklidesowa, teoria wzglednosci czy mechanika
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kwantowa. Breton podkreslal, ze bezpoérednio dostepne dane zmystowe zbyt dtugo

byly mylone z tym, co realne. Surrealistyczna wystawa przedmiotéw dowodzila, ze

przedmioty pozostajg tymi samymi przedmiotami nawet wtedy, kiedy z réznych wzgle-
dow przestaja pelni¢ wyznaczone im funkcje uzytkowe. Surrealizm z przedmiotéw
dziwacznych, zniszczonych nie do poznania, takich ktére utracity funkcje uzytkows,
ajednak zachowaly swojg tozsamos¢ zrobit argument na rzecz wartosci indywidualnej

egzystencji niezaleznej od funkcji w systemie spotecznym.

W tym kontekscie przypominam tekst Kantora zatytulowany Surrealizm opubliko-
wany w ,,Przekroju” w maju 1948 roku, poniewaz jest to jeden z rzadkich przypadkoéw,
kiedy méwil on o surrealizmie niemal otwarcie i rozkladal akcenty w sposob wazny
zaréwno ze wzgledu na przyjetg tutaj teoretyczng perspektywe, jak i z punktu widze-
nia wzajemnych zwigzkow tworczoéci obojga artystow. Artykul wskazuje takze na
konieczno$¢ brania pod uwage elementu autocenzury w interpretowaniu wypowiedzi
artystow w czasach PRL, nie tylko w czasach stalinowskich, ale tez pdzniej, w rytmie
kolejnych odwilzy i przymrozkéw.

Stowa kluczowe: surrealizm, nauka, przedmiot surrealistyczny, rzezba, Erna Rosen-
stein, Tadeusz Kantor

Summary. The aim of this article is to supplement research on Erna Rosenstein with
a new interpretive perspective. Throughout her life, the artist struggled with trau-
matic memories of war, tragic death of her parents and her Jewish identity. There-
fore, necessarily, her work was analyzed to date in the context of the Holocaust stud-
ies. Important were also feminist readings using Bataille’s informe and accentuating
biological and sexual aspect of her art. In a situation where there is not much left
to discover with those tools, scientific benefits may be gained through the analysis
of Rosenstein’s work in the context of her exhibition designed by Kantor at Zache-
ta (1967) and the theory of the surrealist object and - paradoxically - several aspects
of the surrealist texts on sculpture.

The objects created by Rosenstein were intentionally worn-out, assembled from dam-
aged things, deprived of their original function. Surrealistic objects are usually inter-
preted as fetishes with emphasis on their inspiring influence on artists such as Lou-
ise Bourgois or Robert Gober. What is not remembered is their association not only
with the urge to materialize erotic desires and complexes, but also with the need to
reconstruct the way of understanding reality according to the principles suggested
by modern science.

Referring to the created by surrealism model of reality based on the new scientific
discoveries, model undermining the belief in the unswerving stability of the world,
and recalling the surrealist aversion to the tectonic allows us to recognize the con-
nection with the surrealist sources of the metamorphic nature typical of Rosenstein’s
drawings and the fragility of her objects usually looking as on the verge of disintegra-
tion. On the other hand, the surrealist theory of object and its scientific argumenta-
tion is large enough quantifier to allow also for the interpretation of the complicated
spatial arrangements in Robert Matta’s paintings, which fascinated Kantor so much.

The article draws attention to the importance of the text Le Crise de 'objet by André
Breton, written for Exposition surréaliste d’objets [1936], which was the climax of the
surrealist engagement with things, and to its connections with Le Nouvel Esprit scien-

tifique by Gaston Bachelard. In Le Crise de objet Bachelard’s "open rationality” and
correction of the concept of realism were seen as necessary consequences of the dis-
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covery of non-Euclidean geometry, the theory of relativity and quantum mechanics.
Breton wrote that uncritically treated sensory data had for too long been confused
with the reality. The surrealist exhibition of objects proved that things remain them-
selves even when, for various reasons, they cease to fulfill their designed functional
obligations. In this way, using objects damaged beyond recognition, objects that lost
their functional affordances, surrealism argued for the value of subjectivity, of indi-
vidual existence independent of its function in the social system.

In this context, I recall text Surrealism written by Tadeusz Kantor (published in “Prze-
kréj” in May 1948) as an rare recording of his views on surrealism. In this article he
placed emphasis on the problems important for the theoretical perspective adopted
in my texts and allowing for the new interpretation of the partnership between Kan-
tor and Rosenstein during the exhibition in 1967. I remind of the necessity of tak-
ing into account the censorship and self-censorship in the artists’ statements during
the times of the Polish People’s Republic, not only in the Stalinist era, but also later,
in the rhythm of successive thaws and frosts.

Keywords: surrealism, science, surrealist object, sculpture, Erna Rosenstein,
Tadeusz Kantor

estony z konopnego sznurka, zmiete tasiemki, wysuszone gesie nozki,

sztuczne szczeki, pudetka po czekoladkach - przedmioty wyznaczajace

artystyczny $wiat Erny Rosenstein' sg celowo byle jakie, kruche i nietrwate.
Prace, ktore z nich tworzyla, z trudem poddajg sie namaszczeniu na muzealne
dzieta sztuki. Po raz pierwszy zostaly zaprezentowane oficjalnie, kiedy Tadeusz
Kantor pokazal kilka z nich razem z przeniesiong z pracowni szafa na wystawie
w Zachecie w 1967 roku’. Wystawa ta byla ,,rezultatem wspdlnych i radykalnych
decyzji Kantora i Rosenstein, swoistym «asamblazowym» dialogiem tworczo$ci
obojga artystow” odwolujacym sie do ,tradycji wystaw surrealistow™. Zgodnie
z ta tradycja byla ona pokazem tego, jak dziata poznanie rozproszone, w jaki spo-
sob zmysty wptywaja na obieg informacji. Byla rodzajem instalacji, ktérg mozna
interpretowa¢ podobnie jak inne surrealistyczne ekspozycje — jako odpowiedz
technokratom?, jako probe ,,otwarcia racjonalnosci” i demonstracje wpychanych
przez polityke w niebyt prywatnych traum.

1 Por. JARECKA/PTWOWARSKA 2014. Punktem wyjscia dla tego artykutu byl referat wygtoszony
na konferencji Wokot Erny Rosenstein. Miedzy stowem a obrazem, Uniwersytet Wwarszawski,
17-18 czerwca 2019. Pierwotna wersja tego tekstu miala by¢ opublikowana w ramach mate-
rialéw z konferencji w 57 numerze pisma ,,Sztuka i Filozofia, ktory ostatecznie nigdy si¢ nie
ukazal.

2 Ibidem, s. 148.
3 Ibidem, s. 147. Zob. szczegolnie rozdzial Szafa i wystawa 1967, s. 147-195.

4 Ten aspekt surrealistycznych polemik byt szczegélnie widoczny na wystawie L'Ecart absolu, Ga-
lerie LOeil 1965. Por. Katalog wystawy, https://www.andrebreton.fr/en/work/56600100125020
[dostep: 23.02.2023].

5 To pojecie spopularyzowane zostato przez Gastona Bachelarda. Gavin Parkinson (2008, s. 59)
okresla publikacje Bachelarda Le Nouvel Esprit scientifique [ The New Scientific Spirit] (1934)
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Dotychczasowe badania nad twdrczoscig artystki, ktora przez cale zycie mie-
rzyla sie z zydowska tozsamosciag, wojennym koszmarem i tragiczng $miercia
rodzicéw, koncentrowaly sie na fundamentalnych dla jej tworczosci zwiazkach
z Holocaustem, a z drugiej strony akcentowaly kobiecy, zwigzany z biologig i sek-
sualnoscig charakter jej prac®. Wydaje sie, ze w sytuacji, kiedy temat zostat juz
w znacznym stopniu opracowany, korzysci badawcze moze przynie$¢ spojrzenie
na tworczos$¢ Rosenstein i jej przygotowana przez Kantora wystawe przez pryzmat
teorii przedmiotu surrealistycznego i — paradoksalnie — przypomnienie kilku
zwigzanych z surrealizmem aspektow teorii rzezby. Taki punkt widzenia pomaga
w nowy sposob scali¢ obraz twdrczosci artystki — tworzone przez nig przedmioty
i obrazy. Dowarto$ciowywanie tego, co metamorficzne i trudne do uchwycenia,
jest stalg dyspozycjg surrealizmu. Odwotanie si¢ do modelu rzeczywistosci kon-
struowanego przez surrealizm na podstawie odkry¢ nowoczesnej nauki (fizyki,
matematyki, ale takze analogicznie rozumianej psychoanalizy), ktére podwazaty
przekonanie o stabilnosci §wiata zewnetrznego i wewnetrznego, a jednoczesnie
odwotanie si¢ do surrealistycznej niecheci wobec tektonicznosci, pozwala z tych
zrodet wywies¢ niestabilnos¢ biologicznych ksztattéw charakterystycznych dla ry-
sunkow i malarstwa Rosenstein, ,,krucho$¢” zagrozonych rozpadem przedmiotdw,
a z drugiej strony ttumaczy niedookreslone, skomplikowane uklady przestrzenne
z obrazow Roberta Matty, ktdre tak bardzo fascynowaty Kantora. Jest to takze
na tyle duzy kwantyfikator, zeby jednocze$nie obja¢ dostrzegalna w pracach Ro-
senstein potrzebe otwierania powierzchni, dobierania si¢ do tego, co w glebi, co
bulgocze i pecznieje, ale tez tego, co rozsadza zdezelowane mechanizmy.

Rola surrealizmu w tworczo$ci Rosenstein dzieki tekstom Doroty Jareckiej,
Barbary Piwowarskiej czy Alison Gingeras nie budzi juz watpliwosci’. Sama ar-
tystka na pytanie Lukasza Guzka o to, czy stusznie ,,umieszcza si¢ jej tworczos¢
w surrealizmie”, odpowiadata: ,,Przed wojng [...] bylam na wystawie surreali-
stow w 1938 roku i to zrobilo na mnie kolosalne wrazenie. Bardzo to podziatato
na moja wyobraznie. Paryz to byto zrodlo”®. W sytuacji, kiedy badania nad sur-
realizmem coraz czgsciej obejmuja artystow, ktdrzy z réznych powodow oficjalnie
nie nalezeli do zZadnej z grup surrealistycznych, ale ktorych twoérczo$¢ wyraznie
inspirowana jest surrealistycznymi impulsami, i kiedy coraz czgsciej mowi

sie w liczbie mnogiej o surrealizmach, a nie o jednym, monolitycznym nurcie,

jako ,,the main inspiration behind Le Crise de I'objet” — tekstu opublikowanego przez André
Bretona w zwigzku z surrealistyczng wystawg przedmiotéw w galerii Charlesa Rattona w 1936 r.

6 JARECKA/PIWOWARSKA 2014; Erna Rosenstein 2020.
7 Ibidem.
8 Erna Rosenstein 1992, s. 19. Warto zwrdci¢ uwage, ze Rosenstein widziala tez wystawe Le Sur-

réalisme en 1947 w paryskiej Galerie Maeght, por. Erna Rosenstein 2020, s. 150.
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skojarzenie Rosenstein z tym kierunkiem wydaje si¢ w pelni uzasadnione. Obec-
nos¢ jej obrazdéw na wystawie Surrealism Beyond Borders (2022) przygotowanej
przez The Metropolitan Museum of Art w Nowym Jorku i londynska Tate Modern
potwierdza taki sposob postrzegania jej tworczosci.

Natomiast w przypadku Tadeusza Kantora zwigzki z surrealizmem sg znacznie
bardziej skomplikowanym problemem i ich wyjas$nienie wykracza daleko poza
ambicje niniejszego artykulu. Korzystam tylko z jednego tekstu tego artysty za-
tytutowanego Surrealizm, opublikowanego w ,,Przekroju” w 1947 roku?, poniewaz
jest to jeden z rzadkich przypadkéw, kiedy moéwil on o surrealizmie wprost i roz-
ktadat akcenty w sposob wazny zaréwno ze wzgledu na przyjeta tutaj teoretyczna
perspektywe, jak i z punktu widzenia wzajemnych zwigzkéw twoérczosci obojga
artystow. Nie probuje udowadniac, ze Kantor byt surrealistg. Przypominam nato-
miast, ze surrealizm byl dla niego waznym punktem odniesienia, powracajacym
problemem, z ktorym musiat si¢ skonfrontowa¢ na nowo, projektujac wystawe
Erny Rosenstein. Moim celem jest zarysowanie zwigzanego z surrealizmem teo-
retycznego tla, ktore pozwala pelniej zobaczy¢ twdrczos¢ artystki i ktdre poszerza
kontekst jej wystawy w Zachecie w 1967 roku.

Surrealistyczne praktyki realizowane w trzech wymiarach opisuje si¢ najcze-
$ciej w kategoriach przedmiotu surrealistycznego. Natomiast o przedmiotach
surrealistycznych mowi si¢ zwykle jako o fetyszach, podkreslajac ich inspiru-
jacy wplyw na sposob interpretowania erotyki w tworczosci artystek takich jak
np. Louise Bourgeois. Znacznie rzadziej pamieta si¢ o tym, ze przedmiot surre-
alistyczny zwigzany byl nie tylko z potrzeba materializowania erotycznych pra-
gnien i kompleksow, ale takze z potrzebg przekonstruowania modelu rozumienia
rzeczywisto$ci wedtug nowych zasad, jakie podsuwala nowoczesna nauka®, oraz
(przynajmniej w okresie ok. 1927-1935) z prébami znalezienia kompromisu z wy-
maganiami Francuskiej Partii Komunistycznej (Partie Communiste Frangais

- PCF)". Upodobania surrealistow i ich wyobrazenia o $wiecie uksztaltowane
zostaly nie tylko przez psychoanalize, ale takze przez zmiany w epistemologii
zwigzane z rozwojem nauk $cistych™. Zaréwno psychoanaliza, jak i geometria
nieeuklidesowa, teoria wzglednosci i mechanika kwantowa kwestionowaty sposob
myslenia o §wiecie (odpowiednio wewnetrznym i zewnetrznym) jako o czyms$
stabilnym i niewzruszonym. Z kolei jednym z zalecen PCF, ktdre surrealisci starali

9 KANTOR 1947.
10 PARKINSON 2008, s. 58-88.
1 OTTINGER 2016.

12 Na temat zwigzkow surrealizmu z nowoczesna nauka zob. PARKINSON 2008. Obszerne opra-
cowanie paryskich dos§wiadczen Tadusza Kantora faczacych nauke i surrealizm, ktérego nieste-
ty nie znatam w czasie pisania niniejszego tekstu, znalez¢ mozna w: BALUS 2021.
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sie zrealizowad, byla sztuka dostepna dla kazdego - taka, ktdrg kazdy mogt two-
rzy¢ i na ktorg kazdego byloby sta¢, sztuka niewymagajaca drogich materiatéw,
warsztatowego mistrzostwa ani talentu. Odpowiedzia na takie potrzeby miat
by¢ kolaz i przedmiot surrealistyczny®.

Konsekwencje zmian w filozofii surreali$ci poznali przede wszystkim za po-
$rednictwem Gastona Bachelarda'+. Zwlaszcza tekst Le Crise de [‘objet” (Kryzys
przedmiotu) napisany przez André Bretona w zwigzku z wystawg Exposition
surréaliste d ‘objets (Surrealistyczna wystawa przedmiotow), ktora odbyla sie maju
1936 roku w galerii Charlesa Rattona i ktdra stanowila kulminacje surrealistycz-
nych zainteresowan przedmiotem, w bezposredni sposob odnosi si¢ do Le Nouvel
Esprit scientifique Bachelarda*. Gavin Parkinson, omawiajac zwigzki surrealizmu
z naukami $cistymi i epistemologia, zauwaza, ze ,tekst Bretona $cisle — nawet
niewolniczo - trzyma si¢ Bachelarda™.

Na Surrealistycznej wystawie przedmiotow (tytul okreslal, ze nie jest to wy-
stawa przedmiotdw surrealistycznych, ale surrealistyczna wystawa przedmiotow)
pokazano bardzo rézne kategorie rzeczy, m.in. przedmioty plemienne z Oceanii
i Ameryki PéInocnej, modele matematyczne wypozyczone z Institut Poincaré, ready-
mades Duchampa, przedmioty funkcjonujace symbolicznie Dalego, rzezby Picassa

i Giacomettiego, odksztalcone pod wptywem wybuchu wulkanu szklane naczynia.

Szkoda, ze nie mamy jeszcze do dyspozycji tomu historii poréwnawczej,
ktoéry pozwolilby uja¢ paralelny rozwdj [...] idei naukowych, z jednej
strony, a poetyckich i artystycznych, z drugiej. Jako punkt odniesienia
wezme dwie daty, literacko najbardziej znaczace: 1830, ktory okresla sie
jako apogeum ruchu romantycznego; 1870 skad zaczynajac od Isidora
Ducasse i Arthura Rimbaud, rozchodzg sie ,,nowe dreszcze’, ktore beda
odczuwane na coraz glebszym poziomie, az do naszych czaséw. Z naj-
wiekszym zainteresowaniem obserwujemy, ze pierwsza z tych dat zbiega
si¢ z datg odkrycia geometrii nie-Euklidesowej, ktéra podwaza u sa-

13 OTTINGER 2016.

14 Jak zauwaza Parkinson (2008, s. 47): ,The exchange with Bachelard extended throughout Sur-
realism in the 1930s and 1940s, and constitutes a significant connection between Surrealism
and postwar French philosophy, undisclosed until now”. (Wymiana miedzy surrealizmem
i Bachelardem, ktdra toczyla sie przez cale lata 30. i 40. stanowi istotny tacznik miedzy surre-
alizmem i powojenng filozofia francuska).

15  BRETON [1936] 2008a, s. 681-689.

16  BACHELARD 1934.

17 PARKINSON 2008.
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mych podstaw gmach kartezjansko-kantowski i ,,otwiera’, jak to trafnie

powiedziano, racjonalizm'.

Temu ,,otwarciu racjonalizmu” - jak czytamy - odpowiada otwarcie dawnego
realizmu, pod naciskiem idei ,we wlasciwym tego stowa znaczeniu romantycz-
nych”. Zasadnicza role odegrata potrzeba polaczenia ducha ze §wiatem zmysto-
wym i appel au merveilleux. Breton podkresla, ze bezposrednio dostepne dane
zmyslowe zbyt dlugo byly mylone z tym, co realne, i cytuje Bachelarda: ,lon
trouvera plus dans le réel caché que dans le donné immédiat™.

Przedmioty zgromadzone na wystawie w galerii Rattona miaty przede wszyst-
kim uwalnia¢ od ograniczen powstajacych w wyniku codziennego powtarzania
tych samych doswiadczen zmystowych, ktoére sktaniaja nas do brania wszystkiego,
co ponad te doswiadczenia wykracza, za ztudzenie. Mialy by¢ srodkiem wzmac-
niajacym obrone przeciwko opanowaniu $wiata zmystowego przez rzeczy, ktorymi

»bardziej z przyzwyczajenia niz z koniecznos$ci postuguja si¢ ludzie”. , Traquer la
béte folle de 1‘usage™° - pisal Breton. Nie tylko warto$¢ wymienna, ale tez warto$¢
uzytkowa, funkcja jako wylgczna perspektywa patrzenia na przedmiot wydawata
sie surrealistom ograniczajaca.

Z punktu widzenia przedmiotéw tworzonych przez Rosenstein szczegdlnie
interesujace byly te obiekty, ktore przeszly réznego rodzaju perturbacje i defor-
macje, odksztalcone, zmaltretowane nie nadawaly sie juz do pelnienia swoich
pierwotnych rdl, a jednak wcigz pozostawaly sobg. Przykladem moga by¢ cze-
$ciowo stopione przedmioty ze szkla znalezione po katastrofalnym wybuchu
wulkanu Montagne Pelée na Martynice w 1902 roku, ktére pokazano na wystawie
w galerii Rattona. Wszystkie zebrane na Surrealistycznej wystawie przedmiotow
obiekty mialy jedna wspdlna ceche: réznily sie od tych, z ktérymi mamy do czy-
nienia na co dzien ,,prosta mutation de role”*. Breton przypominal w tym miejscu
jeden z dylematéw metafizycznych Charlesa Renouviera® i pisal, zZe to wlasnie

rozwazenie w specjalny sposob funkgji (rdle), pozwala na rozwigzanie ,,dylematu

18  BRETON [1936] 2008a, s. 681.

19 Wiecej znajdzie si¢ w ukrytej rzeczywistoéci, niz w bezposrednich danych, ibidem, s. 68;.

20 Osaczy¢ dzika besti¢ uzytkowosci, ibidem.

21 Mutation de réle — mutacja roli, zmiang funkcji, ibidem, s. 687.

22 ,Les objets ainsi rassemblés ont ceci de commun qu’ils dérivent et parviennent a différer des
objets qui nous entourent par simple mutation de rdle. Rien, encore, de moins arbitraire si
'on songe que cest seulement la prise en considération toute spéciale de ce role qui permet
la résolution du «dilemme de la substance» de Renouvier: passage du substantif a la subs-
tance par I'intermédiaire d’un troisieme terme, le «substantif substantialisé»”, BRETON [1936]
2008a, S. 688.
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substancji” Renouviera: na przejécie od ,substantif”» do ,,substance” (substancji)
za posrednictwem trzeciego terminu ,,substantif substantialisé”>.

Surrealizm z przedmiotéw dziwacznych, zniszczonych nie do poznania, takich,
ktore utracity funkcje uzytkows, a jednak zachowaly swoja tozsamos¢, zrobit
argument na rzecz wartosci indywidualnej egzystencji niezaleznej od funkcji
w systemie spolecznym.

Opracowujac aranzacje wystawy Rosenstein, ktéra odbyla sie w Zachecie
w maju 1967 roku, Kantor korzystal z wystawienniczych doswiadczen surrealistow.
Na wystawie w Zachecie pokazano w sumie 217 obiektéw, w tym 131 obrazéw,
81 rysunkow oraz ,;5 niezwyklych, niezachowanych do dzisiaj w formie orygi-
nalnej obiektow «ze sztucznego szkla» i «elementéw mieszanych»”*. Katalog
wymienia kolejne tytuly tych niezwyklych prac: Labirynt, Z przygod Sindbada,
Narodziny Wenus i dym, Akwarium, Zwisak. Aranzacja Kantora skladata sie
z kilku elementéw. Centralne miejsce zajmowata stawna obecnie, przewieziona
z mieszkania artystki szafa. Byla tam takze ,drewniana instalacja z pléciennym
lejem przyczepionym pineskami” (,,cembrowing”) na $rodku sali (dokladnie vis-
a-vis szafy); wolnostojaca konstrukeja, obiekt (,,stwdr”) z kilkudziesi¢ciu pudet
obciggnietych materiatami; kilka osobnych bokséw (,konfesjonatéw”) z krze-
stami; wijace si¢ przewezenie (,,labirynt”) z wieloczesciowego parawanu (systemu
matych pldciennych $cianek); przeszklona gablotka z ilustracjami do VIII ksiegi
Pana Tadeusza; oraz osobna instalacja-stojak z ,wisielcem”. Kantor stworzyt
dla obrazdéw ,alternatywne, wlasne rozbudowane instalacje-ramy” ,wciagajac
widza w dziwaczne i zaskakujace spotkania — umozliwiajac do$§wiadczenie tego,
co bylo dla Rosenstein najwazniejsze. Pokazat i afirmacje Zycia, i zart, i trauma-
tyczng pamie¢”*.

Na szafie ustawione byly dwa szklane naczynia z niesymetrycznie, byle jak
ulozonymi suchymi gatazkami i kwiatkami - kruchymi, $miecacymi dookota,
zupelnie zbednymi z punktu widzenia funkcjonalnosci, a czesto spotykanymi
w wielu mieszkaniach. Sama szafa pozegnala sie na czas wystawy ze swoja zwy-

czajng funkcja i stala si¢ nie mniej zaskakujagcym elementem aranzacji niz t6zko

23 Termin ten sprawia trudnosci z przetozeniem na jezyk polski, poniewaz ma szersze znaczenie

niz rzeczownik i w swojej etymologicznej warstwie zachowuje zwigzek z pojeciem substancji

- jednym z najbardziej podstawowych poje¢ w historii europejskiej kultury, ktdry to zwigzek

w wypadku tekstu Bretona odgrywa zasadnicza role. Stownik LeRobert podaje nastepujaca

definicje: ,Mot (ou groupe de mots) qui peut constituer le noyau du syntagme nominal, étre

le sujet d’'un verbe et qui correspond sémantiquement a une substance (étre, notion...)",
https://dictionnaire.lerobert.com/definition/substantif [dostep: 23.02.2023].

24 Pamietajac o szerszym znaczeniu stowa ,substantif” i wspolnym Zrédlostowie z ,,substance’,
mozna probowacé thumaczy¢ ,,substantif substantialisé” jako ,,rzeczownik zsubstancjalizowany”.

25  JARECKA/PIWOWARSKA 2014, S. 148.
26  Ibidem.
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z poscielg i suche pidropusze roslin w galerii na Miedzynarodowej Wystawie
Surrealizmu w Paryzu w 1938 roku, na wystawie, ktéra takie wrazenie zrobila
kiedy$ na Ernie Rosenstein. Pomiedzy gatazkami, tuz nad szafg znajdowal sie
obraz Ekrany (1951) z portretami zamordowanych rodzicéw artystki. Dorota Ja-
recka pisze, ze byt to obraz przelomowy, obraz, ,ktdry otworzyl tame pamieci™.
Jedna z dwdch prac znajdujacych si¢ w srodku szafy byla innym wariantem tego
samego tematu*. W nowym otoczeniu szafa stala si¢ elementem environment, przy
pomocy ktérego Kantor zmuszal publiczno$¢ do spojrzenia na obrazy artystki
nie jak na obiekty estetyczne, ale jak na przedmioty, ktére w integralny sposob,
zmystowo i intelektualnie wprowadzajg w $wiat prywatnej historii, traum, obsesji
i snoéw. Kantor, projektujac scenografie ekspozycji i rezyserujac na swéj sposéb
widzoéw, sklaniat ich, zeby zajrzeli do szafy i znalezli tam tragedie, ktéra doma-
gala sie wypowiedzenia. Ustawiajac krzesta naprzeciwko pojedynczych obrazéw,
sklanial do spedzenia chociaz kilku chwil twarzg w twarz z obrazem. ,Duzy
obraz polozyt na ziemi w «kraterze» o zwezajacych si¢ czarnych krawedziach”>
i dzigki temu zabiegowi obraz jeszcze bardziej niz w zwyklych warunkach ,ki-
pial” i kojarzyt sie z bliskim wybuchu wnetrzem wulkanu, a jednoczesnie budzit
ciekawo$¢ i przyciagal uwage.

Szafa wrdcita po wystawie do domu i w pdzniejszych latach ozdobiona zostata
gesimi skrzydlami i girlandami z konopnego sznurka.

Rosnace zainteresowanie surrealistow tréojwymiarowymi obiektami kon-
trapunktowane bylo bardzo krytycznym stosunkiem do tradycyjnie rozumia-
nej rzezby*. Napiecie wynikajace z tej sytuacji doskonale wida¢ w numerze 3/4

»Minotaura” z 1933 roku. W luksusowo wydanym pismie znalazl si¢ m.in. esej
fotograficzny Brassaia i Salvadora Dali Sculpture involontaire sktadajacy si¢ z za-
opatrzonych w podpisy zdje¢ przedstawiajacych odpadki, resztki codziennosci.
Powigkszone i pozbawione kontekstu $miecie, ktére mimowolnie produkujemy:
kleks pasty do zebow, zwiniety bilet, kawalek bulki, zostaly sfotografowane w spo-
sob, ktory nadat im range rzezbiarskich kompozycji. Byla to swego rodzaju sur-
realistyczna odpowiedz na dominujace rozumienie rzezby, ktére w tym samym
numerze pisma prezentowal tekst Maurice’a Raynala, i fotografie wykonane przez
Brassaia przedstawiajace pracownie rzezbiarzy, m.in. Aristide’a Maillola i Hen-
ri‘ego Laurensa. Sculpture involontaire mozna potraktowac jako gest zniecierpli-
wienia wobec tak cenionych na rynku sztuki wartosci, jak jako$¢ materiatu czy

mistrzostwo i staranno$¢ wykonania. To, co pozbawione materialnej wartosci

27 Ibidem,s. 70.

28 Ibidem, s. 150.

29  BOROWSKI 1967, S. 8.
30  HARRIS 2013, S. 14.
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i byle jakie, zestawione zostalo z tym, co drogie i luksusowe. Z drugiej strony
- kawalek bulki, zgnieciony w kieszeni papierek znalazly sie obok przykladow
mocnej, spoistej struktury rzezbiarskiej.

Paradoksalnie, dyskusja na temat sztuki europejskiej rozgrywala sie przy uzy-
ciu argumentow, ktorych dostarczaly obiekty z Afryki i Oceanii. Mocna, spoista
struktura rzezbiarska odpowiadala w tekstach teoretycznych sztuce afrykan-
skiej, trudne do zdefiniowania, ulotne ksztalty kojarzyly si¢ ze sztuka Oceanii.
Czesto mowi sig, ze powodem niecheci surrealistow do sztuki afrykanskiej byt
jej zbytni realizm. José Pierre pisze, ze surreali$ci podziwiali szczegdlnie sztuke
Oceanii i sztuke amerykanskich Indian na niekorzy$¢ Afryki, ,,ocenianej jako zbyt
otwarcie realistyczna™®. ,W przeciwienstwie do naturalizmu rzezby afrykanskiej,
dziwaczne formy i réznorodne dekoracje przedmiotéw z Oceanii fatwiej mogly
zosta¢ uzyte do przekraczania europejskiego, mieszczanskiego gustu”s2.

W 1948 roku Breton we wstepie do katalogu wystawy sztuki Oceanii® opisal ja
jako przedmiot fascynacji surrealistow. Zwracat uwage na poglebiajaca sie opozycje
miedzy sztukg afrykanska i sztuka Oceanii: ,,[...] w kregach zainteresowanych
trwa walka, ktorej stawka jest ustalenie wyzszosci jednej z nich nad drugg™. Jako
przyklad przytaczal fragmenty niedawno opublikowanych tekstow. W artykule,
ktory pierwszenstwo przyznawal sztuce Oceanii, mozna przeczytaé o obiektach,
ktére cho¢ sg bezforemne (informes), antyplastyczne (antiplastiques), jednak maja
ogromny potencjal i skuteczno$¢ wlasnie dzieki temu, Ze sg tak nieuchwytne
formalnie (insaisissable formel). Breton zdecydowanie opowiadal sie w tym spo-
rze po stronie sztuki Oceanii. Widzial tez wyraznie szeroki zakres tego sporu.
Istotg dyskusji miedzy zwolennikami sztuki afrykanskiej i sztuki Oceanii jest
sprawa o fundamentalnym znaczeniu: zapewnienie przewagi jednemu z dwoch
sposobOw postrzegania $§wiata. Pierwszy odpowiada realistycznej wizji (i sztuce
afrykanskiej), drugi - poetyckiemu (surrealistycznemu) widzeniu rzeczywisto$ci

(i sztuce Oceanii).

Z jednej strony barykady [...] znajduja sie¢ odwieczne wariacje na temat
zewnetrznego wygladu czlowieka i zwierzat, ktére w sposéb naturalny
moga zmierzaé w strone stylu przez stopniowe oczyszczanie tego wygladu
(ale tematy pozostaja ciezkie, materialne: struktura mozliwa do przypi-
sania bytowi fizycznemu - twarz, cialo - ptodnos¢, prace domowe, bydto

31 PIERRE 1996, S. 97.

32 TYTHACOTT 2003, S. 147.
33 BRETON 1953, S. 177-181.
34 Ibidem,s. 177.
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rogate); z drugiej strony ujawnia si¢ najwieksze od niepamietnych czaséw
staranie, zeby zda¢ sprawe z wzajemnego przenikania si¢ tego, co fizyczne
i umyslowe, zeby zatryumfowaé nad dualizmem percepcji i reprezen-
tacji, zeby nie trzymac¢ si¢ zewnetrznej powtoki, tylko dotrze¢ do sokéw
(a tematy s3 powietrzne, najbardziej uduchowione, jakie znam, takze naj-
bardziej przejmujace: oskarzenia cywilizowanego Zzycia, lub tego, co si¢
za nie podaje, o to, ze za jego sprawa pierwotne leki ze$liznely sie pod
powierzchnie, a nie sa mniej zgubne, poniewaz zostaly wyparte)*.

Obiekty z Oceanii opisywane sg w sposdb podkreslajacy ich kruchos¢, ,nie-
okres$lono$¢ formalng”. Rzezba afrykanska przedstawiana jest jako ich antyteza.
Jasne jest, ze w tej dyskusji pozaeuropejskie obiekty nie sa po prostu soba, ale
wykorzystywane sg jako zetony w zachodniej grze. To, co w Europie i Ameryce od
lat miedzywojennych rozumiano pod pojeciem ,,afrykanskiej rzezby”, zdetermino-
wane zostalo przez kontekst kubizmu. Niezwykle istotng role odegrala tu ksigzka
Carla Einsteina Negerplastik z 1915 roku’¢, ktora ,,pomysélana zostala jako traktat
estetyczny i po$wiecona byla przede wszystkim, chociaz nie wprost, formalnym
i przestrzennym problemom kubizmu, objasniajac jego rzezbiarski stownik z po-
mocg afrykanskich dziet jako symultanicznych przedstawien zmieniajacych sie
perspektyw” i eksponujac ich ,,rygorystyczna strukture formalng””. Opisywane
potem przez Le Corbusiera jako statyczne, zgeometryzowane, poddane $cistym
rygorom logicznym i konstrukcyjnym afrykanskie rzezby, doskonale pasowaly
do wizji nowoczesnosci prezentowanej przez srodowisko LEsprit Nouveau. Surre-
alizm przeciwstawial jej koncepcje opartg na biegunowo przeciwnych zalozeniach,
wybierajgc to, co halucynacyjne i przerosniete ponad miare. Bylo to rOwnoznaczne
z opowiedzeniem sie za Oceanig, przeciwko Afryce.

Jednym z kluczowych pojec stuzacych w latach 20. do okresélania wartosci no-
woczesnej rzezby bylo pojecie tektonicznosci, etymologicznie zwigzane z indoeu-
ropejskim rdzeniem tekp, oznaczajacym m.in. ciosaé, budowaé, iz idea porzadku,
niezmiennoéci i stabilnosci. Z tego samego rdzenia tekp, od ktorego wywodzi
sie ,tektoniczno$¢”, mozna wyprowadzic¢ stowo ,architektura™®.

Einstein sformulowal w Negerplastik® kategorie ,,das Plastische” (plastyczne,
rzezbiarskie), ktorej najdoskonalszym wcieleniem byla wedtug niego rzezba afry-

kanska. Kryterium warto$ci byla jednos¢ rzezbiarskiej formy i otaczajacej ja

35 Ibidem,s.180.

36  EINSTEIN 1915.

37 The Invention 2008, s. 37.

38  POKORNY [b.d.], s. 3061-3062.
39 EINSTEIN 1915.
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przestrzeni. Termin ,,tektoniczny” poszerza odnoszace si¢ do rzezby pojecie ,,das
Plastische” na obszar malarstwa. Einstein potrzebowat go do analizy kubizmu,
ktory genetycznie zwigzany byl m.in. z rzezbg afrykanska. Opozycja miedzy
tym, co malarskie i co rzezbiarskie przeprowadzona w Negerplastik wywodzi si¢
z kontrastowych par poje¢ opisujacych u Wolftlina barok i renesans. W Kunst-
geschichtliche Grundbegriffe Wolfllina*® terminy ,klasyczny” i ,,barokowy” sa
kategoriami nie-historycznymi. Moga stuzy¢ do klasyfikowania sztuki kazdego
czasu. Einstein z pieciu par pojeé, ktorymi charakteryzowane sg klasycyzm i ba-
rok, wykorzystuje tylko linearnos$¢ i malarskos¢. Linie, ktora u WolfHlina okresla
granice przedmiotu i wydziela go z otaczajacego $wiata, Einstein polaczyt z rzezba.
Linearnos¢ w WolfHlinowskiej klasyfikacji jest zasadniczg cechg stylu klasycznego,
u Einsteina staje si¢ takze podstawa uznanej za ideat rzezby afrykanskiej — spojnej,
mocnej rzezbiarskiej formy. Na jej antypodach znalazl si¢ zafascynowany Oceania
kruchy, metamorficzny, ulotny surrealizm.

Trudno oceni¢, do jakiego stopnia Rosenstein i Kantor byli §wiadomi teo-
retycznych kontektsow surrealizmu. Nie ulega watpliwoéci przynajmniej tyle,
ze Kantor znal Kryzys przedmiotu Bretona i inne jego teksty zawarte w ksigzce
Le Surréalisme et la peinture (Surrealizm i malarstwo). Ewa Krakowska, dwczesna
zona artysty i jego towarzyszka podrézy do Paryza w 1947 roku, w spisie ksiazek
przywiezionych z Francji wymienia te pozycje*. Mozna wigc zalozy¢, ze Kantor,
zwiedzajac Palais de la Découverte, pamietat o Bachelardzie. Przywolujac swoje
paryskie wrazenia, pisal: ,,[...] surrealizm doktadnie przylega do modelu $wiata,
jaki wybudowata nowoczesna nauka”. I dalej: ,Nazywa sie czesto surrealizm
snem, czystg imaginacjg lub ucieczka w nico$¢. Mozna z wigksza stusznoscig po-
wiedzie¢ odwrotnie - ze prowadzi §mialo i bezkompromisowo do tego zycia i tej
rzeczywistosci, jaka z wolna odkrywa si¢ przed naszymi zdumionymi oczyma”+.

Jego tekst pod tytutem Surrealizm ukazal si¢ w ,,Przekroju” w maju 1948 roku,
na pét roku przed I Wystawa Sztuki Nowoczesnej*. Chociaz opublikowany zostat
w popularnym tygodniku, miedzy fotografiami modnych sukienek i reklama
pasty do zebow i — na pierwszy rzut oka — po prostu odpowiadal, ,,co si¢ nosi
w Paryzu” w dziedzinie sztuki, to wydaje si¢ jednak, ze wbrew pozorom miat
znacznie powazniejsze zadanie: funkcje swego rodzaju balonu probnego, spraw-
dzajacego przed publiczng manifestacja, ile wolnosci artystycznej uda si¢ ocalié

w gestniejacej powojennej rzeczywistosci i czy da sie w tym celu uzy¢ surrealizmu.

40 WOLLFLIN 1915.
41 KRAKOWSKA 20009, S. 208.
42 KANTOR 1948, s. 14.

43 Na temat I Wystawy Sztuki Nowoczesnej zob. I Wystawa Sztuki Nowoczesnej 1998; SLODKOW-
SKI 2011; LACHOWSKI 2017; BALUS 2021. Tam takze dalsza bibliografia.
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1. ,,Przekroj” nr 163, 1948 (23-29.05), s. 12 — artykul Tadeusza Kantora Surrealizm
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2. ,Przekr6j” nr 163, 1948 (23-29.05), s. 13 — artykul Tadeusza Kantora Surrealizm
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3. Powigkszenie jednej z ilustracji tekstu Kantora (s. 13) - anoni-
mowej fotografii przedstawiajgcej roéline Urticularia Vulgaris
»ktora lapie i polyka mikroskopijne Zyjatka”

Kantor zwracal uwage m.in. na to, ze ,,pewne wycinki rzeczywistosci do
zludzenia przypominajg tworczo$¢ surrealisyczng™#4, i wsrdd ilustracji, ktore
stanowily integralng cze$¢ artykulu, umiescil makrofotografie przedstawiajaca

yrodline wodna Urticularia vulgaris”, ktora ,tapie i potyka mikroskopijne zy-
jatka — przypomina obraz surrealistyczny”#. By¢ moze inspiracja dla fotografii

w ,,Przekroju” byty wymienione wérod obiektow na Surrealistycznej wystawie

44  KANTOR 1948, s. 12.

45 Ibidem, s. 12.
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przedmiotow rosliny migsozerne*. Bez trudu mozna sobie wyobrazi¢ powiekszone
ksztalty tego ,,niepostrzezonego dotad” fragmentu $wiata jako punkt wyjscia dla
abstrakcyjnego obrazu Erny Rosenstein, obrazu ,zagladajacego do wnetrza” ma-
terialnej rzeczywistosci. Na taki sposob interpretacji naprowadza tekst Kantora,
ktéry w obrazach Wolsa widzial ,zagmatwane i poplatane linie, tworzace dziwna
strukture, podobna do tkanki kostnej”#. Charakterystyczne jest postugiwanie
sie skala mikro albo makro, ktdre pozwala wyzwoli¢ sie z nawykow i zobaczy¢
znang rzecz na nowo, ,zderegulowa¢ zmysty”, osiaggna¢ stan, kiedy rzeczywistos¢
»harzuca sie obcoscig i jaka$ niewytlumaczalng obecnoscia” i ,,staje sie proble-
mem”#. Znajdujacy si¢ w artykule Kantora opis wiezy Eiftla, wylaniajacej si¢
nieoczekiwanie i zobaczonej ,,w innym dystansie”, jest znakomitym przyktadem
surrealistycznego dépaysement®.

Kazdej z 13 ilustracji, ktére stanowily istotng cze$¢ publikacji, towarzyszyl
krotki komentarz np. ,Modny obecnie rodzaj surreralizmu; Chilijczyk MATTA:
Zongler uczué, 1944”%°. Z punktu widzenia zwigzkéw surrealizmu i nauki spo$réd
artystow reprodukowanych w artykule z ,,Przekroju” najlepszym przyktadem
jest wlasnie Roberto Matta, okreslony przez Kantora jako ,ostatni z wielkich
artystow surrealizmu”'. Gavin Parkinson pisze o inspiracjach nowoczesng na-
uka w twodrczosci tego artysty i pokazuje, ze punktem wyjscia dla jego ,,obrazéow
przestrzennej niejednoznacznosci” i ,,krucho$ci” materialnego $wiata byta swo-
bodnie interpretowana geometria nieeuklidesowa i ,,zdezintegrowany” $wiat
opisywany przez fizyke czastek elementarnych®. Breton pisal z podziwem o tym
aspekcie twdrczosci Matty, powracajac do kategorii Bachelarda i przypominajac
nowoczesne zerwanie z rationalisme fermé>.

Kantor wyprobowywat w swoim tekscie artystyczny potencjal surrealistycz-
nie rozumianej naukowosci i ,,otwartej racjonalnosci”. Opis Paryza, w ktérym
widziane z pociggu miasto staje si¢ ,ogromnym wachlarzem”, a po chwili ,,po-
twornym polipem wroénietym w zielone, dookolne pejzaze”*, jest pokazem ar-
tystycznej swobody i mozliwosci, jakie dawal surrealistyczny model percepcji

nadazajacy za rozwojem nowoczesnej nauki. Metamorficzno$¢, niejednoznacznosé,

46  BRETON [1936] 2008D, s. 1199.
47 Ibidem, s. 14.

48 Ibidem, s. 13.

49 Ibidem, s. 14.

50  Ibidem,s. 12.

51 PARKINSON 2008, s. 151.

52 Ibidem, s. 154.

53  BRETON [1944] 2008.

54 KANTOR 1948, s. 13.
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zmienno$¢ to kategorie, ktére mozna odnie$¢ zaréwno do malarstwa, jak i do
przedmiotéw tworzonych przez Erne Rosenstein.

Czy bedzie to potworna rana po ucietej glowie czy pulsujacy tajemniczym
zyciem fragment tkanki ogladany pod mikroskopem, obrazy Rosenstein sugeruja
widoki, ktore w zwyktych warunkach pozostaja niewidoczne, niedostepne dla
zmyslow, a jednak niewatpliwie istniejg. Otwarta szafa — uzyty z mrugnieciem oka
naiwnie freudowski motyw, ozdobiony mieszczanskimi wazonikami i portretem
rodzicow z lewitujgcymi glowami, ucietymi kiedys przez polskiego szmalcow-
nika, tworzyl przerazajaca, drapiezng, ale jednocze$nie niepozbawiong czarnego
humoru konfiguracje. W tym kontekscie umieszczony niedaleko, na jednej linii
z szafg, obraz Zrédlo, ktéry Kantor ulozyt poziomo na podtodze w konstrukcji
przypominajacej ,wulkan lub studnie” - kipiacy, przelewajacy czerwone, czarne,
brazowe plamy mogt kojarzy¢ sie z klebigcymi sie pod racjonalng powierzchnia
tlumionymi emocjami. W 1968 roku ponad wszelka watpliwos¢ okazalo sie, ze
nawet metaforyczne nawigzania do tragicznej, naznaczonej Holocaustem biografii
w polskiej przestrzeni sztuki sg nie do przyjecia.

Na ekscesy straumatyzowanej wyobrazni i subiektywng pamie¢ w powojennej
polskiej rzeczywistosci zwykle brakowalo miejsca. Kantor i Rosenstein zderzyli
sie juz z tym problemem w 1949 roku, kiedy gestnial socrealizm. Teoria odbicia
rzeczywistosci, ktdra byla teoretyczng podstawg socrealizmu, w kanonicznej wersji
zawarta w ksigzce Lenina Materializm a empiriokrytycyzm®, za ,jedynie zdrowa
podstawe” twdrczosci artystycznej uznawala tzw. ,,naiwny realizm”, zakladajac
bardzo prosty, bezwzglednie obiektywny model percepcji:

»Naiwny realizm” kazdego normalnego czlowieka, ktéry nie przebywat
nigdy w domu wariatéw ani w terminie u filozoféw-idealistow, polega
na tym, ze rzeczy, otoczenie, $wiat istnieja niezaleznie od naszego wra-
zenia, od naszej $wiadomosci, od naszego Ja i od czlowieka w ogéle. [...]
»Naiwne” przekonanie ludzko$ci materializm czyni $wiadomie podstawa
swej teorii poznania®.

Takie rozumienie tego, co realne, zamyka mozliwo$¢ swobodnej ekspresji
wlasnej pamieci i pragnien. Usztywnia wyobraznie, zamyka ja w gorsecie skon-
wencjonalizowanych znaczen, pozbawia tozsamosci, niszczy kreatywnos¢. To,
co kruche, metamorficzne, prywatne, nie mialo w takiej sytuacji zadnych szans.
Takie rzeczy to mozna bylo sobie schowac¢ do szafy.

55 STARZYNSKI 1952, S. 23.
56  Ibidem,s. 23.
57 LENIN [1909] 1949, s. 76.
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Kantor konczyt swoj artykut niebezpiecznie formalistycznym akapitem:

Kiedy$ w Warszawie zobaczytem kawat zelaznego mostu rozbitego bomba,
wygietego w fantastyczny hieroglif. Byl to objaw nieludzkiej sily, odkrytej
przez ludzki intelekt. [...] Gdyby jaki$ pomystowy rzezbiarz czy architekt
ustawit tenze obiekt jako rzezbe abstrakcyjna lub surrealistyczng na placu
Unii, w przysztoéci historycy odczytaliby w splotach jego formy - sily rza-
dzace naszg epoka.

Wtedy juz bedzie obojetne, czy to si¢ nazwie surrealizmem, czy inaczej*.
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Produkcja sztuki — pracownia artysty
jako ,fabryka" na przyktadzie
warsztatu Joany Vasconcelos

Art production - artist's studio as a "factory”
in an example Joana Vasconcelos' workshops

Streszczenie. Artykul jest analiza warsztatu wspolczesnej portugalskiej artystki
Joany Vasconcelos. Najwazniejszymi aspektami poruszanymi w tekécie sg przyjeta
w atelier organizacja pracy przy wykonywaniu dziet (struktura wieloosobowego ze-
spotu) oraz komercyjny profil dzialalno$ci artystki. Wspdlczesny artysta czesto staje
przed wyzwaniem przeniesienia w §wiat materialny swojej koncepcji - szczegélnie jesli
dzielo ma duzg skale lub zawiera elementy nietypowych materialéw czy rozwiazan, jak
w przypadku Vasconcelos. Czynniki produkcyjne mogg mie¢ determinujacy wplyw
na proces twoérczy i wykonawczy. Ponadto nawet gotowa praca musi mie¢ zapewniony
odpowiedni transport, promocj¢, warunki przechowywania, a ostatecznie konserwacje.
Artystka pozostaje autorka koncepcji wszystkich swoich dziet, mimo ze powstajg one
bez jej bezposredniej fizycznej ingerencji. Skala pracowni oraz zaangazowanie licznych
pomocnikow pozwalaja poréwnac ja do warsztatu Petera Paula Rubensa. Analogia jest
trafna, rowniez w kwestii uznania, jakie otaczato obu artystow. Rubens otrzymywat
zamowienia od krolewskich i ksigzecych rodzin, Vasconcelos wykonuje dzieta dla
rodziny Rotschildéw, a jej pracownie wspolcze$nie odwiedzaja celebryci i postacie
popkultury. Vasconcelos zbudowata warsztat, ktéry mozna poréwnac do fabryki ze
wzgledéw organizacyjnych - podporzadkowania procesu porzadkowi produkcyj-
nemu. Takie znaczenie wyrazu jest dalekie od nazywanej w ten sam sposob przestrzeni
tworczej Andy’ego Warhola. Zaréwno z samym nurtem pop-artu, jak i jego czolowym
przedstawicielem artystke faczy komercyjny profil dzialalnosci - zaangazowanie
we wzornictwo przemystowe, tworzenie prac na zlecenie m.in. doméw mody. Joana
Vasconcelos buduje swoja marke w §wiecie komercji, kapitalizujac swoje nazwisko, jed-
noczesnie tworzac dzieta o krytycznym komentarzu wobec mechanizméw kapitalizmu.
Nie jest to oznaka hipokryzji, a $wiadomos$ci uwiklania artysty w wielorakie mecha-
nizmy spoteczno-gospodarcze. Zamiast przyjmowac anarchistyczng postawe, mozna
wykorzystac je na swoja korzy$¢ i zbudowaé nazwisko, ktérego glos bedzie znaczacy.

Stowa kluczowe: Joana Vasconcelos, warsztat, pracowania artysty, atelier, proces
produkcji dzieta sztuki, portugalska sztuka wspodlczesna, artysta zaangazowany
komercyjnie
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Summary. Article aims to analyse workshop of a modern Portuguese artist Joana

Vasconcelos. The most significant matters raised in text are: the organization of work,
including the structure of team, and the commercial business profile. Contemporary

artists often have to face the struggle of transferring the idea into material world

- this especially concerns works in big scale and one’s using unusual materials or

technics, like in Vasconcelos art. Production factors can determine creative/execu-
tive processes. After the work is finished it must be promoted, properly transported,
stored under satisfactory conditions and finally preserved. The artist remains to be

the author of the idea behind each piece, although works are being made without her

direct physical action. Scale of the workshop, as much as involving a group of staff,
allows to compare this space to the studio of Peter Paul Rubens. Analogy is accurate

also on the level of recognition surrounding both artists. Rubens was receiving or-
ders from royal families, while Vasconcelos today creates pieces for Rothschild family,
and her studio is being visited by celebrities. Artist has formed a workshop, which

can be compared to the factory, due to its organizational aspects — subordination of
process to the production order. This meaning is very distant from creative space

of work established by Andy Warhol, called with the same name. However, the art-
ist activity shows parallels to pop-art movement and its leading representant by en-
gagement in commercial design or creating artworks for various fashion houses. Jo-
ana Vasconcelos continuous to build her brand in commercial world by capitalizing

her name, simultaneously she produces art which criticizes capitalism and its wrong-
doings. Those actions cannot be observed as hypocrisy but only as sign of awareness

considering artists entanglement in different socio-economic conditions of modern
world. Instead of taking the anarchist attitude she took those conditions to her own
advantage by establishing a name, that makes her voice more significant.

Keywords: Joana Vasconcelos, workshop, artists studio, atelier, production of art,
Portuguese modern art, artist commercially involved

ierwszym etapem poznania artysty jest zazwyczaj kontakt z efektem jego

pracy, czyli dzielem. To ono pobudza umysly badaczy, wzbudza zaintere-

sowanie, determinuje pytania oraz tezy. Kolejne zagadnienia w naturalny
sposob pojawiajg si¢ wraz z odkrywaniem catoksztattu twérczosci, biografii autora,
zuwzglednieniem innych aspektéw. Przedmiotem réwnie interesujagcym moze staé
sie wtedy rozwazenie samej struktury i formy jaka przybieraja dzialania artysty,
ktéry konstruuje swoje dzieto zaréwno w procesie myslowym, czyli na gruncie idei,
jak i poprzez nadanie koncepcji materialnego ksztattu. To zagadnienie laczy si¢
ponadto z pytaniami o sposob istnienia tworcy w kulturze, wlaczajac w to szereg
podejmowanych przez niego dziatan o charakterze komercyjnym. Poszerzenie
wachlarza materiatéw artystycznych w okresie pierwszej awangardy, a nastepnie
zniesienie jakichkolwiek granic przez jej neoawangardowych kontynuatoréw
otworzylo artystow na mozliwosci, ktore pociagaja za sobg szereg wymagan.
Wspolczesni twoércy nie podlegaja juz ograniczeniom wynikajacym z klasycz-
nego postrzegania pigkna. Ich wyobraznie twdrczg moze zatrzymac koniecznos¢

1 PAWLOWSKI 1982, 8. 75.
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znalezienia odpowiednio duzej przestrzeni spelniajacej okreslone warunki czy
pozyskanie zasobow w postaci materialdéw lub specjalistycznego sprzetu. Dzieta
pomyslane w nadzwyczajnej skali powoduja trudnosci zwigzane z transportem
czy przechowaniem, ze wzgledu na swoje rozmiary i czesto idaca z nimi w parze
wage. Okreslenie sposobu pracy nad dzielem staje si¢ immanentnym sktadni-
kiem procesu twodrczego. Na tym etapie dzieto przechodzi pierwsza weryfikacje
- powstaje koncepcja przeniesienia idei w §wiat materialny. Kwestie produkcyjne
W procesie powstawania dzieta oznaczaja: sposob organizacji pracy (jej podziatu,
rozplanowania w czasie oraz przestrzeni), zapewnienie zasobow potrzebnych do
realizacji wizji (zebranie niezbednych materiatéw, zatrudnienie ewentualnych
pomocnikdw), kwestie formalno-prawne (zarzgdzanie budzetem, podpisywanie
umow z galeriami, rozliczanie stypendidw artystycznych). Aspekty produkcyjne
moga by¢ elementem determinujagcym w procesie tworczym - w szczegélnosci
w przypadku skomplikowanych, zaawansowanych technologicznie lub wielko-
skalowych prac.

W tworczosci Joany Vasconcelos nie brakuje dziet, ktére odpowiadajg po-
wyzszej charakterystyce. Przedmiotem niniejszej analizy jest warsztat oraz dzia-
talno$¢ wytworcza tej portugalskiej artystki zaréwno w kontekscie aspektow
produkcyjnych, jak i komercyjnych. Przygotowanie artykutu obejmowato nie
tylko tradycyjne kwerendy biblioteczne i muzealne, ale takze wizyte w warsztacie
artystki, gdzie dzieki uprzejmosci pracownikow udato si¢ zapoznac z ,,procesem
produkcyjnym” dzieta sztuki. Wizycie towarzyszyt wywiad z pracujagca w studio
specjalistka zajmujaca si¢ public relations — Carlota Brito. Rozmowa ta jest jednym
z cenniejszych zrédet informacji zawartych w tekécie*. Odwiedziny w warsztacie
pozwolily réwniez na lepsze zrozumienie jego fenomenu i niepowtarzalne do-
$wiadczenie energii, ktora buduje to miejsce’. Dzieki wizycie udalo si¢ ponadto
zgromadzi¢ material ikonograficzny w postaci fotografii, a takze wzbogacic li-
terature przedmiotu o rozbudowang broszure studia*, opisujaca jego strukture
oraz zroznicowang dzialalno$¢, w tym projekty komercyjne. Fakt powstania
takiego folderu informacyjno-reklamowego jest niezwykle interesujacy z uwagi
na widoczne potozenie nacisku na jego aspekt marketingowy, zaréwno w tresci,
jak i formie.

Zmiany, ktore dokonaty sie w $wiecie sztuki w XX wieku, mialy niematy
wplyw na powstanie wieloaspektowej $ciezki artystycznej dzialalnosci. Awan-
gardowe dazenie do zblizenia, a nawet przekroczenia sfer sztuki i prawdziwego

2 Notatki w zbiorach autorki.
3 Wizyta miala miejsce 13 stycznia 2022.

4 Joana Vasconcelos 2021. Katalog zostal wydany przez Atelier Joana Vasconcelos, brak w nim
wskazania konkretnych autoréw.
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zycia otworzylo artystow na dziatania o utylitarnym, a pézniej komercyjnym
charakterze. Zyskujgca na znaczeniu kultura popularna dostarczyla na poczatku
2. potowy XIX wieku nie tylko impulséw artystycznych, ale réwniez §wiadomosci
w zakresie rozpoznawalnosci wlasnego nazwiska, ktérego status mogt by¢ réwny
marce. Popularno$¢ daje niemal nieograniczone mozliwosci zaistnienia w prze-
mysle kulturowym - osiagaja ja jednak nadal nieliczni artysci. Przedsigbiorczego
podejscia do dzialalnosci tworczej nie mozna réwniez uzna¢ za zasluge jedynie
awangardy, poniewaz jego przejawy wystepuja juz duzo wczesniej. W XVII wieku
realizuje je w swoim ogromnym warsztacie Peter Paul Rubens®. Chociaz nie jest to
jedyny nowozytny twdrca, ktdry moglby zostaé przytoczony, postuzy za przyktad
ukazujacy cigglos¢ zjawisk, bedacych przedmiotem rozwazan w tworczosci Joany
Vasconcelos. Poréwnanie jednoczesnie jest trafne, z uwagi na podobny status oraz
rozmach dzialalnosci obojga artystow

Posta¢ artysty, nawet wspodlczesnie, czesto jest owiana pozorng tajemnica,
podsycajaca ciekawos¢ obiorcy, ktory godzi si¢ na to, ulegajac echom romantycz-
nej wizji natchnionego tworcy. Prawda wcale nie musi by¢ rozczarowujaca ani
odbierajaca sztuce jej magie. Dzielo zawsze zaczyna si¢ w umysle artysty (a genezy
jego powstania mogg by¢ bardzo indywidualne), jego wykonanie pozostaje jednak
bardziej przyziemnym niz metafizycznym problemem. Zaangazowanie w projekty
komercyjne nie jest jednoznaczne z porzuceniem niezaleznosci wypowiedzi czy
uleganiem wplywom konsumpcjonizmu. Joana Vasconcelos w swojej tworczo$ci
zabiera stanowisko zdecydowanie krytyczne wobec zadzy konsumpcji i podkresla
ten $wiatopoglad w wywiadach®. Podejmowana komercyjna wspotpraca pozwa-
la na finansowanie dzialan fundacji’ oraz realizacj¢ kosztownych projektow

artystki, dzialajac réwniez jako czynnik budujacy marke Joany Vasconcelos.

Postac Joany Vasconcelos

Joana Vasconcelos jest wspdlczesna artystka portugalskiego pochodzenia. Uro-
dzita si¢ w1971 roku w Paryzu, edukacje artystyczng odebrata w Lizbonie, gdzie
do dzisiaj prowadzi swoje studio. Jej prace znajduja si¢ w galeriach i muzeach
sztuki wspolczesnej na calym $wiecie, m.in. ARoS Aarhus Art Museum w Da-
nii, Amorepacific Museum of Art w Seulu, CAB Contemporary Art Brussels
w Belgii czy w kolekeji Fundacji Louis Vuitton w Paryzu, jak réwniez w zbiorach
prywatnych kolekcjoneréw, w tym rodziny Rotschildéw. Joana Vasconcelos

5 ZIEMBA 2007, 8. 9.
[3 PEREZ 2007, §. 165.

7 Joana Vasconcelos 2021, s. 56.
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tworzy instalacje przestrzenne, obrazy, rzezby - ze szczegélnym upodobaniem
do gigantycznych form?®. W swoich dzielach czesto uzywa tekstyliow — w formie
kolazu materialéw pokrywajacych instalacje lub w postaci koronki oblekajacej
ceramiczne figurki. Z migkkos$cig tkanin czesto kontrastujg plytki azulejos,
wprowadzajace watek kulturowego dziedzictwa Portugalii. Vasconcelos elementy
tradycyjne, pokazuje w nowoczesnym kontekscie, zderzajac je ze wspolcze-
snymi technologiami, takimi jak o$wietlenie LED. Komentarz, ktérego dostarcza
artystka, w niektorych pracach ma bardzo krytyczne zabarwienie. Dzieta o zaan-
gazowanym charakterze czesto wykorzystujg ready-mades (gotowe przedmioty),
otrzymuja symboliczng wartos$¢ i reprezentuja problemy wspodltczesnego spote-
czenstwa, m.in. stereotypy® czy nadmierne korzystanie z uzywek®. Artystka
sama okresla swoja tworczo$¢ mianem konceptualnej. Liczne referencje przy-
wolujace fenomeny kultury popularnej, a zarazem wykorzystanie w dzietach
odpadéw konsumpcyjnego spolteczenstwa i zacieranie granicy miedzy kulturg
wysoka i niska pozwalajg utozsamic ja réwniez z neopopartem™. W dziatalnosci
Vasconcelos echo modernizmu przejawia si¢ w zaangazowaniu spolecznym oraz
realizacji projektéw z zakresu wzornictwa przemystowego.

Dzietem, ktére przyniosto artystce najwigksza stawe, jest A Noiva (The Bride;
2001-2005). Ogromnych rozmiaréw instalacja (300 cm $rednicy i 600 wysoko-
$ci) w pierwszym spojrzeniu jawi si¢ jako krysztalowy zyrandol — obowigzkowe
wyposazenie bogato zdobionych patacowych pomieszczen. Faktyczng strukture
dzieta stanowi misternie utkana siatka z tysiecy potaczonych ze sobg tampondw
marki ,,OB”. Zyrandol w 2012 roku zdobil przestrzenie patacu w Wersalu, ktéry,
ze wzgledu na swoja historie, mogl jeszcze bardziej uwypukli¢ wydzwigk dzieta,
faczacego w sobie obrazy luksusu i bogactwa z obrazami kobiecej intymnosci
i cielesnosci. Praca zostata pokazana tam w ramach indywidualnej i zarazem
przelomowej wystawy artystki'>. Vasconcelos stala si¢ najmlodsza zyjaca artystka
oraz pierwszg kobietg, ktdra pokazala swoje prace w tych patacowych przestrze-
niach w ramach indywidualnej ekspozycji®.

W 2013 roku na Biennale w Wenecji premiere miat jeden z bardziej monumen-
talnych projektéw — portugalski ptywajacy pawilon wystawowy Trafaria Praia.
Dzielo zostalo zaaranzowane na starym cacilheiro — promie, ktéry stuzyl jako

8  SARTWELL 2015, S. 310.

9 Dzielo: Marylin (AP), 2011.

10 Dzielo: Solarite, 2010.

11 DA SILVA 2011, S. 317.

12 Wystawa: Joana Vasconcelos Versailles, Chateau de Versailles, Wersal, Francja, 2012.

13 Strona internetowa palacu w Wersalu, https://en.chateauversailles-spectacles.fr/page/joana-
vasconcelos_a190/1 [dostep: 15.01.2023]. Z wypowiedzi dyrektor patacu wersalskiego — Cathe-
rine Pégard.
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srodek lizbonskiego transportu publicznego. Do czasu budowy mostu w 1966 roku
taczyl potudniows i pdtnocng czes$¢ Lizbony™. Zewnetrze fodzi zostato ozdobione
kafelkami azulejos odtwarzajacymi Wielkg panorame Lizbony Gabriela del Barco
z okolo 1700 roku®. Wnetrze opanowala Valkyria - jedna z ogromnych tekstylnych
instalacji. Najrozniejsze materialy polaczone w abstrakcyjne ksztalty przypomina-
jace macki zostaly przymocowane do $cian, sufitu i podtogi, catkowicie zawlasz-
czajac przestrzen®. Instalacja, utrzymana w niebieskich tonach, w potaczeniu
z kaflami oraz §wiattami ledowymi zmienia przestrzen w co$ poréwnywalnego
do wnetrza brzucha wieloryba (co czyniloby ze zwiedzajacych biblijnego Jonasza)
lub alkowy” (w tym wypadku wprowadzajac aspekt intymnosci i kobiecosci).
Trafaria Praia wydaje si¢ taczy¢ wiele cech sztuki Vasconcelos, zaréwno na pozio-
mie materialéw i technik, jak i wykorzystania kontekstu i silnego oddziatywania
na widza. Artystka w charakterystyczny dla swojej twoérczo$ci sposob operuje
kontrastem - gérnego pokiadu i przestrzeni pod nim. Zewnetrze todzi porusza
watki tradycyjnej kultury, ktérej symbole (cacilheiro oraz azulejos) pozostaty
stosunkowo bliskie swoim pierwowzorom. Przestrzen wewnatrz otwiera fanta-
styczny i tajemniczy $wiat, ktory wypelnia Valkyria, budzac skojarzenia ze $wiatem
kobiet oraz budujac intymny nastrdj. Dzieto, z naturalnych przyczyn, stanowi
wyjatek ,,produkcyjny” - zrodzilo si¢ w calej swojej okazalosci nie w warsztacie,
a w nieodlegtym od niego porcie®®. Proces jego produkcji obejmowat rowniez za-
angazowanie pracownikow warsztatu i wykonywanie poszczegélnych elementow
w przestrzeni pracowni artystki.

Warsztat pracy i jego logika produkcyjna

Okreslen nazywajacych miejsce pracy artysty nie brakuje - studio, pracow-
nia, atelier, warsztat. W przypadku Joany Vasconcelos to ostatnie wydaje sie
najbardziej pasujacym terminem. W Stowniku jezyka polskiego ,warsztat” jest
definiowany trojako™. Dwie, najbardziej zasadne, definicje okreslaja go jako
»pomieszczenie wyposazone w urzadzenia i narzedzia przeznaczone do wykony-
wania okreslonych prac, najczesciej rzemieélniczych oraz ogét metod i srodkow
stosowanych przez kogo§ w pracy naukowej, artystycznej”. Analizujac prze-
strzen dzialalnosci artystki, nie mozna pomia¢ jej rzemie$lniczego charakteru

14 CORREIA 2013, S. 35-36.
15 DE CARVALHO 2013, S. 95.
16 DA SILVA 2013, S. 77.

17 Ibidem.

18 DA SILVA 2013, S. 77.

19 Stownik jezyka polskiego PWN, https://sjp.pwn.pl/sjp/warsztat;2534709.html [dostep: 20.02.2023].
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- zdeterminowanego zaréwno przez wybodr stosowanych technik artystycznych,
jakizaangazowanie zespolu pracownikow zorganizowanego w okreslonej struk-
turze. Takie rozumienie pojecia odsyla réwniez do jego dawnego znaczenia - jako
miejsca pracy mistrza i jego uczniéw. Sposéb organizacji pracy nad dzietem,
a nawet sama decyzja o prowadzeniu dzialalnosci w tak rozbudowanej i wie-
loaspektowej formie nalezg do ,ogotu metod i srodkéw”>° stosowanych przez
Joang Vasconcelos w jej pracy tworczej. Tre$¢ drugiej definicji pozwala spojrzeé¢
na warsztat artystki szerzej — wlaczajac w to jej komercyjng dziatalnos¢ lub fakt
prowadzenia fundacji. Miejsce pracy Joany Vasconcelos wyrdzniajg przemyslany
organizacyjnie uklad przestrzeni podporzadkowany logice produkcyjnej oraz
zaangazowanie zespolu pracownikéw - dzieto nie powstaje w spontanicznym,
nieuregulowanym procesie, ale ramach pewnej struktury organizacyjnej. Takie
ujecie atelier artystki pozwala na uzycie metafory ,fabryki”, ktorej celem jest
uwypuklenie struktury warsztatu i procesu produkcyjnego dzieta. Nazwa, wpro-
wadzona wcze$niej do $wiata sztuki przez Andy‘ego Warhola, nie odwotuje si¢
juz do industrialnego charakteru przestrzeni lub duzej liczby tworzonych tam
dziet - jak byto w przypadku czotowego artysty popartu®. Warholowska fabryka
byla miejscem opanowanym przez twérczy ferment, zrodzonym z mnogosci
artystycznych dziatan podejmowanych przez indywidualnych twoércéw, ktorzy
nie otrzymywali zadnego stalego wynagrodzenia®. Jej funkcjonowanie blizsze
bylo strukturze kolektywu, a samo okreslenie w tym kontekscie moze by¢ od-
czytywane jako niosgce doze awangardowej ironii. W przypadku Vasconcelos

Hfabryczny”, czy tez moze ,manufakturowy” charakter ujawnia si¢ w organizacji
pracy, polegajacej na wyodrebnieniu konkretnych czynnosci przypisanych po-
szczegdlnym stanowiskom pracy, funkcjonujacym w ramach wiekszych komérek

- dziatow (ang. departments).

Studio Joany Vasconcelos usytuowane jest w przemystowej, portowej czesci
Lizbony. Z zewnatrz budynek jest jednym z wielu magazynéw, potozonych wzdtuz
waskiej, dojazdowej drogi. Jedna z rytmicznie pojawiajacych sie wysokich, meta-
lowych bram wyréznia kolorowy i odstajacy od surowo-industrialnego charakteru
otoczenia symbol. Logo artystki jest jedynym i wystarczajagcym sygnalem $wiad-
czacym o przeznaczeniu tej przestrzeni na pracownie Joany Vasconcelos. Artystka
otworzyla tam swoje studio w 2008 roku i nadal je rozbudowuje, zatrudniajgc
dzisiaj okolo 50 pracownikéw?.

20  Ibidem.
2l GREENBERG/JORDAN 2004, S. 65.

22 Ibidem, s. 77. Warsztat Vasconcelos zostaje poréwnany do fabryki Warhola w: LIPOVETSKY/
SERROY 2021, S. 149.

23 Joana Vasconcelos 2021, s. 48.
24 Ibidem,s. 48.
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1. Wnetrze holu w studiu Joany Vasconcelos, fot. autorka, 2022.

Wysoka przestrzen holu wejsciowego (il. 1) petni funkeje galerii wtedy, gdy staje
sie miejscem wernisazy®. Calo§¢ utrzymana jest w minimalistycznym i monochro-
matycznym stylu - pozwala wybrzmie¢ temu, co najsilniej przyciaga spojrzenie,
czyli samym dzietom artystki. Prace, ktore w czasie odwiedzin autorki tekstu
w warsztacie znajdowaly sie w holu, prezentowaly rézne etapy powstawania.
Niektore byly w trakcie budowy, kolejne przygotowane do transportu lezaly
w torbach pod $ciang, jeszcze inne zostaty rozlozone na czesci, co umozliwito ich
wygodniejsze przechowanie i konserwacje (il. 2). Ostatecznie w holu znajdowaty
sie prace skoniczone i gotowe, znajdujace si¢ tam juz nie tymczasowo, ale jako staty
element wystroju. Blizsze spojrzenie na t¢ przestrzen, traktowang jako miejsce
»przechodnie” dla wszystkich niewkomponowanych na state dziet, zwraca uwage
na rézne wyzwania, z ktérym musi zmaga¢ si¢ warsztat. Pozostawione w holu
prace unaoczniajg sektory zarzadzania dzietem. Pierwszym jest produkcja, ro-
zumiana jako nadanie szkicowi/projektowi okreslonych formalnych wlasnosci
(il. 3). Kolejnym - reprezentowanym przez dzieta przeznaczone do transportu
— jest zarzadzanie obiegiem dziela w $wiecie. Ostatni etap nastepuje w momencie
zakonczonego obiegu i powrotu dzieta do domu-warsztatu, oznacza konieczno$¢

odpowiedniego przechowania, zabezpieczenia i konserwacji. Proces ten nie jest

25 Ibidem, s. 50.
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linearny, a drugi i trzeci etap moga nastepowac po sobie wiele razy. W przypadku
tworczosci Joany Vasconcelos powtoérzeniu moze ulegaé réwniez punkt pierwszy
- artystka tworzy serie dziel, w sktad ktérych wchodzg dzieta niemal identyczne,
rozrdznione jedynie przez tytul, niekiedy wymiary lub dziefa oparte na tej samej
koncepcji zrealizowanej w innej formie, z innych materiatéw. Niektore prace po-
wstajg tez w formie prototypdw — jego przyklad stanowi umieszczony przy klatce
schodowej lodowy rozek z serii Treats (il. 4). Wykonywanie prébnych egzemplarzy
oraz seryjnos¢ dziet sa kolejnymi cechami, ktére moga wskazywac na produkcyjny
ijednoczesnie ,fabryczny” charakter warsztatu — nie ujmujac pracy Vasconcelos
artystycznych wlasnosci.

2. Przestrzen holu - w tle widoczne przygotowane do konserwacji szklanki z dzieta
Solarite, na pierwszym planie flankujaca drzwi figura z serii Cement Sculuptures,
fot. autorka, 2022.
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3. Dzielo w warsztacie, w trakcie procesu produkcji, fot. autorka, 2022.

4. Przestrzen holu z ustawiong rzezbg z serii Treats, fot. autorka, 2022.
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Kolejne pomieszczenia pracowni ukazujg jej wielko§¢ i rozmach - calos¢ mie-
rzy 3400 metrow kw.>® Tutaj znajduje si¢ wlasciwe miejsce powstawania dziet
- wielka machina procesu wykonawczego, w ktérym uczestnicza dziesigtki pra-
cujacych w atelier 0os6b. Wyjatkowy charakter tego miejsca lezy nie tyle w jego
fizycznych wlasnosciach, ile w organizacji pracy nad dzielem. Przestrzen jest
podporzadkowana procesom, ktdre sg pierwotne w stosunku do jej ksztaltowania.
Studio zostalo rozdzielone na poszczegdlne sektory. Na parterze znajduja si¢ prze-
strzenie, w ktorych pracujg ludzie zaangazowani bezposrednio w produkcje — dziat
techniczny zajmujacy sie inzynieria i mechanika prac, dziat tekstylny obejmujacy
wszystkie prace zwigzane z tekstyliami (il. 5) oraz dziat architektoniczny. Ten
ostatni jest wlasciwie biurem, w ktérym wszystkie szkice i rysunki Vasconcelos
zostaja zamienione w profesjonalny projekt o okre§lonych wymiarach. Pozostata
przestrzen parteru to hala wysoka na dwie kondygnacje i umozliwiajaca prace
nad wielkoskalowymi instalacjami artystki (il. 3, 6). W mieszczacym si¢ tam
dziale tekstylnym pracownicy siedza przy duzych stolach, zszywajac fragmenty
azorskich koronek, ktére oblekajg na ceramicznych figurkach Boraldo Pihneiro.

Inne, uszkodzone dzieta z serii Boraldos czekaja tam na naprawe i konserwacje.

5. Praca w dziale tekstylnym, fot. autorka, 2022.

26  Ibidem,s. 48.
27 Ibidem, s. 52.
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6. ,Hala produkcyjna” - parterowe wnetrza warsztatu, fot. autorka, 2022.

Magazynowe regaly ustawione pod $ciang mieszcza materialy potrzebne do pracy
- nici, igly i zapas robionej na zamoéwienie koronki. Ostatnim pomieszczeniem
jest magazyn, w ktérym przechowywane sg nie tylko dzieta gotowe, ale tez te
odrzucone, prototypy, pierwsze egzemplarze z serii, dawno juz zastagpione przez
swoich nastepcow. Ponadto wszystkie mozliwe materialy, przedmioty gotowe,
ktére moglyby z powodzeniem zosta¢ uznane za $mieci. Magazyn jest jak praw-
dziwy skarbiec, z ktorego czelusci wyltoni¢ sie moze kolejna dekada artystycznej

dzialalno$ci Joany Vasconcelos.

Pierwsze pietro studia zakoriczone jest antresolg, z ktdrej roztacza si¢ widok na

»hale produkcyjng”. Zaaranzowane jest ono w bardziej klasyczny sposéb i miesci

gltéwnie pomieszczenia biurowe. Znajduje si¢ tu dzial produkeji, komunikacji,
finansowo-ksiegowy, zasobow ludzkich, archiwum, strefa wellness oraz biuro

samej Joany Vasconcelos®. Na pietrze studia wisza projekty dziel, szkice, rysunki

poszczegdlnych fragmentow prac. Jest to ,,serce” warsztatu — tutaj powstaja kon-
cepcje, plany i projekty instalacji artystki. Po opracowaniu ksztaltu dzieta przez

Vasconcelos jej szkice trafiaja do biura produkeji. Tam, w porozumieniu w dziatem

finansowym, ukladany jest $cisty harmonogram prac, ustala si¢ budzet oraz liste

potrzebnych materialéw®. Dopiero po przejéciu tej drogi dzieto zostaje skierowane

28 Ibidem,s. 48.

29  FERNANDES/ALFONSO 2014, S. 59.
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do produkgji, chociaz decyzja o jego budowie moze zosta¢ odlozona w czasie
z uwagi na inne realizowane koncepcje*. Ten wstepny etap prac mozna nazwac
preprodukcjg®. Na tym poziomie pierwszym krokiem jest stworzenie szczegoéto-
wych planéw konstrukcji, opatrzonych niezbednymi wymiarami. Nastepnie, po
akceptacji artystki, plany zostaja przekazane do odpowiedniego dziatu - tekstyl-
nego lub technicznego®. Tam sg konsultowane pod katem mozliwoéci wykonania
i uzycia konkretnych materialéw. Projekt wraca nastepnie ponownie do biura
produkcji, gdzie ustalane sg poszczegdlne etapy i zapotrzebowania z nimi zwig-
zane. Biuro produkgcji czuwa nad realizacjg dzieta w trakcie jego budowy, zapew-
niajgc odpowiednie polfabrykaty czy specjalistyczny sprzet. Zanim projekt wroci
na parter, aby przybra¢ ostateczng forme, przechodzi przez dzial komunikacji.
Tam tworzone sg materialy promocyjne, opisy, prezentacje i wszystkie pozostale
teksty przeznaczone do publikacji, reklamujace pracowni¢ oraz sama artystke.
Ostatecznie dzielo trafia do sekgji, ktora jest odpowiedzialna za jego wykonanie,
a nastepnie zostaje wewnetrznie skatalogowane®. W ten sposob kazda realizacja
podlega $cistej organizacji pracy wewnatrz warsztatu. Dokladna droga, ktéra prze-
chodzi kazda instalacja artystki, jest z pewnoscig indywidualna — zdeterminowana
wlasnosciami konkretnego dzieta, jednak jej ogolny ,,produkcyjny porzadek” jest
ten sam. Wykonanie pracy jest okreslone przez harmonogram, a artystka czuwa
nad kazdym etapem realizacji, zatwierdzajac prace swojego zespotu.
Vasconselos, zapytana w wywiadzie, co najbardziej lubi w swoim studiu, od-
powiedziata - ,,ludzi”*. Chociaz w warsztacie zatrudnia okolo 50 0s6b, artystka
utrzymuje bliskie i przyjacielskie stosunki z pracownikami, oparte na wzajemnym
zaufaniu®. Zespdl Joany Vasconcelos nie jest anonimowy. Waski korytarz, ktéry
prowadzi z holu do rzemieslniczej czg¢$ci warsztatu, jest ozdobiony galerig zdje¢
poswieconych historii studia i dzialalnosci jego kreatorki i wlascicielki (il. 7). Uto-
zone chronologicznie fotografie pokrywaja $ciane na calej jej dtugo$ci i szerokosci.
Prezentuja pierwsze wystawy, sukcesy artystki oraz poczatki funkcjonowania

warsztatu. Wizerunek Joany Vasconcelos czesto przewija si¢ na fotografiach,

30  Ibidem.

31 Termin zaczerpniety jest z terminologii przyjetej w branzy filmowej, ktdrej uzycie jest wktadem
autorki. Preprodukecja oznacza okres prac nad filmem poprzedzajacy okres zdjeciowy. Dziata-
nia podejmowane w okresie preprodukeji to m.in. dopracowywanie scenariusza, zabezpiecza-
nie finansowania projektu, przygotowywanie harmonogramu zdje¢c i pozyskanie materialow
potrzebnych do ich realizacji.

32 FERNANDES/ALFONSO 2014, §. 59.

33 Ibidem.

34 Ibidem.

35 Strona internetowa Apollo Magazine, In the studio with... Joana Vasconcelos, https://www.
apollo-magazine.com/in-the-studio-with-joana-vasconcelos/ [dostep: 25.01.2023].

36  FERNANDES/ALFONSO 2014, S. 59.
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ale upamietnionych oséb jest znacznie wigcej. Nie brakuje grupowych zdjeé

calego zespotu czy udokumentowania jego pracy w warsztacie. Ta $ciana petna

wspomnien buduje wrazenie kolektywnej wspdtpracy wielu oséb powotujacych

projekt artystki do zycia. Vasconcelos jest $wiadoma znaczenia dobrej dynamiki

i budujacej energii dla wydajnosci i jakosci pracy, szczegdlnie w tworczej atmos-

ferze. Pracownicy codziennie jedza wspolnie dostarczony przez catering positek?.

Dodatkowo w warsztacie znajduje sie cze$¢ poswiecona wellness — Corpo Infinito,

ktora stanowi osobng jednostke. Prowadzone s3 tam zajecia jogi czy warsztaty

medytacji, z ktorych moze korzysta¢ zespdl, a niektore sesje sa rowniez otwarte

dla 0s6b z zewnatrz3®.

7. Galeria zdje¢ prowadzaca do rzemieélniczej cze$ci warsztatu, fot. autorka, 2022.

Warsztat jest rdwniez miejscem dziatalnoéci Fundagdo Joana Vasconcelos, fun-

dacji powolanej w 2012 roku, ktdrej dyrektorem generalnym jest sama artystka®.

Jej celem jest wspieranie i promowanie edukacji artystycznej oraz akcji charyta-

tywnych, a zarazem przechowywanie dziet artystki*®. Organizacja realizuje te

37
38
39

40

Ibidem.
Joana Vasconcelos 2021, s. 54.

Strona internetowa fundacji Joany Vascocenlos, https://fundacaojoanavasconcelos.com [dostep:
18.02.2023].

Joana Vasconcelos 2021, s. 56.
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zaloZzenia przez przyznawanie grantéw artystycznych, prowadzenie warsztatow
edukacyjnych oraz budowanie kolekcji prac Vasconcelos i innych wspdtczesnych
autoréw. Logo, ktdrym postuguje sie fundacja, nie jest tozsame z logotypem uzy-
wanym przez artystke indywidualnie.

Opis organizacyjno-praktycznych aspektow ksztaltowania przestrzeni nie
powinien pomija¢ jej artystycznego charakteru. Duch Joany Vasoncelos wypelnia
to miejsce uczuciem nieskrepowanej kreatywnosci, radosci oraz potrzebg zabawy.
Efekt poteguja najrézniejsze eksponaty, czyli dzieta artystki, ustawione na state
w przestrzeni studia, np. wiszgca na klatce schodowej praca Big Booby czy pokryte
koronka figury z serii Bordalos. Jedna z figur z serii Cement Sculptures jest pierwsza
witajacg nas po przekroczeniu drzwi rzezba (il. 2). Jej ustawienie przywoluje na
mys$l alabardeiros - utrwalone na azulejos wizerunki gwardzistow dzierzacych
w reku halabarde, flankujace wejscia do nowozytnych portugalskich patacow.

Sposéb organizacji pracy i zarzadzania warsztatem Vasconcelos jest mozliwy
dzigki karierze artystki - jej popularnosci rynkowej i uznaniu krytykéw, czyli po-
zycji, ktora zajmuje w $wiecie sztuki. Wynikajacy z tego status pozwala na tworze-
nie dziet z duzym rozmachem oraz wysokim nakladem finansowym, jak réwniez
przysparza zamoéwien od prywatnych nabywcéw czy kolekcjonerow. Skala dziatan
Vasconcelos oraz przyjeta forma zarzadzania pozwala znalez¢ w jej sposobie pracy
analogie do warsztatu, a wlasciwie przedsigbiorstwa, prowadzonego w XVII przez
Petera Paula Rubensa*. Malarz rozpoczal prowadzenie warsztatu w Antwerpii
w 1608 roku, po powrocie z Wloch, lecz jego ostateczny ksztalt i siedziba zostaly
ustanowione w 1616 roku, po przeniesieniu do palacowej rezydencji Rubensa®.
Antoni Ziemba opisal t¢ pracownie jako najwigkszg malarskg ,fabrike” dwcze-
snej Europy oraz ,,szczegolne miejsce niemal masowego i seryjnego wytwarzania
obrazdw, rycin, a takze projektow tapiserii oraz dekoracji okolicznosciowych”++.
Rezydencja, w ktorej mieécito si¢ rubensowskie przedsiebiorstwo artystyczne, byta
celem obowigzkowych odwiedzin ksigzat, dyplomatéw, humanistow czy kolek-
cjonerdw sztuki®. Obecnie studio Vascocnelos odwiedzaja najwieksze postacie
kultury popularnej. Artystka przytacza w jednym z wywiadéw niezapomniana
i niezapowiedziang wizyte Johna Galliano; pracowni¢ odwiedzily tez Madonna

czy krélowa Danii oraz postacie §wiata polityki — ministrowie, premierzy+°.

41 ARRUDA 1993, S. 39—40.
42 ZIEMBA 2007 5. 9.

43 Ibidem.
44 Ibidem.
45 Ibidem.

46  Strona internetowa Apollo Magazine, In the studio with... Joana Vasconcelos, https://www.
apollo-magazine.com/in-the-studio-with-joana-vasconcelos/ [dostep: 25.01.2023].
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Pozycja Rubensa rowniez miata wptyw na jego dziatalno$é. Artysta prowadzit
tak rozbudowany warsztat, pozostajac niezaleznym od cechu - nie rejestrowal
swoich pracownikow ani nie uiszczal za nich oplat cechowych. Takie dziatanie
umozliwial mu status malarza dworskiego i pozycja dworzanina¥. Do swojej
pracowni angazowal uczniéw i pracownikéw o réznym stopniu kompetencji#,
budujac w ten sposob strukture organizacji pracy, zlecajac zadania wedtug pozycji
i umiejetnosci. Rubens wytworzyt tez model pracy nad koncepcja dzieta bioracy
pod uwage zleceniodawce - przygotowywal dwa szkice, z czego drugi — modello

- byt doktadniejszy, czyli zawieral rozplanowanie barw i uktad $wiatlocienia®.
Modello stanowilo matryce dzieta, ktorej artysta uzywal do uzyskania akceptacji
zamawiajacego dzielo®*. Matryca byla nastepnie ostatecznie przekladana na obraz
i wypelniana przez pracownikow warsztatus. Rubens, podobnie jak Vasconcelos,
nie wykonywat osobiscie wszystkich swoich dziel. W obu przypadkach mistrz-

-artysta jest autorem koncepciji i idei pracy, ktérej bezposrednie wykonanie prze-
biega pod jego nadzorem, ale nie w wyniku jego bezposredniej, fizycznej ingerenciji.
Vasconcelos podkresla konceptualny wymiar swojej tworczoséci — uwaza, ze dzieto
powinno komunikowa¢ ponad swoja fizyczng forma*. Kolejng plaszczyzne zwigz-
kéw wyznacza seryjny charakter wytwarzania prac - wymieniony przez Ziembe
jako cecha warsztatu Rubensa, znajdujacy zastosowanie w praktyce Vasconcelos.
Artystka w sposob ciggly rozwija niektore serie — m.in. pokrywanych koronka
poszczegolnych gatunkow zwierzat uwiecznionych w postaci ceramicznych figurek
zaprojektowanych przez Bordalo Pinheiro - ktdre licza nawet setki dziel. Przedsie-
biorstwo artystyczne Rubensa funkcjonowato z tak duzym powodzeniem dzigki
prywatnym zamoéwieniom moznych rodzin, ksigzat oraz pozostatym, bardziej
masowym wytworom, jak wspomniane projekty tapiserii i dekoracji. Wspdlczesna
organizacja rynku sztuki zdecydowanie rézni si¢ od warunkéw, w ktorych dziatat
Rubens, nie pozwalajac na utworzenie bezposrednich analogii. Dzisiaj artysta
pozostaje pod opieka galerii zamiast ksigzecego dworu, a mozne rodziny staly
sie czesciowo postaciami popkultury i celebrytami. W wychodzacych z warsztatu
Rubensa projektach dekoracji okolicznosciowej lub tapiserii mozna dostrzec jed-
nak analogie do dzialan artysty zaangazowanego wspdlczesnie we wzornictwo
przemyslowe — projektujacego opakowanie napoju lub reklame - dzialajacego
komercyjnie i produkujacego dzieta na zamdwienie.

47 ZIEMBA 2007, §. 10.
48 Ibidem, s. 11.

49  Ibidem,s. 12.

50  Ibidem.

51 Ibidem.

52 PEREZ 2007, 8. 165.
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Dzieta komercyjne i projekty na zamowienie

W dorobku Joany Vasconcelos nie brakuje prac pelnych §wiadomosci skompliko-
wania wspoélczesnego $wiata i obecnych w nim napie¢ spofecznych®. Mimo tego
artystka podejmuje rowniez realizacje komercyjnych projektéw. Do ich najlep-
szych przykladéw nalezy m.in. instalacja Adore Miss Dior (2013) wykonana na
wystawe marki Dior zorganizowang w 2013 roku w Grand Palais. Vasconcelos,
jako jedna z pigtnastu zaproszonych do projektu tworcéw, zbudowata instalacje
w formie rézowej kokardy, ktdra odnosi si¢ do flakonu perfum Miss Dior. Wy-
konana z metalu zlota kokarda zostala pokryta 1665 podswietlonymi na rézowo
flakonami. Uzyte do wypelnienia kokardy opakowania nalezaty do innych perfum
marki - Adore. Artystka wykorzystata metode, ktdra jest charakterystyczna dla
jej tworczosci — koncepcje oparta na powtérzeniu jednostkowego elementu, ktéry
uklada si¢ w nowa formes*. Dzielo zostato réwniez dobrze rozplanowane w ra-
mach swojej konstrukcji znaczeniowej — artystka zastosowata gre stowna w tytule,
ktéra znajduje przedtuzenie w konstrukeji dziela i opozycji szczegdtu do ogdtu.

Innym przyktadem wspolpracy atelier Joany Vasconcelos z marka modowg jest
Valkyrie Marina Rinaldi (2014). Instalacja, nalezaca do serii prac Valkyrie, zawisla
w przestrzeni, gdzie organizowany byt pokaz nowej kolekcji marki Marina Rinaldi
na sezon wiosna/lato 2014. Inna praca z tej kolekcji, Valkyrie Octopus, zostata
zainstalowana w hotelu MGM w Makau w Chinach.

Przytoczone powyzej dzieta zostaly zamdwione przez ich fundatoréw z uwagi
na popularno$¢ artystki i szerokie uznanie dla jej twoérczosci. Ich celem byto
zwigkszenie zainteresowania produktem, kolekcja ubran czy miejscem - spel-
nialy funkcje promocyjne i reklamowe. Przekraczanie obszaréw sztuki i reklamy
wprowadza kolejne paralele do amerykanskiej sceny lat 50. i 60. oraz postaci
Andy’ego Warhola. Wymiana w czasach neoawangardy najczesciej zachodzita
jednak w odwrotnym niz przedstawiony powyzej kierunek. Artysci popartu
dokonywali translokacji, prezentujac wytwory konsumpcyjnego spoleczenstwa
w kontekscie wlasciwym sztuce wysokiej — w muzeach lub w konwencji perfor-
mance’u. Warhol, chociaz rozpoczal kariere od tworzenia reklam, a pozniej row-
niez wykonywal projekty na zamowienia firm, dazyt do rozdzielenia tych dwoch
sfer — nawet kiedy uzyskal niepodwazalng stawe, zachowat odrebnos¢ studia
wykonujacego komercyjne projekty od miejsca, gdzie powstawala ,,prawdziwa
sztuka”>. Vasconcelos nie pomija prac komercyjnych w swoim dorobku. Wiacza

53 LIPOVETSKY/SERROY 2021, S. 130.
54 AMADO 2013, 8. 8.

55 HONNEF 2000, S. 21.
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je do swojego portfolio, umieszczajac na swojej stronie internetowej obok dziet
zdecydowanie bardziej zaangazowanych, dotykajacych problematyki feminizmu
czy tozsamo$ci narodowej. Mimo to jej funkcjonowanie jako artystki w swiecie
komercyjnym nie byloby mozliwe, gdyby nie zmiana paradygmatu dotyczacego
tworcy, jaka przyniosty dziatania Warhola*®.

W 2011 roku artystka stworzyla wzér na karoserie limitowanej edycji Toyoty IQ;
rok wczeéniej byta autorka etykiet limitowanej kolekcji win Espordo; w 2014 roku
zaprojektowala etykiety piwa Sagres, w ramach charytatywnej inicjatywy>. Po-
wyzsze przyklady odréznia ich praktyczny charakter, zaakcentowany brakiem
oryginalnego tytulu. Takie dziatania wykorzystuja kreatywnos¢ artysty, nie sg jed-
nak zamdéwionym dzielem sztuki z okreslonym celem lub programem (jak w przy-
padku J’Adore Miss Dior), a aktywno$cig z zakresu wzornictwa przemystowego.

Vasconcelos jednocze$nie istnieje w dwoch $wiatach. Pierwszy z nich to $wiat
sztuki wspolczesnej, zdominowany przez specjalistow — historykow sztuki, kura-
torow, kolekcjonerdw. Artystka prezentuje swoje prace w galeriach, muzeach, jest
bohaterkg monograficznych wystaw. Drugi $wiat, w ktérym jest obecna, to $wiat
kultury popularnej - instalacja Vasconcelos zdobi hotelowe foyer w Chinach, jej
mural jest reklamg jednego z baréw. Ostatecznym dowodem na istnienie artystki
w $wiecie kultury popularnej sa ostatnie strony katalogu wydanego przez atelier.
Znajdujaca si¢ tam galeria zdje¢, przypominajaca rubryke towarzyska, prezentuje
artystke w towarzystwie Natalie Portman czy Karla Lagerfelda. W takiej popular-
nej przestrzeni duzo wieksze znaczenie w ocenie wytworu artystycznego ma jego
warto$¢ rynkowa. Kapitalem wydaje sie samo nazwisko artystki oraz idacy za nim
prestiz i zainteresowanie. Vasconcelos jest tego $wiadoma, dobrze wykorzystujac
mozliwosci, ktore to rodzi. Buduje swoje artystyczne nazwisko we wspotczesnym
$wiecie sztuki, prowadzac w swoich pracach dialog z awangarda i zyskujac sym-
patie krytykow. W $wiecie kultury popularnej kreuje swoja marke, co przynosi
jej wieksza popularnosé¢ i zwigksza grono odbiorcéw dziel. Emblematem tego
dychotomicznego dzialania jest logo, ktorym postuguje si¢ artystka i ktdre nie
jest tozsame z jej podpisem.

Warsztat Joany Vasconcelos jest imponujacym miejscem, ktdérego istota wy-
chodzi duzo dalej niz jego fizyczne wlasciwosci. Wyrdznia go $cista oraz prze-
myslana struktura organizacyjna, ktéra przektada si¢ na metode wykonywania
poszczegdlnych prac. W ramach swojego warsztatu artystka realizuje rowniez
dziela komercyjne — tworzone na zlecenie wielkich firm. Skala i rozmach jej
dzialalnosci s mozliwe dzieki wypracowanej pozycji i jednoczesnie dbalosci

56 LIPOVETSKY/SERROY 2021, S. 140.

57 Joana Vasconcelos 2021, s. 59.
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o swoj rynkowy potencjal. W ten sposoéb warsztat moze istnie¢ i funkcjonowa¢
w tak rozbudowanej strukturze, mierzac si¢ z coraz wiekszymi wyzwaniami.
Vasconcelos wydaje si¢ by¢ w petni swiadoma mechanizméw spoleczno-kultu-
rowych zachodzacych w dzisiejszym $wiecie, czemu daje wyraz w swoich, czesto
krytycznych, pracach. Za nieuniknione postrzega takze niektére mechanizmy
rynku, ktérym podlega artysta. Zamiast z nimi walczy¢, stara si¢ obrocic je na
swoja korzy$¢ i zbudowaé warsztat rownie wspaniaty co XVII-wieczna fabryka
Rubensa. Joana Vasconcelos nie jest jedyng wspdlczesng artystka prowadzacy tak
rozbudowang pracownie i angazujaca si¢ w $wiat popkultury. Wérdd jej podobnych
wymieni¢ mozna m.in. Jeffa Koonsa czy Damiena Hirsta.
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Koncepcje i funkcjonowanie muzedw
street artu na przyktadzie Amsterdamu

Concepts and functioning of street art museums:
the case of Amsterdam

Streszczenie. Choc street art byt kiedy$ marginalizowany, obecnie zyskuje uznanie
w instytucjonalnych obszarach sztuki. Muzea street artu, urban artu czy graffiti ist-
nieja juz w wielu miejscach na $§wiecie, jednak swoistym fenomenem jest to, ze az trzy
instytucje identyfikujace sie poprzez sztuke uliczng istnieja w Amsterdamie. Jako
prywatne podmioty nie obowiazujg ich standardy, prawa ani obowigzki tradycyjnych
muzedw, wobec czego ich funkcjonowanie nie zawsze wypetnia przyjete w definicji
muzeum funkcje. Celem artykulu jest analiza trzech amsterdamskich muzeéw pod
wzgledem inicjacji, obranych przez instytucje misji, kolekcji oraz dziatalnosci edu-
kacyjnej. Autorka zauwaza, ze muzea street artu przedefiniowuja tradycyjne pojecie
muzeum, uwzgledniajac rdzenne cechy tego medium, takie jak jego buntownicza
natura i ciagte przekraczanie granic.

Stowa kluczowe: street art, muzeum, instytucjonalizacja sztuki ulicznej, Amsterdam

Summary. Although streetart was once marginalized, it is now gaining recognition
in institutional realms of art. Museums dedicated to street art, urban art, or graffiti
exist in many places around the world, but it is quite a phenomenon that as many as
three institutions identifying with street art exist in Amsterdam. As private entities,
they are not bound by the standards, rights, or obligations of traditional museums,
hence their operation doesn’t always fulfill the functions established in the defini-
tion of a museum. The aim of this article is to analyze the three Amsterdam-based
museums in terms of initiation, missions set by the institutions, collections, and ed-
ucational activities. The author observes that street art museums redefine the tradi-
tional concept of a museum, taking into account the inherent characteristics of this
medium, such as its rebellious nature and constant boundary-pushing.
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Wstep

uzeum street artu. Czy to nie paradoks? taki tytut nosi wywiad z Yasha

Young, dyrektor artystyczng Urban Nation Museum of Urban Con-

temporary Art w Berlinie' [DW 2017]. Rzeczywiscie ta koncepcja
moze wydawacd sie sama w sobie sprzeczna i rodzi wiele pytan. Jak polaczy¢
bowiem zalozenie sztuki przynaleznej ulicy z zamknieta z definicji instytucjg?
Czy wlaczenie street artu w obieg muzealny oznacza gloryfikacje wandalizmu?
Jak zauwaza Nicholas Alden Riggle:

Street art to w duzej mierze sztuka efemeryczna, zazwyczaj tania w pro-
dukcji, dostgpna za darmo i nienadzorowana przez nikogo (lub raczej
przez wszystkich). Muzea czesto zawierajg dzieta sztuki, ktére sa nie-
zwykle drogie (do wykonania i posiadania), kosztowne w do$wiadczeniu,
a nadzoruje je elitarna garstka... to, co znajduje si¢ w muzeum, jest rze-
komo na tyle rdzne od tego, co jest poza nim - jest bardziej mocne, petne
skomplikowanych znaczen, pigkniejsze, prowokujace i nagradzajace niz

codzienno$¢é?.

Mimo wyczuwalnego dysonansu i mnozacych si¢ watpliwosci idea muzeum street
artu zostala zrealizowana w wielu miejscach na $wiecie, jednak poréwnanie ich
do tej pory nie zostato przeprowadzone.

Wzrost zainteresowania street artem jest widoczny na wielu polach. Obecnie
podmiotéw zajmujacych sie street artem jest bardzo duzo: sg to stowarzyszenia,
fundacje i firmy, istnieje wiele czasopism, portali internetowych i mocno zako-
rzenione w tym $rodowisku festiwale. Najwi¢ekszy polski dom aukcyjny DESA
Unicum od kilku lat organizuje aukcje ,,sztuki ulicy”, a wiele dziet na niej wy-
stawionych osigga wyniki powyzej estymacji’. Wlodarze miast chetnie promuja
murale, a lokalne gazety opisuja kazda nowo powstalg realizacje wielkoformatows.
Wydawnictwa publikujg albumy z dzietami street artowymi, w wielu miastach
na $wiecie mozemy oglada¢ wystawy poswiecone street artowi¢, nie brakuje tez

miejsc, w ktorych na co dzien prezentowana jest sztuka ulicznas.

1 Muzeum street artu 2017.
2 RIGGLE 2010, 8. 249. Wszystkie thumaczenia w artykule pochodza od autorki.
3 Rekordowe wyniki 2023.

4 W lipcu 2023 wystawe jednego z najbardziej rozpoznawalnych polskich artystow - Sainera
- otworzylo Muzeum Narodowe w Gdansku.

5 W Polsce mozna wymieni¢ chociazby Brain Damage Gallery w Lublinie i Galerie¢ V9 w War-
szawie, w Europie Urban Spree w Berlinie czy Fluctuart w Paryzu.
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Wszystkie wymienione wyzej obszary dziatalno$ci nie wzbudzaja jednak ta-
kich kontrowersji jak polaczenie street artu i muzeum. My$l o muzeum jako
instytucji postrzeganej jako hermetyczna, a nawet w pewnym sensie przemocowa,
poniewaz narzucajaca wlasng narracje, stoi w sprzecznosci z rozumieniem street
artu jako sztuki wolnej i kontestujacej system. Zjawisko instytucjonalizacji
street artu dzieje sie na naszych oczach i bywa coraz czeéciej krytykowane®. Ar-
tykul ten ma by¢ prébg odpowiedzi na to, jak ten dysonans zostal okielznany
w niedawno utworzonych i funkcjonujacych juz kilka lat muzeach identyfikuja-
cych si¢ poprzez zwigzek ze street artem.

Poszukiwanie materiatu badawczego zostato ograniczone do Europy, poniewaz
charakter sztuki ulicznej w tym regionie jest na tyle dynamiczny i specyficzny,
ze nie da si¢ go poréwna¢ do rozwoju urban artu na innych kontynentach, po-
nadto autorka przyjeta, ze najwlasciwsza metoda badawcza beda wizyty studyjne
i bezposredni kontakt z przedstawicielami instytucji. Byly to jedynie te instytucje,
ktére okreslaja si¢ jako muzeum i deklaruja powigzanie ze street artem lub szerzej
urban artem w swojej nazwie, definicji lub misji. Na potrzeby niniejszego artykutu
szczegOtowej analizie poddane zostaly trzy muzea w Amsterdamie: SAMA (Street
Art Museum Amsterdam), Moco (Modern Contemporary Museum) i STRAAT
Museum For Street Art and Graffiti.

Nowy rozdziat w muzealnictwie

Muzealnictwo na catym $wiecie przechodzi serie znaczacych zmian, m.in. re-
forme orientacji z obiektu muzealnego na odbiorce, nowe sposoby ekspozycji
muzealiow, sieciowanie na poziomie lokalnym, krajowym czy miedzynarodowym,
nietradycyjne modele narracji poczawszy od lat 80. i 9o XX wieku (tzw. Nowe
Muzealnictwo). Dyskusja na temat funkcji muzeum wcigz trwa, wobec czego
ICOM - najwieksza pozarzagdowa i miedzynarodowa organizacja kulturalna
na $wiecie - stara sie aktualizowac¢ definicje muzeum. Ostatnia zmiana zostata

ogloszona w 2022 roku, w nowej definicji okreslono, ze muzeum jest

trwala instytucja stuzaca spoleczenstwu, nie nastawiona na osigganie zysku,
ktéra zajmuje si¢ badaniem, gromadzeniem, konserwacjg, interpretacja
oraz prezentacja materialnego i niematerialnego dziedzictwa. Otwarte dla
wszystkich, powszechnie dostepne i niewykluczajace, muzea promujg roz-
norodno$¢ i zréwnowazony rozwdj. Swoja dziatalnos¢ i sposoby komuni-
kowania opierajg na zasadach etyki, profesjonalnej rzetelnosci i spolecznej

6 ABARCA 2016.
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partycypacji. Oferujg zréznicowane do$wiadczenia stuzace edukowaniu,
rozrywce, refleksji i dzieleniu si¢ wiedza’.

Definicja ta odnosi si¢ gtéwnie do muzedw tradycyjnych, finansowanych ze
srodkow publicznych, na ktore sg nalozone prawne obowigzki®.

Coraz cze$ciej mamy jednak do czynienia z muzeami zakladanymi prywatnie,
ktorych liczbe trudno okresli¢. Samych muzedw sztuki wspdltczesnej wedtug
raportu o prywatnym muzealnictwie z 2023 roku jest 446 na calym $wiecie?,
ale proba zdefiniowania muzeum prywatnego nie powiodla sie®®. Takie muzea
otwieraja sie masowo, nie brakuje tez poradnikéw i naukowych opracowan, jak
zalozy¢ muzeum. Na stronie Museum Planner prowadzonej przez Marka Wal-
himera czytamy, ze pierwszym krokiem w kierunku utworzenia muzeum jest
znalezienie niszy. Dla kilkunastu instytucji ta niszq stal si¢ street art (por. tab. 1)™.

Za pierwsze muzeum identyfikujace si¢ poprzez street art mozna uzna¢ Mu-
seum di Urban Art di Roma (2010), ktdre w niczym nie przypomina tradycyjnej
instytucji. Potozone jest poza centrum Rzymu, obejmuje prace wykonane na
ulicach konkretnej dzielnicy i samo okresla si¢ jako muzeum site specific, zinte-
growane ze spotecznoscia. Kolejne muzea po$wigcone street artowi czesto facza
w sobie wizje galerii zewnetrznej, kuratorskich wystaw czasowych i programu
edukacyjnego. Wérdd najprezniej dzialajacych muzedw street artu mozna wy-
mieni¢ Urban Nation w Berlinie, zainicjowane w 2016 roku. Organizowane sa
tam diugie (trwajg przewaznie ok. 2 lat) czasowe wystawy, a przy kazdej zmianie
ekspozycji artysci sg zapraszani do pokrycia elewacji budynku nowym dzietem
sztuki. Obecnie na budynku znajduje si¢ praca Broken Fingaz. Projektem, o kto-
rym warto wspomnie¢, jest tez Millennium Iconoclast Museum of Art w Brukseli.
Instytucja ta dokladnie okreélita termin konca swojej dziatalnoéci, ktéry ma

nastapi¢ w 2025 roku. Wowczas po muzeum ma pozostac jedynie archiwum™.

7 ICOM 2022.

8 Definicja ICOM jest stosowang w Holandii definicja muzeum. BORUSIEWICZ 2012, §. 231.
9 Report 2023, s. 5.

10  KOLBE ef al. 2022.

1 Autorka wymienia jedynie muzea nadal istniejace w 2023 r. Ze wzgledu na specyfike muzeéw
street artu (oddolno$¢ ich powstawania) niektdre instytucje nie przetrwaly lub ich dziatalnos¢
miala charakter jedynie wirtualny. Ponadto jako ze wiele z inicjatyw zwiazanych ze street ar-
tem nie jest oficjalnych, by¢ moze nie majg swoich stron internetowych lub social medidw,
ktore tatwo pozwolityby na ich identyfikacje.

12 VAN ESSCHE 2021, S. 112.
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Tabela 1

Europejskie muzea opierajgce swojg misje na dzietach street artu
w kolejnosci powstania

Rok Miasto
. . Nazwa
powstania (paristwo)

2010 Rzym (IT) Museo di Urban Art di Roma (MUROo)
[Myseii crput-apra] Street Art Museum

2012 Petersburg (RU) (SAM)

2012 Amsterdam (NL) Street Art Museum Amsterdam (SAMA)
Museo dell’Altro e dell”Altrove di Metropo-

2012 Rome (IT) liz_citta meticcia (MAAM)

2016 Berlin (DE) Urban Nation Museum of Urban Contempo-
rary Art

. Museum of Urban and Contemporary Art

2016 Monachium (DE) (MUCA)

2016 Amsterdam (NL) The Modern Contemporary Museum (Moco)
Millennium Iconoclast Museum of Art

2016 Bruksela (B) (MIMA)

2017 Rotterdam (NL) Rotterdam Street Art Museum
Mausa Vauban. Musée d’Art Urbain et de

2018 Strasburg (FR) Street Art

2019 Londyn (GB) The Street Art Museum (SAM)

2020 Amsterdam (NLD) | STRAAT Museum for Street Art and Graffiti
The Modern Contemporary Museum (Moco)

2021 Barcelona (ES) [Oddzial muzeum w Amsterdamie]

Trend wyraznie wzmacnia sie w ostatnich latach, jest wiec pewne, ze w najbliz-
szej przyszloéci powstang kolejne instytucje zwigzane ze street artem, staje si¢ on
bowiem wielkim globalnym ruchem, co jest widoczne takze w samych nazwach
muzedw, tworzonych w wigkszosci w jezyku angielskim. Wskazane instytucje pro-
ponujg rowniez powszechnie stosowane w srodowisku muzealniczym skrétowce,
ktére fatwo wpadaja w ucho i sprawiaja, ze odbiorca nie czuje zaklopotania czy
tez zbytniej powagi. W przypadku Urban Nation i STRAAT instytucje postuguja
sie jedynie pierwszym czltonem nazwy, ktora dostatecznie dobrze je identyfikuje.
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Street art w Amsterdamie

Poczatek ruchu sztuki miejskiej w Amsterdamie datowany jest na lata 6o.
XX wieku i ma zwigzek z dziatalnoscig grupy Provos - kontrkulturowego ru-
chu domagajacego si¢ zmian w strukturach polityczno-spolecznych. Nazwa
pochodzi od skrdconej formy stowa ,,provocateurs”, a w gronie osob zwigzanych
z tym ruchem znalezli si¢ studenci, artysci i aktywisci. Znakiem rozpoznawczym
grupy stalo sie symbolizujace Amsterdam jablko, ktére czlonkowie pozostawiali
w réznych przestrzeniach miasta. Provosi wykorzystywali performance i sztuke
uliczng do zwracania uwagi na problemy spoleczne, takie jak zanieczyszczenie
powietrza, segregacja rasowa czy wojna w Wietnamie.

W latach 70. na $cianach budynkéw, plotéw i tuneli Amsterdamu pojawily sie
napisy, ktore czesto miaty charakter filozoficzny. Anonimowe teksty poddawaty
pod watpliwos¢ egzystencje cztowieka, wyrazaly frustracje i dezorientacje w nie-
pewnym $wiecie. Pod koniec lat 7o0. w Holandii rozwinat si¢ ruch graffiti, zwiazany
z kulturg punkowg, ktéra wniosta nowe tresci do muzyki, mody i sztuki. Graffiti
punkowe — w odrdznieniu od tego zwigzanego z kulturg hip-hopowg - nie bylo
skoncentrowane na stylu i kolorach, a na przekazie. Napisy byly bezposrednie,
polityczne i krytykujace wtadze, spoleczenstwo i konsumpcjonizm. W tym czasie
aktywna byta takze niesformalizowana grupa Liever Lesbies (Wole Lesbijki), ktora
wyrazala niezgode na dyskryminacje kobiet, m.in. niszczac reklamy uslug towa-
rzyskich w hotelach. Grupa podjeta takze dialog z artysta Robertem Grootveldem,
na ktdrego hasto ,He comes” odpowiadata ,,She comes™.

Era graffiti punkowego zakonczyla si¢ juz na poczatku lat 8o., gdy na ulicach
zaczeto pojawiac sie coraz wiecej tagdw na wzor nowojorskiego graffiti*+. N-Power,
jeden z grafficiarzy pierwszego pokolenia w Amsterdamie, wskazuje, ze charak-
terystycznym miejscem, catkowicie zajetym przez graffiti, byt tunel dla pieszych
przy placu Mr. Visser, ktory stal si¢ pierwszym ,,open air museum”>.

Alternatywne srodowisko catej Holandii spotykalo si¢ w zalozonej w1979 roku
Gallery Anus. Inicjatorzy Hugo Kaagman i Diana Ozon, artysci zwiagzani z ruchem
punkowym i grafficiarskim, w opuszczonym budynku przy Sarphatistraat otwo-
rzyli galeri¢ i klub DDT666, a w 1980 roku, po jej zamknieciu stworzyli Galerie
Ozon (po roku zmieniono nazwe na Gallery Zebra)*®.

13 Again, De Scene 2019.

14 Ibidem.

15 Ibidem.

16  The Hugo Kaagman Punk Files [b.d.].
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W 1983 roku w swojej prestizowej galerii sztuki Yaki Kornblit zaprezentowat
prace writerdw zza oceanu najpierw Dondi White’a, a nastepnie Blade’a i Futury?,
z kolei 1985 roku holenderska telewizja wyemitowala film Style Wars, co sprawito,
ze ruch grafficiarski wzmozyl si¢ jeszcze bardziej. W kolejnej dekadzie graffiti
byto obecne wszedzie — grupy writeréw ,,bombardowaly” wagony i stacje metra,
okolice kanatow, szkoty itp.

W 1986 roku Keith Harring wykonal mural na $cianie Stedelijk Museum
w Amsterdamie przy okazji odbywajacej si¢ we wnetrzach instytucji wystawy
monograficznej poswieconej artyscie. Kilka lat pdzniej mural zostal zasloniety
przez metalowe panele, jednak w 2018 roku usunieto je, na nowo odstaniajac dzieto
Harringa®®. To wydarzenie przypieczetowalo przemiane graffiti z wandalizmu
w forme ekspresji, a w latach go. nikt nie mial juz watpliwosci, Ze jest to istotna
forma sztuki. W 1997 roku otwarta zostala dzialajaca do dzi§ GO Gallery, ktdra
promuje street art i mlodych artystow®.

Na rzecz uznania street artu jako formy sztuki dziala od 2009 roku stowarzy-
szenie Amsterdam Street Art (ASA)>°, ktdre jest takze inicjatorem nagrody The
Dutch Street Art Awards przyznawanej od 2015 roku. Dzieki ASA w Amsterdamie
przeprowadzono kilkadziesigt wydarzen i projektow zwigzanych ze street artem.
W 2019 ASA we wspdlpracy ze spoldzielnig mieszkaniowa Stadgenoot zorganizo-
wala festiwal If Walls Could Speak, podczas ktdrego na elewacjach osiedla cztero-
pietrowych budynkéw powstalo 10 murali. Tematem festiwalu byl ,,Amsterdam dla
wszystkich”. Byl to pierwszy zorganizowany na tak duzg skale projekt, w efekcie
ktdrego powstaly wielkoformatowe murale miedzynarodowych artystow.

W roku 2016 w stoczni NDSM zorganizowano pierwszg edycje festiwalu Kings
Spray Street Art Festival, potaczonego z obchodami $wigta Koningsdag - na-
rodowego dnia ku czci kréla. W Amsterdamie odbyta sie takze w 2018 druga
edycja miedzynarodowej The Tag Conference, ktora pierwszy raz miata miejsce
w Berlinie>.

Omawiajac holenderski street art, trzeba tez wspomnie¢ o Rotterdamie. Mia-
sto o robotniczych korzeniach i zabudowie przemystowej, zniszczone w czasie
IT wojny $wiatowej, odbudowywalo tkanke miejska powoli, a street art mial szanse
przeksztalca¢ przestrzen, co przyciaggalo alternatywne srodowisko. W 1983 roku

w Museum Boijmans van Beuningen odbyta sie pierwsza w Europie tak duza

17 POPE 2022.

18 Mural Keith Haring 2018
19 GO Gallery online.

20 AsA online.

21 If Walls 2019.

22 Tag2018.
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wystawa prezentujaca nowojorskie graffiti. Obecnie muzeum moze pochwali¢ sie
duzg kolekcja sztuki publicznej. W Rotterdamie dziata kilka organizacji i platform
zrzeszajacych artystow, organizatoréw i fanow sztuki miejskiej*. Strona Rewriters
Rotterdam? oferuje kilka tras spaceréw po miesécie oraz mobilng aplikacje.
Obecnie w Holandii jest aktywnych kilkanascie organizacji i projektow zwia-
zanych ze street artem. Przyktadowo, od 2016 roku dziata strona internetowa
The Hague Street Art, ktéra wydaje darmowy ,,The Hague Street Art Magazine”
drukowany w 5000 egzemplarzach i rozpowszechniany online*, w 2021 roku
Groninger Museum we wspodlpracy z organizacja Writer’s Block wykonalo trzy

murale w okolicy muzeum?.

Muzea street artu w Amsterdamie
Inicjacja i misja

Poznanie historii inicjacji i misji w przypadku muzedéw prywatnych czesto po-
zwala na glebszy wglad w charakter i cel instytucji, niz w przypadku muzeéw
zapoczatkowanych przez organy nadrzedne. Przykladowo, muzea prywatne sg
czesto odbiciem indywidualnych pasji, przekonan i zainteresowan ich zalozycieli,
co tworzy niepowtarzalng tozsamo$¢ i atmosfere kazdego z nich. Nie sg one ogra-
niczone restrykcyjnymi procedurami i formalnosciami, ktére czesto towarzysza
publicznym instytucjom kultury. Dzieki temu mogg tatwiej dostosowac¢ sie do
zmieniajacych sie warunkéw i preferencji publicznosci.

Kazde z przebadanych amsterdamskich muzedw street artu pokazuje rozne
aspekty prywatnej inicjatywy, wielo$¢ sposobow rozumienia street artu, a takze
inaczej definiuje swoje cele. Podstawowe informacje o muzeum zazwyczaj sa
okreslone w misji, ktéra ,,jest dokfadnym opisem celu, w jakim muzeum zostato
powolane, i zakresu, w jakim bedzie si¢ poruszato zaréwno w gromadzeniu
zbioréw i tworzeniu kolekcji, jak i podczas organizowanych imprez”*. Niestety
misja nie jest dokumentem wymaganym przy tworzeniu muzeum, wobec czego

zadne z omawianych w artykule muzedw nie uzylto na swojej stronie internetowej

23 CORCORAN/GASTMAN/PRICCO 2022.

24 W 2017 r. powstala strona internetowa Rotterdam Street Art Museum, ktére ma zacheca¢ do
odwiedzenia niestawnej niegdy$ okolicy miasta, kojarzonej z handlem narkotykami i prosty-
tucja. Kilkakrotnie podjete przez autorke proby kontaktu z muzeum nie powiodly sie, trudno
zatem zalicza¢ Rotterdam Street Art Museum do rzeczywiscie istniejacych instytucji.

25 Rewriters Rotterdam online.
26 The Hague Street Art 2016.
27 Graffiti [b.d.].

28 BORUSIEWICZ 2012, 8. 185.
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okreslenia ,,misja”. Mimo to funkcje¢ misji spelnia we wszystkich przypadkach
tekst zamieszczony na stronie internetowej w zaktadce ,,0 nas” badz ,strona
gltéwna” (home).

W porzadku chronologicznym pierwszg instytucja zajmujaca si¢ street artem
w Amsterdamie i niemalze najstarszag w Europie jest SAMA, jednak organizacja
stworzona przez Anne Stolyarova nie od razu dzialata jako muzeum. Stolyarova
zaczela realizowad projekty wokot sztuki w przestrzeni miejskiej w 2012 roku,
ale koncepcja muzeum narodzita si¢ pozniej i, jak sama inicjatorka okreslita, byt
to... zart. Decyzja o zmianie formuly dziatania zostala bowiem podjeta w reakeji
na otworzenie muzeum Moco oraz zapowiedzi utworzenia STRAAT. Dopiero
w tym okresie Stolyarova postanowita, ze jej wieloletnie dziatania zasluguja na
powazniejszg oprawe. Jej koncepcja muzeum byla inna niz budynek ze stala
wystawg, chciala, zeby muzeum tworzyli ludzie oraz sztuka, do ktérej dostep
bylby nieograniczony. Warto tez podkresli¢, ze instytucja ta powstala dzieki pasji
Stolyarovej do sztuki, poniewaz wcze$niej pracowala zawodowo jako producent
reklam i tworzyla kampanie dla takich marek jak Philips i Western Union®.

Kolejna instytucja, ktora pojawita si¢ na mapie Amsterdamu, to Moco*® - pry-
watne muzeum zalozone przez Lionela i Kim Logchies, ktorzy zwigzani sa z ryn-
kiem sztuki. Para byta wlascicielami otwartej w 1996 roku, dzi$ juz nieistniejacej,
Lionel Gallery zajmujacej trzy pietra w kamienicy w amsterdamskiej dzielnicy mu-
zeow. We wnetrzach galerii mozna bylo obejrzeé dzieta najglosniejszych nazwisk
sztuki wspolczesnej, w tym Damiena Hirsta, Roya Lichtensteina, ale najwigcej
rozglosu przyniosto jej wystawianie dziel Banksy’ego, dzigki czemu galeria stala
sie chetnie odwiedzanym przez turystow miejscem. W 2015 roku w Lionel Gal-
lery pokazano wystawe Banksy Exhibition, ktora prezentowala prace nalezace do
L. K. Logchies i pochodzace z innych prywatnych kolekeji*'. Na ekspozycji mozna
byto zobaczy¢ 10 oryginalnych prac artysty i 25 sitodrukéw. Pierwsza wystawa,
ktdrg zaprezentowano w muzeum Moco, to rowniez byta wystawa Banksy’ego, co
mocno zidentyfikowalo nows instytucje z bristolskim artysta.

W 2021 roku otworzono dla publiczno$ci STRAAT Museum for Street Art and
Grafhiti, cho¢ idea jego zalozenia byla ogloszona juz w 2017 roku przez pierwszego
kuratora muzeum Petera Ernsta Coolena. Organizowal on na terenie wspomnianej
juz stoczni NDSM festiwal street artu. Podczas tego wydarzenia wiasciciel hali
spytat Coolena o kontakty do artystow, ktorzy mogliby wykonac¢ dla niego kilka

29 SEN 2021.

30 Moco to jedyne muzeum, ktore odmowilo autorce tekstu jakichkolwiek dodatkowych mate-
riatéw, wszelkie informacje na jego temat pochodza wiec ze strony internetowej lub artykulow
prasowych.

31 Banksy Exhibition 2016.
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prac®z. Mimo ze dzieta mierzyty 5 x 8 m, ginely w ogromnym wnetrzu, powstata

wiec idea zagospodarowania przestrzeni wigkszg liczbg dziet, a finalnie utworzenia

muzeum. Pierwotnie mialo si¢ ono nazywac Street Art Today Museum, od nazwy

powolujacej je organizacji*. Obecnym kuratorem muzeum jest David Roos.

Tabela 2

Misje muzedw street artu w Amsterdamie

Instytucja

Misja/opis — ttumaczenie

Street Art Museum
Amsterdam
SAMA

Nazwa zakladki na stronie: Home

Street Art Museum Amsterdam (SAMA) to wspdlnoto-

we, wspolczesne ekomuzeum, ktére wykorzystuje sztuke
uliczng jako narzedzie dialogu mig¢dzy interesariuszami
Nieuw-West w Amsterdamie, jak rowniez odwiedzajacymi
ten region. Kolekcja SAMA obejmuje okoto 300 dziet sztuki
ulicznej, od malych elementéw po monumentalne murale.
Sztuka uliczna to wyjatkowy rodzaj sztuki, ktory podwa-
za zalozenia dotyczace legalnosci, wlasnosci artystycznej

i konserwacji sztuki i dziedzictwa, zaréwno materialnego,
jak i niematerialnego.

Nazwa zakladki na stronie: About Us - Organization

Street Art Museum Amsterdam (SAMA) to organizacja
non-profit zatozona w dzielnicy Nieuw-West w Amsterdamie.
Zarzadzamy i rozwijamy unikalng kolekcje ponad 300 dziet
sztuki ulicznej, ktdre znajduja si¢ w dzielnicach Amsterdam
Nieuw-West, Amsterdam West oraz na lotnisku Schiphol.

The Modern
Contemporary
Museum Moco

Nazwa zakladki na stronie: About Moco

Muzeum Moco koncentruje si¢ na uznanych artystach
o unikalnej wizji.

Muzeum Moco to niezalezne muzeum z szerokim zakresem
inspirujacej sztuki wspolczesnej, nowoczesnej i street artu,
ktéra znajduje sie w Amsterdamie (Holandia) i Barcelonie
(Hiszpania). W naszej kolekcji Moco prezentuje Jean-Mi-
chela Basquiata, Banksy’ego, Icy&Sot, JR, KAWS, Keitha
Haringa, Jeffa Koonsa, Damiena Hirsta, Tracey Emin, Yayoi
Kusama, THE KID, Andy’ego Warhola, Studio Irma i wielu
innych! Oferujemy odwiedzajacym niepowtarzalng ko-
lekcje sztuki, ktéra sktania do refleksji nad wspdtczesnym
spoleczenstwem.

32 GOUKASSIAN 2017.
33 DI GIACOMO 2017.
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Instytucja Misja/opis — ttumaczenie
The Modern Nowoczesne Muzeum Wspolczesne (Moco) [The Modern
Contemporary Contemporary (Moco) Museum] znalazto swoje miejsce
Museum Moco w historycznej Villi Alsberg na Museumplein (Honthorst-

straat 20, 1071 DE Amsterdam, NL) oraz w bytym Patacu
Cervell6 (c / Montcada 25, 08003 Barcelona, SP).

Moco miesci inspirujaca i o§wiecajaca kolekcje sztuki
nowoczesnej i wspolczesnej - stad nazwa Muzeum Moco.

[...]

Zalozone w 2016 roku Muzeum Moco w Amsterdamie jest
zaangazowane w prezentowanie ikonicznych prac uzna-
nych artystow nowoczesnych i wspotczesnych oraz wscho-
dzacych gwiazd.

Moco Amsterdam miesci sie w Villi Alsberg, kamienicy

z widokiem na Museumplein w samym sercu Amsterdamu
(miedzy Rijksmuseum i Muzeum Van Gogha). Budynek
zostal zaprojektowany w 1904 roku przez Eduarda Cuyper-
sa, bratanka znanego Pierre’a Cuypersa, projektanta stacji
kolejowej Amsterdam Central i Rijksmuseum. Ta prywatna
rezydencja byta jednym z pierwszych doméw rodzinnych
wybudowanych wzdtuz Museumplein i petnifa te funkcje
do 1939 roku. Nastepnie dom zostat przekazany ksiezom,
ktdrzy uczyli w Szkole §w. Mikolaja w Amsterdamie, a pdz-
niej zostal przeksztalcony w biuro dla kancelarii prawne;j.

Przejecie przez Muzeum Moco Villi Alsberg to dzialanie,
ktére idzie w parze z naszym celem: uczyni¢ sztuke do-
stepng dla wszystkich i ugosci¢ kazdego. Z wnetrza Moco
Museum wyrasta misja i wizja wyrazania nieskonczonej
mocy sztuki. Wizyta w Muzeum Moco pozwala znalez¢ sie
w centrum sztuki w Amsterdamie, gdzie wszystko jest na
wyciagniecie reki.

Po sukcesie w Amsterdamie Muzeum Moco w Barcelonie
podkresla swoje zaangazowanie w prezentowanie ikonicz-
nych prac uznanych artystow nowoczesnych i wspolcze-
snych oraz wschodzgcych gwiazd.

[...]

Muzeum Moco zwigksza energie miejsc zarezerwowa-

nych dla uprzywilejowanych, aby inspirowac i o§wiecac
nasz $§wiat poprzez sztuke i zaprasza¢ wszystkich. Dzisiaj
Muzeum Moco przyjeto prawie 2 miliony odwiedzajacych

z ponad 120 réznych narodéw. Od poczatku Moco czynito
sztuke dostepna dla publicznosci, dostarczajac unikalne do-
$wiadczenia skierowane do szerokiej publicznosci — wizyta
w Moco to prawdziwe otwarcie oczu.
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Museum Moco

Instytucja Misja/opis — ttumaczenie
The Modern »Reprezentujemy glos ulicy i ufamy w sztuke jako nie-
Contemporary zwykly wehikul, ktory pomaga nam tam dotrzec”

- Kim & Lionel, zalozyciele Muzeum Moco.
Wierzymy, ze sztuka moze zrobi¢ wiece;!

Muzeum Moco opowiada si¢ za inkluzywnym modelem
muzeum, ktore jest dostepne dla wszystkich. Tworzymy
dostepne pokazy i wystawy w Amsterdamie i Barcelonie,
ktére o$wiecaja, inspiruja i mobilizujg spotecznosé. Z tego
powodu Moco stalo si¢ wiodgcym celem dla mitosnikéw
sztuki na calym $wiecie. ,Korzystamy z mocy sztuki, aby
kwestionowa¢ norme, broni¢ prawdy, otwiera¢ umysty

i kwestionowac¢ $wiat wokol nas”.

Glos ulic

Moco ujmuje glos street artu, poniewaz on taczy ludzi,
kwestionuje ideologie i angazuje do udziatu. W Barcelonie
i Amsterdamie Muzeum Moco stawia na prezentacje prac
artystow, takich jak JR, Os Gemeos, Icy&Sot, Stik i Banksy,
aby zacheci¢ do rozméw o naszym $wiecie i wspolnym
istnieniu.

Osmiel si¢ zmieniac

Muzeum filantropijnie wspiera organizacje charytatywne,
takie jak Movement On The Ground, Aidsfonds, Metakids.
Te zalozenia znajduja tez odzwierciedlenie w kolekcji sztuki
Moco. Muzeum Moco dazy do udzielania wsparcia i pomo-
cy innym, kiedykolwiek jest to mozliwe. Nasz zalozycielski
duch od zawsze chcial widzie¢ $wiat jako o$wiecony, w kto-
rym pokdj i jedno$¢ sa nieuniknione. Czes¢ dochodéw

z Muzeum Moco jest przekazywana na cele charytatywne
bliskie sercu inicjatorow.

Odkryj i zwiedZ Muzeum Moco w Amsterdamie i Muzeum
Moco w Barcelonie. Odkryj moc sztuki, ktéra budzi nas,
wstrzgsa i tworzy nas.

Wierzymy w sztuke [In art we trust].

STRAAT Museum
for Street Art
and Grafhiti

Strona internetowa: Zakladka: About us

Od Keitha Haringa do Banksy’ego street art wielokrot-
nie przyciagal uwage mediéw w najnowszej historii. Jego
wplyw na sztuke, mode, design, reklame i kulture jako
calo$¢ jest silniejszy niz kiedykolwiek.

Zapraszamy do STRAAT: muzeum street artu i graffiti.
Naszym celem jest podzielenie si¢ naszg pasja do tego rady-
kalnego ruchu artystycznego z publicznoscia, prezentujac
niektore z najwigkszych nazwisk i nadchodzacych talentow
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Instytucja Misja/opis — ttumaczenie

STRAAT Museum z calego $wiata. STRAAT to muzeum street artu i graffiti
for Street Art dla kazdego, mozliwe do realizacji dzigki zaangazowanemu
and Graffiti zespolowi entuzjastow.

Nasza aktualna wystawa prezentuje ponad 160 dziet autor-
stwa ponad 150 artystow. Dziela sztuki zostaty stworzone
na miejscu, a wiekszos$¢ z tych oszalamiajacych wizualnych
doswiadczen jest tak duza jak $ciany na zewnatrz. Jako mu-
zeum dostarczamy dodatkowg warto$¢ w postaci kontekstu
i informacji. Oto twoja szansa, aby poznac historie, ktére na
ulicach pozostaja niewypowiedziane!

STRAAT miesci si¢ w 8000 m* dawnej hali magazynowe;j
na nabrzezu NDSM, ktory jest zaréwno zabytkiem narodo-
wym, jak i najwiekszym polem [playground] dla street artu
i graffiti w Amsterdamie. Oferujemy pelnie do$wiadczenia
muzealnego, a takze mozliwosci edukacyjne i wycieczki

z przewodnikiem, aby odpowiedzie¢ na wszystkie pyta-

nia dotyczace street artu. Odwiedzanie naszego muzeum
w Amsterdamie gwarantuje, ze spojrzysz na swoje otocze-
nie $wiezym okiem.

Mamy nadzieje, Ze do zobaczenia wkrotce!

Zespol STRAAT

Misje i opisy poszczegdlnych instytucji wskazujg na wspolne punkty, takie jak
inkluzywno$¢ i poczucie, ze muzeum odgrywa szczegdlna role w spoleczenstwie.
Kazde z nich podkresla takze unikatowos¢ swojej kolekeji. Tekst zamieszczony
na stronie SAMA wskazuje przede wszystkim na takie wartosci, jak budowanie
wspolnoty wokot muzeum, ekologia, dialog z lokalng spolecznoscig. Street art
w tym wypadku postrzegany jest jako ruch kontestujacy zastane reguly. Ponadto
SAMA posiada status ANBI - instytucji pozytku publicznego®. Instytucje takie
maja obowiazek raportowa¢ publicznie o dzialalno$ci podmiotu, ale moga liczy¢
na ulgi podatkowe.

Wedlug Moco muzeum ma by¢ miejscem dostepnym, ktore zacheca do roz-
mowy, a kolekcja ma stuzy¢ refleksji nad $wiatem. Street art rozumiany jest jako
trend taczacy ludzi, kwestionujacy istniejacy porzadek i angazujacy do dziatania.
Zaznacza si¢ tez dziatalno$¢ charytatywna Moco.

STRAAT w swoim opisie podkredla, ze instytucja zostala stworzona, by dzieli¢
sie pasja, a jej istotnym elementem jest tworzacy ja zespdt. Dlatego muzeum street

artu uwazane jest za wplywowy element sztuki wspolczesne;.

34  SAMA online.
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Siedziba i lokalizacja

Trzy analizowane instytucje rdznig si¢ pod wzgledem lokalizacji geograficznej,
a co za tym idzie spoleczno-kulturowego kontekstu. Kazda z nich ma wlasna
strategie prezentowania sztuki miejskiej, ktéra wplywa na zainteresowanie od-
biorcéw oraz liczbe odwiedzajacych je 0sob.

SAMA miesci si¢ w dzielnicy Nieuw-West. To znacznie oddalona od centrum
dzielnica, ktdra jest zasiedlona gltéwnie przez imigrantéw. Utworzenie muzeum
w tej lokalizacji mialo rozwing¢ ruch turystyczny i zainteresowanie tym obszarem
miasta, zarazem odmieniajac jego charakter. Samo muzeum nie posiada jednak
siedziby, do ktdrej moga sie uda¢ odbiorcy w celu obejrzenia wystawy. Pod adre-
sem podanym na stronie internetowej znajduje si¢ budynek administracyjny, ale
elewacja zewnetrzna zostala pokryta muralami. Brak stalej wystawy byl §wiadoma
decyzja zalozycielki SAMA, ktéra wierzy, ze prawdziwa wystawa street artu moze
mie¢ miejsce jedynie na ulicy. Na drzwiach wejsciowych do budynku znajduje
sie kod QR odnoszacy do aplikacji IZI, w ktérej mozemy wybraé dwa spacery
trasa prowadzacg do kilkunastu dziel, ktore powstaly z inicjatywy muzeum. Nie
wszystkie ze wskazanych dziet wcigz istnieja®.

Moco muzeum polozone jest w samym centrum miasta, w prestizowej loka-
lizacji — Museumkwatier — w poblizu m.in. Rijksmuseum. Juz sama lokalizacja
gwarantowala Moco duze zainteresowanie odbiorcow, jednak dodatkowo muzeum
inwestuje w szeroko zakrojona kampanie reklamowa - billboardy zachecajace do
odwiedzenia muzeum umieszczone zostaly w strategicznych miejscach, m.in. na
lotnisku i przy ulicach o wzmozonym ruchu pieszym i samochodowym. Siedzibg
muzeum jest zabytkowa Villa Alsberg, wybudowana na poczatku XX wieku,
wobec czego we wnetrzu odnajdziemy wiele detali architektonicznych, jak np. ka-
mienny kominek i sztukaterie.

STRAAT ma swoja siedzibe w dawnej stoczni w Amsterdamie PéInocnym

- NDSM Werf (Nederlandsche Dok en Scheepsbouw Maatschappij). Po zamknieciu
stoczni obszar stal si¢ przestrzenig dla artystow i rzemieslnikow, obecnie odbywajg
sie tam festiwale muzyczne i inne wydarzenia kulturalne.

Nie bez przyczyny muzeum zostalo utworzone na terenie stoczni, juz wczesniej
bowiem bylo to miejsce popularne wsréd grafficiarzy, w bezposredniej okolicy mu-
zeum znajdowala si¢ tzw. Wall of Fame, na ktorej writerzy tworzyli wypracowane
graffiti. Budynek przeszed! kapitalny remont i obecnie we wnetrzu umieszczono

gtéwna wystawe z wielkoformatowymi dzietami na blejtramach (ok. 6 x 10 m)

35 Autorka artykutu skorzystala ze spaceru w aplikacji w listopadzie 2022 r. Trasa nie objeta dziet
umieszczonych na elewacji.
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oraz instalacjami, galerie, ksiegarnie polaczong ze sklepikiem oraz restauracje
z tarasem widokowym.

Kolekcja wciaz jest powigkszana, na dodatek odwiedzajacy muzeum moga
ogladac artystow przy pracy, poniewaz powstawanie kolejnych dziet odbywa sie
na terenie gtéwnej hali.

Analiza tych historii pozwala zauwazy¢ pewng analogie do proceséw powsta-
wania muzedw tradycyjnych. Dorota Folga-Januszewska opisuje je jako muze-
alizacje ex situ i in situ, gdzie ta pierwsza kategoria dotyczy wiekszosci instytucji,
w ktorych eksponaty s3 przenoszone z innych miejsc. In situ to szczegoélny przy-
padek miejsc oryginalnych, ktore w catoéci zostajg przeksztatlcone w muzeum, jak
w przypadku STRAAT utworzonego w obszarze naznaczonym kulturg urban artu.

Kolekcja

W kolekcji SAMA znajduja sie wyltacznie dziela, ktore zostaly w sposéb legalny
lub nielegalny umieszczone w przestrzeni publicznej. Kolekcja obejmuje obecnie
ponad 300 dzieb*, najwieksze z nich to mierzacy 150 m* mural wykonany przez
Stinkfisha, wiekszos¢ jednak stanowia niewielkich rozmiaréw prace wykonane
w réznych technikach. Stolyarova wspolpracuje gtéwnie z artystami zagranicz-
nymi, w wywiadzie dla Caitlin S. Wunderlich wyznala, ze lokalni artysci czesto
nie chcg wykonywac prac w tej cze$ci miasta lub nie podchodzg do projektow
z duzym zaangazowaniem?.

Zalozycielka muzeum posiada réwniez sporg prywatng kolekcje dziet po-
zyskanych od artystow m.in. droga barteru®. Zachowuje szablony, jednak
te obiekty przechowywane sg w jej prywatnym domu i na razie nie zostaly wig-
czone w kolekcje muzeum.

Muzeum Moco wyréznia sie pod wzgledem kolekeji, poniewaz nie ogranicza
sie do artystow z kregu street artu. Rzeczywiscie znajduja sie tu dziela artystow
takich jak Banksy czy Keith Harring, jednak wigkszos¢ autoréw kolekcjonowa-
nych dziet to najglo$niejsze nazwiska w sztuce, jak: Andy Warhol, Damien Hirst
czy Yaoi Kusama. Ekspozycja jest podzielona na kilka czesci, kazda traktowana
jako oddzielna wystawa stata lub czasowa. Wystawy stale to: Modern Masters
(z pracami Warhola, Basquiata i Harringa), Contemporary Masters (prace Mariny
Abramovi¢, Jeffa Koonsa, a takze artystow zwigzanych ze street artem, m.in.:

36  STRAAT online.
37  WUNDERLICH 2019, S. 7.

38 W wywiadzie udzielonym autorce artykutu Anna Stolyarova opowiadala, Ze czesto zaprasza
i gosci artystow, ktdérzy w podziekowaniu zostawiaja jej swoje prace.
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OsGemeos, Invader, Stik, JR), Banksy oraz Moco Garden (dostepne na zewnatrz
budynku). Ekspozycje czasowe to Digital Immersive Art (znajdujaca si¢ w piwni-
cy budynku cze$¢ z interaktywnymi pomieszczeniami), The Future is Old (po-
$wiecona twdrczosci The Kid) i NFT.

W przypadku STRAAT strategia wystawiania i rozbudowywania kolekgji jest
pozyskiwanie dziel, ktére zostaja wykonane na miejscu, bezposrednio w hali.
Wigkszo$¢ dziel (nie liczac kilku rzezb i instalacji) zamocowana jest na duzych
blejtramach, w ktdérych rozpieta jest poliestrowa tkanina i to na niej wykonane
zostaly prace.

Wystawa stala zostala podzielona na pie¢ czedci: Aesthetic, Personal, Grounded,
Emphatic i Concious. Jak wyjasniono w katalogu muzeum:

Z Aesthethic badamy dazenie street artu do perfekcyjnych form. W Per-
sonal postrzegamy street art jako odzwierciedlenie wszech$wiata artysty.
W Grounded ukazujemy powigzanie miedzy street artem a jego otocze-
niem. Emphatic pozwala nam skupi¢ sie na tym, jak street art komunikuje
sie z widzami. Natomiast Conscious ukazuje moc street artu w budowaniu
$wiadomodci na temat spotecznych i Srodowiskowych problemoéw. Razem
te pie¢ narracji nadaje ksztalt wystawie otwierajacej Quote from the streets,
na ktorej prezentowane sg 153 dziela autorstwa 140 artystow z 32 krajow?.

Kazde nowe dzieto, ktére dotacza do kolekcji zostaje przydzielone do jednej ze
wskazanych kategorii. W czasie wizyty autorki (listopad 2022) cze$¢ blejtraméw
pozostawala pusta, czekajac na kolejnych artystow.

Muzeum STRAAT nie posiada zaplecza magazynowego, co mogloby znaczaco
ogranicza¢ mozliwosci pozyskiwania nowych dziel sztuki. Znaleziono jednak na
to rozwigzanie. Z informacji otrzymanych podczas wywiadu z pracownikiem
muzeum wynika, ze dziela, ktdre nie sg obecnie zaplanowane do wystawienia,
sg umieszczane w blejtramach eksponowanych obrazéw.

Obecnie niemal kazde muzeum digitalizuje dziefa ze swojej kolekeji i groma-
dzi je w cyfrowych katalogach dostepnych online. Dwa z badanych tu muzeéw
réwniez posiadaja rozbudowane archiwa swoich dziet.

Dzieta z kolekcji SAMA zostaly zinwentaryzowane i umieszczone w wirtual-
nym katalogu, ktéry liczy 200 zdigitalizowanych obiektow. Poszczegolne rekordy
obejmuja standardowe informacje, jak autorstwo i krotka biografia artysty, tytul,
technika, powierzchnia i data. Dodatkowo kazdy wpis zawiera opis fizyczny
dziela, okreslony jest stan obiektu (gone/illegible; very bad/almost illegible; good/

39 DI GTACOMO/RIVA 2021, S. 15.
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legible), a niektdre takze analize ikonograficzng. Co interesujace, mimo iz ini-
cjatorka muzeum przyznaje si¢ do tego, ze patronuje nielegalnym formom street
artu, taka informacja nie pojawia si¢ w katalogu, wszystkie dzieta sa okreslone
jako zlecenia (commission). Mankamentem katalogu jest brak wyszukiwarki, co
umozliwia uzytkownikowi jedynie przegladanie dziet w porzadku alfabetycznym.

W przypadku STRAAT katalog cyfrowy jest w petni funkcjonalny - pozwala
na wyszukiwanie artystow, tytulow, jak rowniez dzialow, ktérym podporzadko-
wana jest takze wystawa gtéwna. Kazdy z rekordow posiada standardowe dane:
tytul, date powstania, technike oraz informacje o artyécie — date i kraj urodzenia,
krotka biografie. Dodatkowo do niektérych rekordéw dotgczone sg zdjecia z ma-
king off, a czasem nagranie rozmowy pomiedzy pracownikami muzeum a artysta.
Zartobliwym dodatkiem jest niestandardowa skala poréwnawcza, w ktérej dzieto
mozemy poréwnac z wielkoscig Fiata 500, amsterdamskiego stupka drogowego
czy Shaquille’a O’Neala.

Moco, mimo bogatej kolekeji, nie udostepnia cyfrowego katalogu, na stronie
odnajdziemy zaledwie kilka reprodukeji dziet z pobiezng informacja (autorstwo
i tytul). Jedynie niektdrzy artysci doczekali si¢ opisu, ktéry w zdawkowy sposob
przybliza odbiorcom ich tworczos¢.

Kolekcje muzedw w zasadzie nie powielaja sie, kazde z nich prezentuje innych
artystow poza jednym wyjatkiem — artystycznego duetu Icy&Sot. Tandem tworza
bracia Saman i Sasan Oskouei pochodzacy z Tabrizu w Iranie, mieszkajacy obec-
nie w Brooklynie. Ich multimedialna sztuka podejmuje tematy, takie jak sytuacja
polityczna Iranu, kryzys uchodzczy, prawa czlowieka, ekologia, kapitalizm czy
dostep do broni w Stanach Zjednoczonych.

W 2014 roku Icy&Sot wykonali dla SAMA graffiti szablonowe pt. Freedom,
przedstawiajace na niebieskim tle glowe dziewczyny otoczonej galeziami, na
ktdrych siedza ptaki. Na prawo od dziewczyny zostala dodana sygnatura braci.
Jej status w wirtualnym katalogu obecnie to ,,nieistniejacy”. W 2016 roku Icy&Sot
w siedmiu réznych miejscach wykonali graffiti szablonowe Walking Alone, ktory
przedstawia idacego chlopca ze spuszczong glows. Prace s3 numerowane w ka-
talogu wirtualnym SAMA, ale nie s3 sygnowane. Adnotacja w cyfrowym kata-
logu informuje, ze prace juz nie istnieja. W STRAAT prezentowana jest rzezba
z polerowanego metalu zatytulowana See yourself within all others z 2017 roku.
Dodatkowo artys$ci wykonali szablon Walking Alone z tg sama postacig kroczg-
cego chlopca w okolicy muzeum. STRAAT nie traktuje dziel na zewnatrz jako
elementow swojej kolekeji, ale umiescit zdjecia w zakladce poswieconej artystom.

W Moco zaprezentowano wystawe monograficzna Icy&Sot A Moment of Cla-
rity, ktéra mozna bylo ogladac¢ od 6 czerwca 2018 do 15 stycznia 2019. Strona
Moco nie archiwizuje przeszlych wystaw, ale z recenzji w ,,Juxtapoz” mozna si¢
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dowiedzie¢, ze na ekspozycji znalazly si¢ dzieta z kolekcji prywatnych oraz kilka
nieprezentowanych wczesniej prac*®. Wystawa pokazywata, ze problemy ludzkosci,
takie jak bezdomno$¢, przemoc, bieda czy radykalizm, sg uniwersalne i dotycza
zaréwno autorytarnych panstw jak Iran, jak i panstw demokratycznych jak Stany
Zjednoczone.

W kolekcji Moco znajduja si¢ dwie prace duetu — ptétno Freedom z 2014 roku
oraz Dream z 2018 roku. Obraz przedstawiajacy dziewczyne z wlosami z galezi
pelnych ptakéw jest wykonany z tego samego szablonu co praca dla SAMA. Ar-
tysci wielokrotnie powielali te same odbitki na réznych mediach: kroczacego
chlopca wykonali na $cianie w Berlinie, a szablon Dream zostal wykorzystany na
brooklinskim murze. Zdaje si¢, ze w przypadku street artu, a zwlaszcza odbitek
szablonowych problem oryginalnosci, wlasnosci i unikatowosci dzieta sztuki nie
zostanie w pelni rozwigzany.

Let Her Be Free, Icy&Sot, 2018, spray na plot- Freedom, Icy&Sot, 2014, spray na $cianie,
nie, kolekcja Moco (nieistniejgcy), wykonane dla SAMA

See yourself within all others, Icy&Sot, 2017, mixed media, kolekcja STRAAT

1. Prace Icy&Sot w amsterdamskich muzeach

40 A Moment of Clarity 2018.
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Dostep i bilety

Jako ze kolekcja SAMA w caloéci znaj-
duje si¢ w przestrzeni publicznej, mu-
zeum nie sprzedaje biletow. Platny jest za
to udzial w wydarzeniach dodatkowych,
takich jak wycieczki i spacery. Udzial
W wycieczce wynosi 30 euro, za te sama
cene mozna skorzysta¢ z wycieczki rowe-
rowej. Dzieci do 18. roku zycia zwolnione
sa z oplaty.

Moco prowadzi szeroko zakrojona
kampanie reklamowg. Charakterystycz-
ny rézowy kolor identyfikacji wizualnej
przyciaga wzrok, plakaty sa minimali-

styczne, znajduja si¢ na nich nazwiska

artystow lub fragmenty dziet Banksy’ego.

Kod QR umieszczony ha plakataCh kie- 2. Walking Alone, Icy&Sot, 2016, kolekcja

ruje bezposrednio do portalu zakupu SAMA; https://artsandculture.google.
s . . com/asset/walking-alone-icy-sot/
biletéw. Muzeum posiada konto na naj- XAGPOMiRx7H4Uw

bardziej popularnej wsréd mlodszego

pokolenia aplikacji TikTok, promuje tez

aplikacje korzystajaca z technologii AR, stuzaca do ,0zywiania” realnej rzeczy-
wistosci, ktora uruchamia dodatkowe tresci przy wybranych dziefach.

Standardowy bilet do Moco kosztuje 21,95 euro, ale w pierwszej i ostatniej
godzinie otwarcia obowiazuje cena 17,95 euro. Posiadacze Moco NFT maja wstep
darmowy. Dodatkows atrakcja oferowang przez muzeum jest wycieczka tddka
po kanatach.

STRAAT oferuje bilety w cenie 18,5 euro, do biletu mozna bezptatnie wypo-
zyczy¢ audioprzewodnik. Wykupienie wycieczki z przewodnikiem jest mozliwe
za dodatkowa optlata 10 euro. Muzeum oferuje réwniez program cztonkowski za
75 euro rocznie, ktéry uprawnia do wstepu z jedna dodatkowsa osoba, znizki na
zakupy i w kawiarni oraz pierwszenstwo zakupu biletéw na specjalne wydarzenia

i limitowane produkty.


https://artsandculture.google.com/asset/walking-alone-icy-sot/XAGPOMiRx7H4Uw
https://artsandculture.google.com/asset/walking-alone-icy-sot/XAGPOMiRx7H4Uw
https://artsandculture.google.com/asset/walking-alone-icy-sot/XAGPOMiRx7H4Uw
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Edukacja i wspotpraca

Waznym aspektem funkcjonowania muzeum jest edukowanie oraz sieciowanie.
Obecnie wigkszo§¢ muzedw (zaréwno publicznych, jak i prywatnych) ma bogata
oferte edukacyjna i realizuje rézne, takze migedzynarodowe projekty.

SAMA realizuje t¢ misje¢ na wielu poziomach - od wspomnianych juz wycie-
czek po prowadzenie bloga. W 2022 roku powstata publikacja Street ArtDemocracy,
ktdra opisuje historig street artu w Amsterdamie poprzez wywiady*. Zrealizowano
wowczas szereg projektow edukacyjnych i partycypacyjnych, w tym projekt na
lata 2022/2023 finansowany ze §rodkéw Erasmus+ ,STRAMURALES - Partici-
patory Urban Art as an European process of Adult Inclusion and Community
Development™?, ktéry mial na celu rozwijanie proceséw spotecznych oraz sze-
rzenie dobrych praktyk. W ramach projektu SAMA sieciowala si¢ z podmiotami
z Wloch, Portugalii i Hiszpanii.

Moco ogranicza edukacje do skapych informacji na stronie internetowej,
w aplikacji i w audioprzewodnikach. W strukturze muzeum nie ma dzialu edu-
kacji, ktéry zajmowalby si¢ przyjmowaniem grup szkolnych czy innych grup
zorganizowanych. Instytucja jest natomiast otwarta na komercyjng wspodtprace:
wynajmowanie przestrzeni na organizacje przyjec lub prywatne nocne zwiedza-
nie za dodatkowa oplata, wspoldziatanie z prywatnymi firmami jak Netflix czy
Budweiser.

W STRAAT edukacja stanowi filar muzeum. Na wystawie stalej znajduja sie
$cianki, ktore chronologicznie, dekadami opowiadaja o najwazniejszych mo-
mentach z historii sztuki ulicznej na §wiecie i w Holandii, wyja$nione sa réwniez
podstawowe pojecia z kultury ulicznej jak tag czy bombing. Zesp6l muzeum or-
ganizuje warsztaty, wyktady i oprowadzanie z przewodnikiem dla réznych grup
wiekowych - od dzieci szkolnych po studentow.

Zakonczenie

W $wiecie muzealnictwa muzea street artu sg wyjatkowe, dzialajg jako dyna-
miczne pola do$wiadczalne, ktore ciggle testujg i przekraczajg granice tradycyj-
nego pojecia muzeum. Istnieje wiele propozycji, jak powinno wyglada¢ muzeum
street artu, poczawszy od statych wystaw, poprzez krétkotrwate projekty, a na
archiwizacji prac koniczgc. Niektdre z nich ograniczajg si¢ do zewnetrznych prze-

strzeni wystawienniczych, podczas gdy inne inwestuja w budowe statych wystaw.

41 DEKEUKELEIRE/WINGEN/STOLYAROVA 2022.

42 SAMA online.
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3. Plakat reklamujacy Moco; Zrédlo: Fanpage Moco Museum na portalu Facebook

4. Screenshot ze strony SAMA

5. Screenshot ze strony SAMA
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Ich funkcjonowanie odbiega jednak daleko od formy tradycyjnego muzeum,
wobec czego definicja ICOM nie jest wystarczajacym wskaznikiem, jakie funkcje
i cele powinno spetnia¢ muzeum street artu. Juz pierwsze stowa przyjetej definicji
sprawiajg problem - trwalo$¢ instytucji jest w przypadku muzeéw prywatnych
niepewna.

Muzea street artu napotykajg wiele problemoéw, muszg stara¢ sie o lokalizacje,
strategicznie planowa¢ swoje finanse, co w sposob nieunikniony prowadzi do
komercyjnosci.

Przypadek Amsterdamu pokazuje, ze w jednym miescie moga by¢ placowki
definiujgce street art na wiele sposobdw, trafiajace do réznych grup odbiorcow,
ale przede wszystkim dostarczajace zupelnie innych wrazen. Z powyzszej ana-
lizy wynika, ze kluczowym elementem dla muzedw street artu jest glebokie za-
korzenienie w lokalnosci. Te instytucje operuja na okreslonym, wyznaczonym
obszarze, skupiajgc si¢ na konkretnej spotecznosci i swoistym genius loci. Sg one
mocno zakotwiczone w swoim otoczeniu, trudno bytoby przenies¢ jedng insty-
tucje w miejsce drugie;j.

Niemniej jednak istnienie trzech podobnych instytucji powoduje pewne pro-
blemy. Na przyktad sg czesto mylone przez odbiorcéw — SAMA podkresla na swojej
stronie internetowej, Ze nie jest zlokalizowana w NDSM. Jak dotad, pomimo
zaangazowania w promocje street artu, instytucje te rzadko wspotpracuja ze
sobg, a nawet wiecej — nie zgadzaja sie z koncepcja innych instytucji. SAMA
mocno podkresla, ze street art nie powinien podlega¢ nachalnej komercjalizacji,
a wszelkie oplaty, ktdre sg pobierane w tym muzeum, stuzg wspieraniu artystow.
Na stronie SAMA mozemy odnalez¢ informacje, ze sprzedawanie dziet z kolekeji
bytoby tym samym co ,kradziez Banksy’ego”.

Trwato$¢ instytuciji i kolekeji, w tradycyjnych muzeach jedna z najwazniej-
szych wartoéci, w przypadku tych specyficznych instytucji réwniez moze by¢
zagrozona — w czasie pandemii COVID-19 wiasciciele Moco zdecydowali si¢ na
sprzedaz jednego z dziel ze swoich zbioréw, by zapewni¢ $rodki na wyplaty pensji
pracownikom®. Kolekcja jest rozumiana w specyficzny sposob, widoczne jest
przywiazanie do dziet uznawanych za ,,swoje” - w SAMA wycieczki biletowane
obejmuja jedynie dziela powstalte z wlasnej inicjatywy, natomiast STRAAT nie
planuje wlaczaé do kolekcji dziet na zewnatrz budynku, z wyjatkiem muralu
Eduarda Kobry znajdujacego sie nad wejsciem do muzeum.

Przez lata street art byl postrzegany jako dzialanie na marginesie prawa i kul-
tury, czesto uwazane za wandalizm czy nielegalng dziatalno$¢. Teraz jednak docze-

kat sie uznania w obszarach instytucjonalnej przestrzeni sztuki, bez koniecznosci

43 BOFFEY 2020.
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zmiany estetyki. Tym samym proces instytucjonalizacji jedynie uprawomocnia ten
nurt wjego istniejacym ksztalcie. Przekonanie o przekraczaniu granic towarzyszy
street artowi od samych jego korzeni, jest wrecz oczekiwane, by ruch przetamywat
wyznaczony wczesniej porzadek.

Warto spojrze¢ na muzea street artu takze w kontekscie idei miasta jako orga-
nicznego, zywego organizmu, ksztaltowanego i rozwijajacego si¢ dzieki interakeji
jego mieszkancéw. W tym wymiarze street art i muzea street artu moga by¢ uwa-
zane za elementy tego ,,pastwiska miejskiego”, wnoszgce wizualne i kulturalne
zasoby do wspdlnej przestrzeni miejskiej.

Jak przytaczaja Giovanna Di Giacomo i Giulia Riva w otwierajacym katalog
STRAAT tekécie Is street art inside still street art: ,,Kazdy artysta street artu, ktory
jest (lub kiedykolwiek byt) aktywny na ulicach, pozostaje artystg street artu, nawet
tworzac dzieta na ptétnie”#. Przyszto$¢ muzedw street artu wydaje sie wiec by¢
pewna — nie ma juz odwrotu z tej $ciezki, wobec czego w najblizszych latach be-
dziemy mogli obserwowa¢ narodziny nowych koncepcji i powolywanie kolejnych
instytucji. Zgodnie z informacja zamieszczong na stronie Dutch Graffiti Library
(strony, ktéra prezentuje prywatna kolekcje zdjec i szkicow) na wiosne 2024 roku
w Holandii planowane jest otwarcie kolejnego muzeum pos$wieconego sztuce

ulicznej, jednak nie podano jeszcze jego lokalizacji.
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Powstanie kolekcji wspotczesnej kaligrafii
japonskiej w Muzeum OKkregowym
w Toruniu i perspektywy jej rozwoju

Creation of a collection of contemporary Japanese calligraphy
in the District Museum in Torur and prospects for its developments

Streszczenie. Tematem artykulu jest powstanie jednej z najmlodszych kolekcji Mu-
zeum Okregowego w Toruniu - zbioru wspoétczesnej kaligrafii japonskiej, w latach
2010-2022. Dzigki darowiznom przekazanym przez japonskich mistrzéw kaligrafii
udato si¢ stworzy¢ liczaca blisko 150 obiektow kolekcje.

Wobec niemal catkowitego braku zakupow obiektow sztuki Dalekiego Wschodu do
zbioréw muzeum w ostatnich dekadach, dalsze wzbogacanie kolekcji Kamienicy pod
Gwiazda bazowato na darowiznach. Najliczniejsze pochodzity od japonskich mistrzéw
kaligrafii. Dzieki nim udalo nam si¢ zgromadzi¢ wyjatkowy w skali krajowej, ciekawy
irdznorodny zbiér wspolczesnej kaligrafii japonskie;.

Od pierwszego spotkania z mistrzyniami i mistrzami japonskiej kaligrafii podczas

wystawy w 2010 roku nasze kontakty cechowaly si¢ wzajemnym szacunkiem, serdecz-
noécia i zrozumieniem. Najlepszym dowodem na to jest coroczna organizacja przez

Muzeum Okregowe Toruniu wspolnie z Association for International Advancement
of Calligraphy Culture (AIACC) wystaw w Toruniu oraz przyjazdy kaligrafow, ktorzy
nie tylko dzielili sie swoja wiedza i umiejetnos$ciami z uczestnikami warsztatow, ale

takze przekazywali swoje dzieta Muzeum Okregowemu w Toruniu. Nieoceniona role
przy organizacji wystaw i kontaktach z kaligrafami od poczatku odgrywa sekretarz

generalny ATACC - Shinkichi Okada.

Powstanie kolekcji kaligrafii japonskiej Muzeum Okregowego w Toruniu jest dla ku-
stosza przyktadem komfortowej sytuacji tworzenia zbioru. Poprzez regularny naptyw

nabytkow i mozliwos¢ samodzielnego dokonywania wyboru czesci prac, ktére go

dopelniaja, moglismy stworzy¢ bardzo réznorodna kolekcje. Znajduja si¢ w niej dzieta

prezentujace szeroki wachlarz styléw kaligraficznych, poczawszy od tradycyjnych po

nowoczesne, bedace na pograniczu malarstwa. Na pracach tych pojawiaja si¢ hasta,
sentencje oraz poezja od wierszy Kakinomoto no Hitomaro (ur. ok. 660, zm. 707-708),
po haiku Masaki Ytko, poetki urodzonej w 1952 roku. Co nie mniej wazne, zbidr ten nie

jest zamkniety, gdyz wspolpraca ze stowarzyszeniem ATACC nadal jest kontynuowana,
co daje nadzieje na pozyskanie nastepnych prac do naszej kolekgji.

Stowa kluczowe: kaligrafia, Japonia, poezja, performance, zwoje, wachlarze, chigiri-e
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Summary. The topic of the article is the creation of one of the youngest collections
of the District Museum in Torun - a collection of contemporary Japanese calligra-
phy, in the years 2010-2022. Thanks to donations from Japanese calligraphy masters,
it was possible to create a collection of nearly 150 objects.

Due to the almost complete lack of purchases of Far Eastern art objects for the muse-
um’s collection in recent decades, further enrichment of the Kamienica pod Gwiazda
collection was based on donations. The most numerous came from Japanese calligra-
phy masters. Thanks to them, we have managed to gather a unique, interesting and
diverse collection of contemporary Japanese calligraphy, unique on a national scale.

Since the first meeting with the masters of Japanese calligraphy during the exhibi-
tion in 2010, our contacts were characterized by mutual respect, cordiality and un-
derstanding. The best proof of this are both: the District Museum of Torun hosting
an annual exhibition in cooperation with the Association for International Advance-
ment of Calligraphy Culture (AIACC) and the visits of calligraphers who not only
shared their knowledge and skills with workshop participants, but also donated their
works to the Museum. From the very beginning, the Secretary General of AIACC,
Shinkichi Okada, has played an invaluable role in said actions.

The creation of the Japanese calligraphy collection of the District Museum in Torun
is an example of a comfortable situation for the curator, while creating a collection.
Thanks to the regular inflow of acquisitions and the ability to independently select
some of the works that complement it, we have been able to create a very diverse col-
lection. It contains works presenting a wide range of calligraphic styles, from tradi-
tional to modern, bordering on painting. These works contain slogans, maxims and
poetry from the poems of Kakinomoto no Hitomaro (born around 660, died 707-708),
after the haiku of Masaka Ytiko, a poet born in 1952. Last but not least, this collection
is not closed, as cooperation with the ATACC is still ongoing, which gives hope that
more works will be added to our collection.

Keywords: calligraphy, Japan, poetry, performance, scrolls, fans, chigiri-e

edna z najmlodszych kolekcji Muzeum Okregowego w Toruniu (MOT) jest
liczacy prawie 150 sztuk zbior wspotczesnej kaligrafii japonskiej, ktory powstat
w latach 2010-2022 i nadal si¢ powigksza. Wobec niemal catkowitego braku
zakupow do zbioréw muzeum w ostatnich dekadach obiektéw sztuki Dalekiego
Wschodu, dalsze wzbogacanie kolekcji Kamienicy pod Gwiazdg bazowalo na da-
rowiznach'. Najliczniejsze pochodzily od japonskich mistrzéw kaligrafii. Dzieki
nim udalo nam si¢ zgromadzi¢ wyjatkowy w skali krajowej, ciekawy i réznorodny
zbidr wspolczesnej kaligrafii japonskiej.
Historia wspolpracy MOT z japonskimi kaligrafami rozpoczeta sie we wrze-
$niu 2009 roku. Odebratam wéwczas telefon od bytego attaché kulturalnego Am-
basady RP w Tokio Mirostawa Blaszczaka?, ktéry zadzwonil do mnie z propozycja

1 Od 2007 r. na 403 pozycje inwentarzowe tylko 14 (co stanowi 3,47%) zostato zakupionych, resz-
ta to dary.

2 Mirostaw Blaszczak ukonczyl studia na kierunku stosunki miedzynarodowe ze specjalizacja je-
zyk japonski. W latach 1990-1994 byl attaché kulturalnym Ambasady Rp w Tokio, m.in. uczest-



TECHNE
241 TEXNH

SERIA NOWA

wspotpracy z japonskim stowarzyszeniem kaligraficznym The Association for
International Advancement of Calligraphic Culture (AIACC)?. Po uzyskaniu zgody
owczesnej dyrekeji Muzeum Okregowego w Toruniu rozpoczelismy wspotprace,
ktéra z powodzeniem trwa do dzisiaj. W nastepnym roku (2010) udato nam sie
zorganizowacl pierwszg wystawe kaligrafii japoniskiej w MOT, w Sali Mieszczan-
skiej Ratusza Staromiejskiego*, na ktdrej wyeksponowane zostaly prace mistrzow
z Toyo Calligraphy Art Association®. Wystawa byta prezentowana publicznosci
torunskiej w pazdzierniku i listopadzie 2010 roku i nosita tytut HATAI - kali-
grafia tgczonych stylow. W trakcie uroczystego finisazu otrzymalismy sze$¢ prac
kaligraficznych, wybranych przez japonskich mistrzéw z dziet prezentowanych
w Toruniu. To wlasnie te prace staly sie zalazkiem naszej kolekcji wspotczesnej

kaligrafii japonskiej. Byly wsrod nich praca zmarlego rok przed wystawa zalozyciela

niczyl w realizacji Festiwalu Kultury Polskiej i oficjalnej wizyty Prezydenta Rp Lecha Walesy
w Japonii w grudniu 1994 r. Po powrocie do Polski zatozyl w 1995 r. Centrum Wymiany Polska

- Japonia, w ramach ktorego zrealizowal kilkadziesigt duzych projektow z udziatem japonskich
artystow i mito$nikéw polskiej kultury (koncerty chéréw, warsztaty polskich tancéw ludowych
inarodowych iin.) w wielu prestizowych miejscach w Polsce i innych krajach Europy. W 1998 r.
zostal powolany na stanowisko dyrektora nowo tworzonej samorzadowej instytucji kultury
Miasta Tarnowskie Goéry — Tarnogdrskiego Centrum Kultury, ktérym kierowat do grudnia
2013 r. W latach 2014-2018 byl dyrektorem Instytutu Polskiego w Tokio w randze I radcy Am-
basady rRP w Tokio. Od 2018 r. wspdtpracuje z Zespotem Piesni i Tarica Slask im. St. Hady-
ny oraz kieruje Centrum Wymiany Polska - Japonia. Do 2013 r. posredniczyt w kontaktach
z ATACC.

3 ATACC jest stowarzyszeniem 150 wybitnych japonskich mistrzow reprezentujacych wiele szkot
i zwigzkow kaligraféw, ktére w sumie zrzeszajg ponad 20 tys. cztonkéw. Celem tego stowarzy-
szenia jest promocja wspolczesnej japonskiej kaligrafii za granica, gtéwnie w formie organiza-
cji wystaw i warsztatow kaligrafii, a takze nieodplatnego przekazywania muzeom i galeriom
prac i publikacji po$wieconych tej dziedzinie sztuki. Duza aktywnos¢ tego stowarzyszenia,
zwlaszcza w Chinach i Europie, jest dzielem jego sekretarza generalnego — Shinkichi Okada.

4 Hoen 2011.

5 Stowarzyszenie to zostalo zalozone we wrzesniu 1955 r. w Hachioji, dzielnicy Tokio, przez Chi-
kuho Matsumoto i zwigzanych z nim innych kaligraféw. Ich celem byty badania nad artystycz-
ng strong kaligrafii, a takze promocja edukacji kaligraficznej i wspieranie twérczego podejscia
do niej, w tym indywidualnych technik artystycznego wyrazu. Czlonkowie stowarzyszenia
rozwineli nurt hatai w kaligrafii, ktory w 1949 r. zapoczatkowat zalozyciel Toyo Calligraphy
Art Association Chikuho Matsumoto. Hatai (pol. ,wyrwane style”) poszukuje nowych form
kaligrafii, wykorzystujac klasyczne style wywodzace si¢ z Chin. Miesza je i laczy z nowymi
nurtami w kaligrafii. Hatai akceptuje tez indywidualne techniki artystycznego wyrazu i sie-
ganie do innych dziedzin sztuk plastycznych, np. grafiki. Daje to nowe mozliwosci w zakresie
artystycznej ekspresji, formy plastycznej i wyeksponowania w kaligrafii znaczenia czy przesta-
nia. Stowarzyszenie realizuje swoje cele poprzez publikacje miesi¢cznika ,,Hoen” i jego wersje
dla uczniéw i studentow oraz kwartalnika ,,Hatai”, a takze przez organizacje wystaw kaligrafii,
m.in. Dorocznej Wystawy Wschodniej Kaligrafii w Stotecznym Muzeum Sztuki w Tokio czy
Dorocznej Krajowej Wystawy Kaligrafii Studentdw, a takze wiele wystaw poza granicami Ja-
ponii — w Chinach, Paryzu, Wiedniu, Bratystawie, Atenach. Poza tym Toyo Calligraphy Art
Association prowadzi warsztaty kaligrafii i przeprowadza egzaminy certyfikacyjne na stopnie

»dan” i ,ku”. Wspiera takze muzea i inne instytucje kulturalne w kraju i za granicg w formie
darowizn publikagji i prac towarzystwa. Od 1976 r. posiada Toyo Calligraphy Art Association
Building w Tokio, w ktérym na I pietrze miesci si¢ szkota kaligrafii, a na 111 pietrze przestrzen
wystawowa.
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stowarzyszenia — Chikuho Matsumoto Biata tuna ksigzyca rozlewa sig po tysig-
cach krain (nr inw. MT/DW/553) oraz praca jego malzonki, éwczesnej prezeski
Toyo Calligraphy Art Association — Shiyu Matsumoto (zm. 2015) (nr inw. MT/
DW/554). Wszystkie darowane torunskiemu muzeum prace w formie zwojow
prezentuja charakterystyczny dla tego stowarzyszenia styl hatai, ktory odwotuje
sie do pochodzenia kanji® — chinskich ideogramdw, przetwarzajac je w formy
nawigzujace do symboli, z jakich sie wywodzity i ich znaczenia (stad na przyklad
znak Il oznaczajacy gore przybiera forme wierzchotka o trzech szczytach)’. Te-
matem prac s3 japonskie sentencje odnoszace si¢ zaréwno do przyrody, jak iludz-
kich zachowan, ale tez obejmujace stowa, wiersze i przystowia. Kaligraficzny styl
hatai wywodzi si¢ z piktograficznych znakéw sprowadzonych do Japonii z Chin
w V wieku n.e. i ich formalnej redukeji jako ztozonego ksztaltu. Obecnie kaligra-
fowie uprawiajacy hatai korzystaja z japonskich znakéw piktograficznych zaréwno
w stylu tradycyjnym, jak i swobodnym. Jest to bowiem styl kreatywny, oparty na
indywidualnym przetwarzaniu tradycyjnej sztuki kaligraficzne;.

Po cieptym przyjeciu wystawy z 2010 roku AIACC wyrazil zainteresowanie
zorganizowaniem kolejnej ekspozycji prezentujacej tym razem szerszg game
nurtéw we wspolczesnej japonskiej kaligrafii®. Wystawa Wspétczesna kaligrafia
japoriska odbyta si¢ w maju 2011 roku i zgodnie z zapowiedzig prezentowata
prace wykonane réznymi stylami kaligraficznymi. Sekretarz generalny AIACC
Shinkichi Okada poprosit mnie, by spos$rdd eksponowanych wowczas 66 zwojow
z kaligrafiag wybra¢ do zbioréw MOT 10 kaligrafii. Chcac urozmaici¢ zbidér mu-
zeum, wybralam obiekty reprezentujace rozne style kaligraficzne. Jedna z prac
powstata w stylu kokotsu, ktéry bazuje na formie starozytnych chinskich logo-
gramow wyrytych na kosciach zwierzat lub pancerzach zotwis. Jest to kaligrafia
Senchiku Kamoda Ofiarujgc czystg czarke przodkom, za progiem domu zysku-
jemy przyjaciét (nr inw. MT/DW/560). Jednak wiekszo$¢ prac, ktore trafity do
zbioru, wykonana zostata w stylu gyosho charakteryzujacym si¢ uproszczeniem
formy chinskich znakéw kanji i Iaczeniem osobnych kresek jednym plynnie
wykonywanym pociggnieciem pedzla®. Styl gyosho byt popularny w Japonii we
wczesnym okresie Heian (794-1185). PdZniej, kiedy Japonia zaczela izolowac sie
od Chin, pojawita sie japoniska wersja zwana wayo. Stala sie ona bardzo popu-
larna i byta podstawg wielu szkot kaligrafii. Styl gyosho wykorzystywano rowniez
przy pisaniu sylabariuszem hiragang. Kilka prac przekazanych MOT zostalo tez

ZAKRZEWSKA 2016, S. 131-145.

6
7 PACZUSKA 2010.

8 PACZUSKA 2011; Hoen 2014b.
9

OLECH/WASOWICZ-PEINADO 2020, S. 91-92.

10 ZAKRZEWSKA 2016, S. 270-275.
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wykonanych przy pomocy sylabariuszy. W przeciwienstwie do ideogramoéw kanji
znaki sylabariusza majg charakter czysto fonetyczny, a kazdy z nich reprezentuje
sylabe. Kanji, pismo logograficzne, ma zlozony charakter piktograficzny seman-
tyczny i fonetyczny'. Zostalo importowane do Japonii okoto V wieku n.e., cho¢
pojedyncze znaki zaczely si¢ pojawia¢ w Japonii juz w I wieku n.e.® Poniewaz
gramatyka jezyka japonskiego rézni sie od gramatyki chinskiego, pojawila si¢
potrzeba stworzenia dodatkowego systemu pisma, ktdry oddawalby cechy jezyka
japonskiego. Odpowiedzig na ten problem byla hiragana, sylabariusz uzywany
do zapisywania stow (sufiksow, czastek itp.), dla ktérych nie ma kanji. Z kolei
sylabariusz katakana stuzy wspoélczesnie do zapisywania obcych stéw, imion
itp. Oba sylabariusze (kana) majg identyczne dzwieki, cho¢ rdznia si¢ wygladem.
Katakana zostala opracowana ze zwigzkow kanji pisanych standardowym pismem
kaisho", podczas gdy hiragana bylta oparta na pisowni kursywa sosho®. Z tego
powodu hiragana moze wydawac si¢ bardziej gtadka i gietka niz katakana. Dzi-
siaj kana w kaligrafii to pismo petne wdzigku o wysokim stopniu kursywy, ktéra
czasami uniemozliwia odczytanie. Kana wymaga od artysty ogromnej wiedzy na
temat pisma trawiastego sosho. W kaligrafii uczen rozpoczyna od wzorcowego
pisma kaisho i pisma kancelaryjnego reisho do kursywnego gyosho, a na koniec
do trawiastego. Kana wymaga doskonatej kontroli nad pedzlem.

Prace przekazane przez japonskich kaligraféw do kolekcji MOT zawieraja
nie tylko sentencje, jak praca w stylu gyosho Itto Sakurai Droga do swiata pokoju
po wieczne czasy (nr inw. MT/DW/562), lecz takze poezje, jak praca Oshu Nagai
zapisana sylabariuszem z wierszem Kakinomoto no Hitomaro ze zbioru japonskiej
poezji Man’yoshii z VIII w. (nr inw. MT/DW/564)*.

Oproécz darowizn dokonywanych przy okazji wystaw kolejnym zrédiem dla
powiekszajacej sie kolekeji staly sie od 2011 roku pokazy kaligrafii japonskiej
w wykonaniu mistrzéw obecnych w trakcie wernisazy. Zorganizowali$my wow-
czas dwa rodzaje pokazow. Pierwszy to pokaz kaligrafii wielkoformatowej, ktory
mial miejsce na dziedzificu Ratusza Staromiejskiego przed wernisazem wystawy
Wspétczesna kaligrafia japoriska. Ten spektakularny pokaz Shodo performance”
wykonali Itto Sakurai i Tensei Kitamura, budzac zainteresowanie lokalnych me-
diéw. Niestety ze wzgledu na trudnosci konserwatorskie w przechowywaniu

u  Ibidem,s. 279-290; OLECH/WASOWICZ-PEINADO 2020, S. 119-121.
12 Ibidem, s. 91.

13 Ibidem, s. 112-115.

14  ZAKRZEWSKA 2016, S. 258—262.

15 Ibidem,s. 275-279.

16  KOTANSKI 1961; OLECH/WASOWICZ-PEINADO 2020, §. 119.

17 ZAKRZEWSKA 2016, S. 101-105.
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tak duzych formatéw (4 x 5 m) nie trafity one do zbioréw MOT. Drugi pokaz,
na mniejszych formatach, odbyt si¢ juz w trakcie samego wernisazu, kiedy po-
wstalo wiele prac, z ktérych 11 trafilo do naszej kolekcji, m.in. wykonana na moja
prosbe przez Taizana Yoshioka praca w stylu kaisho Kultura Japonii (nr inw. MT/
DW/576). Kaisho, czyli pismo wzorcowe, jest popularniejsze i latwiejsze, a jego
znaki sg bardziej czytelne. Charakterystyczna cecha tego stylu sg proste kreski
oraz kwadratowy lub prostokatny ksztalt.

Jesienig 2012 roku odbyla si¢ kolejna wystawa we wspolpracy z AIACC: Kali-
grafia i wachlarz w Japonii — sztuka kaligrafii na wachlarzu®®. Tym razem spo$réd
eksponowanych 87 prac wybratam do zbioréw MOT 7 skladanych wachlarzy

- sensu. Dzigki temu nasza kolekcja mogta by¢ uzupelniona o nowe formy kaligrafii,
gdyz do tej pory byty to gléwnie pochodzgce z wystaw zwoje oraz kaligrafie na
arkuszach papieru z pokazéw. Wigkszos¢ kaligrafii na wachlarzach zawiera krétkie
sentencje. Wérdd nich wyrozniaja sie dwie, zawierajace dluzszy tekst: praca Kana-
eko Seikin z poematem Iroha (nr inw. MT/DW/626) i dowcipny w swojej formie
i tresci bialo-czerwony wachlarz autorstwa Hirai Gensetsu z przepisem na pierogi
(nr inw. MT/DW/625). Po pokazach mistrzow, ktore odbyly sie podczas wernisazu,
do zbioréw MOT trafily zaréwno wieksze formatowo kaligrafie, np. praca w stylu
hatai Kyoen Inoue Kwiat-ptak-wiatr (nr inw. MT/DW/590), jak i kameralne, wy-
konane na tradycyjnych kartonikach - tanzaku, np. Shoun Takagi z haiku Taniec
wiatru (nr inw. MT/DW/588) czy wykaligrafowany na plétnie tuszem i ztota farba
przez Kizaki Ranko znak Smok (nr inw. MT/DW/591).

Na kolejng wystawe japonskiej kaligrafii, w 2013 roku, do Torunia przyjechalo
niestety mniej mistrzow niz wczesniej. Wowczas do zbioréw MOT trafily kolejne
trzy prace, ktore powstaly podczas wernisazu wystawy Ekspresja japoriskiej po-
ezji w kaligrafii®. Wérod nich uwage zwraca Géra Fuji autorstwa Kyoen Inoue
(nr inw. MT/DW/635), ktéra faczy znaki pisma z namalowana tuszem sylweta
gory Fuji. Podobnie jak przy poprzednich wystawach, rowniez ta wizyta mistrzow
kaligrafii japoniskiej w Toruniu zostala opisana w periodyku ,,Hoen”.

Pigta z kolei toruniska ekspozycja poswiecona japonskiej kaligrafii, jaka miata
miejsce w Toruniu w 2014 roku, byta efektem coraz blizszych serdecznych kon-
taktow pomiedzy mistrzami kaligrafii z AIACC a naszym muzeum. Wystawa
ta, zatytulowana Wspétczesna kaligrafia japoriska w stylu Hatai*, zostala po raz
pierwszy zorganizowana w Kamienicy pod Gwiazdg. Od 2014 roku nastepne wy-
stawy odbywaly sie wlasnie w siedzibie zbioréw sztuki Dalekiego Wschodu MOT.

18 Hoen 2012; PACZUSKA 2012; SHOBI 2013.
19 PACZUSKA 2013; Hoen 2014a.
20  Hoen 2014a; Hoen 2014b; Hoen 2014¢; PACZUSKA 2014.
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Musze tu niestety wspomnie¢ o niezrecznej sytuacji, do jakiej doszlo podczas
wernisazu, ktéra wynikata z braku zrozumienia réznic kulturowych i obycza-
jowych Polski i Japonii. Owczesny dyrektor MOT Marek Rubnikowicz, nie
uprzedzajac o tym ani organizatordw, ani japonskich gosci, wyrazil w swym
wystgpieniu oczekiwanie, aby jedna z kaligrafii Japonczycy przekazali w darze
dla prezydenta Bronistawa Komorowskiego, ktorego nazajutrz miat gosci¢ w to-
runskim ratuszu. Stojacy na czele japonskiej delegacji prezes Toyo Calligraphy
Art Association Keisuke Matsumoto poczul si¢ tym samym zobowigzany, aby
odda¢ na tak wyrazone publiczne zyczenie gospodarza jedyng kaligrafie, jaka
wowczas na miejscu sam dysponowal. Byl to cenny zwoj autorstwa jego niezyja-
cego ojca — mistrza Chikuho Matsumoto, ktory byl zalozycielem stowarzyszenia,
i ktorego nieliczne zachowane prace znajdowaly sie w zbiorach jego syna. Praca
Kto skupia si¢ w stado lecgcych jastrzebi? z wierszem chinskiego poety Qu Yuan
(ok. 340-278 p.n.e.), uczonego, polityka i ministra w panstwie Chu w okresie
Walczgcych Krolestw (480 rok p.n.e. do 221 roku p.n.e.), zostata nastepnego
dnia darowana przez dyrektora Rubnikowicza prezydentowi Komorowskiemu.
Incydent ten stal si¢ prawdopodobnie powodem niecheci Keisuke Matsumoto
do przekazywania kolejnych prac do naszego muzeum. Do zbioréw Muzeum
Okregowego w Toruniu trafity wiec tylko cztery kaligrafie wykonane w trakcie
pokazdéw mistrzow. Wszystkie powstaly w stylu hatai. Jedng z nich jest dzieto
autorstwa Hokuo Noda Dobrze wrézgcy zapach chryzantem (nr inw. MT/DW/715).

Dopiero po nastepnej wystawie z 2015 roku, zatytulowanej Po jednym wierszu
od stu poetow. Wspélczesna kaligrafia japoriska®, pan Shinkichi Okada zapropo-
nowal mi wybranie do zbioréw MOT kolejnych 10 prac. Byta to doskonata okazja,
by nasza kolekcje uzupetni¢ o przyklady klasycznej poezji japonskiej, gdyz tematy
do prac kaligraféw zostaly zaczerpniete ze skompilowanej w XIII wieku antolo-
gii Zbior z Ogura - po jednym wierszu od stu poetéw®. Byla to takze okazja do
pozyskania prac tych mistrzow kaligrafii, ktorzy jeszcze nie byli reprezentowani
w naszych zbiorach. Wybrane przeze mnie dziela to zwoje pionowe oraz wachlarz.
Jednym z nich jest dzielo Kokei Yamagata z wierszem Ono no Komachi** na pod-
tozu z zestawionych ze sobg réznokolorowych kawatkéw papieru (nr inw. MT/
DW7/726). Oprocz powyzszych do zbioréw MOT trafity réwniez dwie prace po-
wstale w trakcie tradycyjnych juz pokazéw towarzyszacych wernisazowi. Jedna
z nich jest Rzeski duch Karyu Watanabe (nr inw. MT/DW/718).

21 Hoen 2022, s. 2019; Japonia — Polska 2022.
22 Hoen 2015; PACZUSKA 2015.
23 FUJIWARA NO TEIKA 2008.

24 Ibidem, s. 25.
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1. Wystawa 100 prac japoriskich kaligraféw na stulecie stosunkéw dyplomatycznych Polski
z Japonig. Na pierwszym planie po lewej prace: Chikuho Matsumoto Biata tuna ksiezyca
rozlewa sig po tysigcach krain oraz Shiyu Matsumoto Jesienne gory przepelnia zapach lisci
mi kwiatu chryzantemy. Po prawej praca powstala podczas pokazow kaligraficznych Hokuo
Noda Dobrze wrézgcy zapach chryzantem; fot. K. Deczynski, 2019, MOT

2. Wystawa 100 prac japoriskich kaligrafow na stulecie stosunkow dyplomatycznych Polski
z Japonig. Itto Sakurai, Droga do swiata pokoju po wieczne czasy, praca wykonana
czerwonym tuszem; fot. K. Deczynski, 2019, MO
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3. Wystawa 100 prac japoriskich kaligrafow na stulecie stosunkéw dyplomatycznych Polski
z Japonig. Na pierwszym planie praca powstata podczas pokazow kaligraficznych Kizaki
Ranko Smok, na dalszym planie prace Ohashi Shunkai Swiatowe dziedzictwo UNESCO
pieknego Torunia ma zapach kwiatow pokrywajgcych brzegi Wisly oraz praca powsta-
ta podczas pokazdéw kaligraficznych Shin Gyofu Atomic Power — No Atomic Power;
fot. K. Deczynski, 2019, MOT

4. Wystawa 100 prac japoriskich kaligrafow na stulecie stosunkow dyplomatycznych Polski
z Japonig. Na pierwszym planie po lewej Karyu Watanabe Rzeski duch; fot. K. Deczynski,
2019, MOT
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5. Wystawa 100 prac japotiskich kaligraféw na stulecie stosunkéw dyplomatycznych Polski
z Japonig. Od lewej prace: Chikufu Ohira, Haiku autorstwa Kiyoshi Takahama (1874-1959),
Hakusui Maehara, Wiersz waka autorstwa Ryokan Taigu (1758-1831), Obara Tenjin
Ze starozytnego jezyka japorniskiego i z Pascala, Kofu Honda Niebo, ABE Shiho Luo,
Seisen Iwama Rzeka; fot. K. Deczynski, 2019, MOT

6. Wystawa 100 prac japotiskich kaligraféw na stulecie stosunkéw dyplomatycznych Polski
z Japonig. Na dalszym planie od lewej: Kyokuho Ota z haiku autorstwa Basho Matsuo
(1644-1694), Sojo Kawakami z haiku autorstwa Basho Matsuo (1644-1694), Oshu Nagai
z wierszem waka Kakinomoto no Hitomaron (VII w. - pocz. VIII w.) ze zbioru japonskiej
poezji Man’yoshii z VIII w., Kizaki Ranko Spiew feniksa o brzasku w nowym roku zapo-
wiada jego pomysinosé, Endo Suisei Smok i feniks wrézg pomysinos¢ — uosabiajg wielkos¢
i Zywotnos¢, Yoshioka Taizan USmiech oznakg szczesliwego zycias fot. K. Deczynski,
2019, MOT
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7. Wystawa 100 prac japotiskich kaligrafow na stulecie stosunkow dyplomatycznych Polski
z Japonig. Na pierwszym planie po prawej praca powstala podczas pokazow kaligraficz-
nych Setsuru Nakamura z wierszem Shiji Terayama (1935-1983); fot. K. Deczynski,
2019, MOT

8. Wystawa 100 prac japoriskich kaligrafow na stulecie stosunkéw dyplomatycznych Polski
z Japonig. Na pierwszym planie po prawej praca powstala podczas pokazéw kaligraficz-
nych Kamoda Senchiku Bede z dumgq i godnoscig szta przez zycie. Na dalszym planie od
prawej prace w stylu kokuji: Shuko Watanabe Wiezy, Taiho Goto Doceri swojg wartos¢
oraz Juko Miura Ryba-smok; fot. K. Deczynski, 2019, MOT
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9. Wystawa 100 prac japotiskich kaligraféw na stulecie stosunkéw dyplomatycznych Polski
z Japonig; fot. K. Deczynski, 2019, MOT

Wystawa pt. Wplyw zachodniej kultury na wspotczesng kaligrafie japoriskg,

ktdra odbyla si¢ jesienia 2016 roku, stala sie okazja do poszerzenia kolekcji o wspdt-

czesne style kaligraficzne®. Wsrdd 10 zwojow, obok prac w stylu hatai i kana,
wybratam dzieta w stylach: kindaishibunsho, zeneisho i bokusho. Pierwszy z tych
stylow reprezentuje kaligrafia Ryoun Konishi Zasniezony cedr Yakusugi Zyje
3000 lat (nr inw. MT/DW/761)*. Kindaishibunsho jest potaczeniem kanji i kana

stworzonym w celu ulatwienia zrozumienia starozytnych tekstow. Wspdlczesne

wiersze sg czesto pisane w stylu kindaishibunsho. Ta forma kaligrafii jest row-

niez powszechnie stosowana do transkrypcji tekstow obcych. Przykladem stylu

zeneisho® jest praca Tenjin Obara (nr inw. MT/DW/758). Zeneisho to abstrakcyjna

25

26

27

Hoen 2016; PACZUSKA 2016.

W archipelagu Nansei lezacym migdzy Tajwanem a nalezacg do Japonii Kiusiu znajduje si¢ wy-
spa Yakushima. Zostala ona umieszczona na liscie Swiatowego Dziedzictwa UNESCO. Wyspa
pokryta jest gestym lasem Yakusugi, stanowigc $wietnie zachowany przykltad nienaruszonych
laséw umiarkowanych, w sktad ktorych wchodzi 1900 gatunkéw i podgatunkéw (z czego 94 to
endemity). Najokazalsze sg kryptomerie japonskie (nazywane japonskimi cedrami), ktore
majg po kilka tysiecy lat. Yakushima to najdalej wysuniete na potudnie miejsce w Japonii, gdzie
wystepuje $nieg, pokrywajacy szczyty. Jest to tym bardziej niezwykle, ze temperatura wod ota-
czajacych wyspe nigdy nie spada ponizej 19°C. Las Yakusugi odwiedza rocznie $rednio 300 tys.
0s6b. Ze wzgledu na cenne przyrodniczo rejony infrastruktura turystyczna jest ograniczana do
minimum. Puszcza Yakusugi stata sie inspiracjg dla scenerii filmu Hayao Miyazakiego Ksigz-
niczka Mononoke.

ZAKRZEWSKA 2016, S. 99.
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forma kaligrafii, ktéra pojawila sie w latach 50. XX wieku. Pracujacy w tym stylu
artysci swobodnie wyrazajg siebie i tworzg dzieta sztuki, nie martwiac sie o utarte
konwencje. Kaligrafia, ktora trafita w 2016 roku do naszych zbioréw, nawiazuje
do ksztaltu gtowni japonskiego miecza, ktérego rowniez Obara jest mistrzem.
Potwierdzil to sam artysta, gdy kilka lat p6Zniej (25 pazdziernika 2017) odwie-
dzit torunskie muzeum. Co nie mniej wazne, papier, na ktorym powstala jego
kaligrafia, zostal wykonany przy shintoistycznym chramie Inari. Z kolei pracg
w stylu bokusho jest Niebo autorstwa Kofu Honda (nr inw. MT/DW/762), ktéra
jest kompozycja w formie nakladajacych si¢ na siebie kregéw. Bokusha jest stylem
awangardowej kaligrafii bedagcym pod duzym wplywem malarstwa abstrakcyj-
nego, a takze malarstwa sumi-e. Twdrca tego stylu jest Ternai Hidai (1872-1939)*.
Nowe style kaligraficzne miaty wplyw na pomysly logograficzne, ktére znaki
wywodzace si¢ z kanji poddaly catkowitej metamorfozie. Wielu tradycyjnych
kaligraféw postrzega to jako niebezpieczng praktyke, prowadzaca do rozluznienia
zasad sho, a tym samym oslabiajacg jego piekno.

Po pokazach kaligraficznych w trakcie wernisazu do zbioréw muzeum tra-
fity dwie prace. Jedng z nich byla kaligrafia Shoun Takagi Jedyna taka ziemia
w stylu hatai, przeksztalcajaca jeden ze znakéw pisma w okrag nawigzujacy do
ksztaltu globu (nr inw. MT/DW/735). W trakcie warsztatow kaligraficznych, ktore
odbywaly sie w Kamienicy pod Gwiazdg, poprositam mistrzyni¢ Kyoen Inoue
o wykonanie kaligrafii na przygotowywang w tym czasie wystawe Herbata i sake.
Dwa napoje Japonii. Spodziewatam si¢ uzyska¢ jedynie wykonang na miejscu
odrecznie kaligrafie, tymczasem po miesigcu otrzymatam z Japonii przesytke
z 16 pracami w formacie 33 x 24,4 cm w stylu kaisho, gyosho, reisho, sosho i kin-
bun z réznymi terminami zwigzanymi z tematem wystawy (np. herbata, matcha,
sake itp.; nr inw. MT/DW/738 — MT/DW/753). Wykorzystany przy jednej z prac
styl reisho, okreslany tez jako pismo kancelaryjne, jest elegancki, o duzej czytelnosci
znakoéw i obecnie wykorzystuje sie go m.in. do napiséw na tablicach, szyldach, ty-
tutach dziel itp. Z kolei pismo trawiaste sésho powstalo, by przyspieszy¢ i utatwi¢
kreslenie znakow w celu sporzadzenia notatek. Najwiekszym mankamentem
tego pisma jest jego nieczytelno$¢, z ktora borykaja si¢ nawet sami Chinczycy
i Japoniczycy. Kreslenie znakéw przyspieszano dzigki faczeniu kresek, omijaniu
fragmentow znakow lub ich zastgpowaniu uproszczonymi formami (np. jedna
kreska zamiast czterech kropek). Pisma Wielkiej Pieczeci kinbun uzywano do
inskrypcji na brgzach, wyrazajac tym samym status wladcy, do ktorego nalezaty te
artefakty. Trzeba pamietac, ze braz byt w starozytnych Chinach najcenniejszym

sposrod stopow metali. Grawerowane wyroby z brazu byly wykorzystywane do

28 Ibidem,s. 98.
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celow religijnych. Inskrypcje na brazach nie tylko dostarczaly informacji o sta-
rozytnej historii, ale takze dokumentowatly rozwoj kaligrafii. Kinbun odgrywat
réowniez bardziej dekoracyjng role, byl rzezbiony lub odlewany na brazowych
tréjnogach, kottach, dzwonach i innych naczyniach®.

Wystawa z 2017 roku nosita tytut Haiku Basho Matsuo (1644-1694) we wspot-
czesnej kaligrafii japoriskiej*. Byl to powrot do prezentacji klasycznej poezji Kraju
Kwitnacej Wisni. Basho Matsuo jest bowiem jednym z najbardziej znanych na
$wiecie poetow japonskich?. Wystawa ta stala si¢ wiec okazja do poszerzenia
naszych zbioréw o przyktady dziet tego wielkiego poety. Tym razem do kolekeji
MOT trafily prace na zwojach (cztery), wachlarzach sensu (pig¢), jak i kartoniku
shikishi (jedna praca). Byla to tez okazja do pozyskania prac artystow, ktérzy do
tej pory nie byli reprezentowani w kolekcji MOT. Jedng z takich prac jest wa-
chlarz Shunko Suwama z wierszem Cisza/lita skata nabrzmiata/wotaniem cykad
(nr inw. MT/DW/790). Na papierowym pokryciu wachlarza o srebrno-zielonym tle
oproszono sproszkowanym srebrem wzgdrza i na nich mistrzyni wykaligrafowala
czarnym tuszem wiersz Basho Matsuo. Po pokazach zorganizowanych w trakcie
wernisazu do muzealnych zbiorow trafito tez siedem kolejnych prac (nie tylko
z poezja Basho Matsuo).

Po kameralnej wystawie Kaligrafia japoriska na wachlarzu, ktéra odbyla sie
w 2018 roku w Kamienicy pod Gwiazda?®, zbiory Muzeum Okregowego w Toruniu
wzbogacily si¢ o kolejne 10 prac mistrzéw kaligrafii. Wérdd nich byta ciekawa
praca z haiku autorstwa Shiki Masaoka (1867-1902), ktore wykaligrafowata Akikio
Taguchi, uzupetniajac u dotu wiersz chigiri-e w formie zlotej rybki (nr inw. M'T/
DW/836). Chigiri-e jest rekodzielem typowo japonskim. Technika ta wykorzy-
stuje kolorowy papier, ktory wydziera sie¢ w taki sposob, by kawatki tworzyly
obrazy. Efekt finalny przypomina akwarele. Technika ta powstala w okresie
Heian (794-1185). Wtedy aczono jg z kaligrafig. Papier wykorzystywany przy
tworzeniu prac to japonski washi®. Praca wykonana na tanzaku ma drewniang
oprawe (kaku) utatwiajaca jej powieszenie na $cianie lub na stupie — podporze
konstrukeji tradycyjnego japoniskiego domu (minka).

Wystawa w 2019 roku byla jubileuszowy, zorganizowang wspdlnie z ka-
ligrafami zrzeszonymi w AIACC, ktéra podsumowywala 10-letnig wspotprace

Muzeum Okregowego w Toruniu z japonskimi artystami. Prezentowalismy

29  OLECH/WASOWICZ-PEINADO 2020, S. 92.
30  Hoen 2017; PACZUSKA 2017.

31 MATSUO 1994.

32 PACZUSKA 2018; Hoen 2019.

33 KOKOC 2021, §. 15—40.
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na niej nie tylko prace nadestane w 2019 roku przez Japonczykow, lecz takze
cze$¢ zgromadzonej przez nas w ciggu dekady kolekeji. Ekspozycje uzupelniaty
fotografie z torunskich pokazéw mistrzoéw oraz kaligrafii, ktére podczas nich
stworzyli. Wystawa stala sie takze okazja do uczczenia 100-lecia nawigzania
stosunkow dyplomatycznych miedzy Polska a Japonig. Zostata wpisana do cyklu
imprez upamietniajgcych te rocznice, ktore honorowym patronatem objeta Am-
basada Japonii w Polsce’*. Plonem tej wystawy bylo znacznie wigcej kaligrafii
przekazanych przez mistrzynie i mistrzow do kolekcji MOT. Byly to bowiem
az 24 prace, z czego 10 prac w formie zwojow zostato wybranych przeze mnie,
natomiast pozostalte — w formie rzezbionych kaligrafii: dziewie¢ kokuji (9 prac)
oraz daijisho (5 prac) — zostaly wytypowane przez japonskich kaligraféw. Styl
daijisho polega na przedstawieniu jednego lub dwdch znakéw kanji wyrdznionych
graficznie poprzez modulowanie linii, gestéw i nacisku pedzla. Przykladem tego
typu pracy jest dzielo Hokai Shibayama Krok (nr inw. MT/DW/814). Pracami wy-
konanymi dotad nieobecng w torunskich zbiorach technikg sg kokuji — kaligrafie
wyrzezbione na deskach®. Ten rodzaj kaligrafii wywodzi si¢ z dawnych Chin,
gdzie rozwineta sie tradycja rzezbienia znakéw na kamiennych lub drewnianych
panelach. Tworzenie kokuji wymaga znajomosci nie tylko kaligrafii i malarstwa,
ale takze rzezbienia w drewnie. Po wykonaniu na papierze kaligrafii przykleja
sie ja na deske (zwykle z drewna katsura) i przy uzyciu specjalnych nozy i dtut
zostajg one wyciete w drewnie. Znaki pisma mogg by¢ wycinane negatywowo,
cho¢ przewaznie s3 wycinane pozytywowo. Na koniec farbg lub zloceniami pod-
kreslone zostaja znaki pisma, a takze malowane tlo. W ostatnim czasie ten rodzaj
tworzenia kaligrafii stal sie popularny na Dalekim Wschodzie. Wielu artystow
kokuji preferuje styl tensho, przy pomocy ktérego mozna zobrazowacé tre$¢ tekstu,
gdyz zawiera element piktograficzny. Styl pisma tensho stal si¢ odpowiedni dla
tytulow, a takze do projektowania pieczeci. Przyktadem pracy kokuji jest dzieto
Tosen USUDA Stonecznik (nr inw. MT/DW/809). Natomiast wsrdd kaligrafii
znakami kanji w stylu kaisho w formie zwoju zwraca uwage Sutra z nurtu Hannya
wykonana zlotym tuszem na granatowym tle przez Kafu Tamao (nr inw. MT/
DW/803). Po pokazach kaligraficznych mistrzéw do zbioréw MOT trafito facz-
nie 6 prac. Jedna z nich jest kaligrafia na kartoniku shikishi prészonym zlotem
z motywem srebrnych galazek autorstwa Shusui Watanabe z haiku Shiki Masaoka
(1867-1902) (nr inw. MT/DW/826).

34 PACZUSKA 2019; Hoen 2020; Japonia — Polska 2022.
35 SINGER BLAINE 2022.
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Pandemia SARS-CoV-2 sparalizowala dzialalno$¢ instytucji kulturalnych na
calym $wiecie. W zwigzku z zamknieciem placéwek muzealnych wystawa dziet
japonskich kaligraféw w MOT planowana na 2020 rok nie odbyta sie. Pomimo tego
nadal chcieli$my podtrzymac¢ kontakty pomiedzy MOT a ATACC. Dlatego jesienia
2021 roku zorganizowali$my wystawe, cho¢ ze wzgledow bezpieczenstwa kaligrafo-
wie nie mogli wowczas przyjechac z Japonii. Powstal projekt, ktory faczyt ,,$wieze”
prace kaligraféw z dzietami, ktore zgromadzilismy dotad w naszych zbiorach. Za-
tytutowatam go Nawet najdalsza podréz zaczyna sie od pierwszego kroku — motyw
wedrowki w japotiskiej kaligrafii wspolczesnej, jakby na przekér ograniczeniom,
ktoére narzucita nam pandemia. Pomyst ten spodobat sie kaligrafom. Na wystawe
nadeslali prace interpretujace wspdlczesnie motywy wedréwki i podrédzy obecne
w literaturze japonskiej*. W trakcie trwania wystawy Shinkichi Okada poprosit
mnie po raz kolejny o wybér prac do zbioréw Muzeum Okregowego w Toruniu.
Wybratam woéwczas 10 kaligrafii. Wsrdd nich znalazty sie prace w formie zwoju
pionowego, jak praca Tadokoro Kofu z wierszem ksi¢cia Yuhara (okres Nara
710-794) ze zbioru Man’yoshii (nr inw. MT/DW/940), a takze kaligrafia w stylu
kana na tanzaku Akiko Taguchi z wierszem haiku Shiki Masaoka (1867-1902) oraz
z chigiri-e z 1i$¢mi klonu u dotu (nr inw. MT/DW/932). Nowoscig jest forma zwoju
poziomego, ktdra reprezentuje praca Bokuho Kajikawa z wierszem waka KI no
Tsurayuki (866/872-945), jednego z kompilatoréw pierwszej antologii cesarskiej
pt. Zbior piesni japoriskich dawnych i nowych (nr inw. MT/DW/939).

Gdy planowalismy organizacje wystawy kaligrafii japonskiej w 2022 roku,
na $wiecie nadal panowata pandemia SARS-CoV-2. Mieliémy nadzieje na jej za-
konczenie, powr6t moze nie do identycznej jak wezesniej rzeczywisto$ci, ale do
ogodlnie pojetej normalnosci. Japonscy kaligrafowie bardzo pozytywnie przyjeli
temat Patrzqc z nadziejg w przysztosé. I wowczas przyszedl 24 lutego 2022 roku,
agresja Rosji na Ukraine, i nagle tytul wystawy zmienit znaczenie. Powstalo wiec
wiele prac, ktore byly reakcja nie tylko na pandemie, ale przede wszystkim na
wojne, ktora zblizyla si¢ do naszych granic. Prace prezentowane w Kamienicy
pod Gwiazda byly dowodem na to, ze wspolczesna kaligrafia japonska jest nie
tylko odtwarzaniem dawnych tradycji, lecz takze zywa reakcja na wyzwania
wspolczesnosci.

Japonscy kaligrafowie, ktérzy wspolpracuja z Muzeum Okregowym w To-
runiu od kilkunastu lat, stwierdzili, Ze nie moga podejs¢ do wojny i fali uchodz-
cow jak do cudzego problemu. Zorganizowali zbiérke pieniezna wérdd swoich
cztonkow i $rodki te przelali na konto Polskiej Akcji Humanitarnej, powstate

w celu pomocy Ukrainie.

36 Hoen 2022.
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Poza tym postanowili przeprowadzi¢ akcje z my$la o ukrainskich dzieciach,
ktére musiaty opusci¢ swoje domy i doswiadczyly okrucienstw wojny. Oglosili
nabdr prac dzieci w formie wachlarzy uchiwa z kaligrafiami. Na wystawie w Ka-
mienicy pod Gwiazdg prezentowali$my nie tylko 34 prace kaligraficzne mistrzéw,
lecz takze wachlarze z kaligrafiami dzieci, ktdre powstaly jako dar dla ukrainskich
dzieci, ktore znalazly si¢ w Polsce. Na japonskich dzieciach olbrzymie wrazenie
zrobita pomoc, jakiej Polacy udzielili uciekajacym ze swojego kraju Ukrainicom.
Malowaly wiec na wachlarzach ukrainskie, japonskie i polskie flagi. Niektore
z nich, korzystajac ze stownikéw, napisaly wiadomos¢ po ukrainsku. Dla wielu

malych Japonczykéw byl to pierwszy kontakt z jezykiem obcym.

Podsumowanie

Od pierwszego spotkania z mistrzyniami i mistrzami japonskiej kaligrafii pod-
czas wystawy w 2010 roku nasze kontakty cechowaly sie wzajemnym szacunkiem,
serdecznoscia i zrozumieniem. Najlepszym dowodem na to jest coroczna organi-
zacja przez Muzeum Okregowe Toruniu wspolnie z Association for International
Advancement of Calligraphy Culture (AIACC) wystaw w Toruniu oraz przyjazdy
kaligrafow, ktorzy nie tylko dzielili si¢ wiedza i umiejetnosciami z uczestni-
kami warsztatow, ale takze przekazywali swoje dzieta Muzeum Okregowemu
w Toruniu. Nieoceniong role przy organizacji wystaw i kontaktach z kaligrafa-
mi od poczatku odgrywa sekretarz generalny AIACC Shinkichi Okada.
Powstanie kolekeji kaligrafii japonskiej Muzeum Okregowego w Toruniu
jest dla kustosza przykladem komfortowej sytuacji tworzenia zbioru. Poprzez
regularny naptyw nabytkéw i mozliwos¢ samodzielnego dokonywania wyboru
czesci prac, ktore ja dopetniajg, mogliémy stworzy¢ bardzo réznorodng kolekgje.
Znajduja si¢ w niej dzieta prezentujace szeroki wachlarz stylow kaligraficznych,
poczawszy od tradycyjnych po nowoczesne bedace na pograniczu malarstwa. Na
pracach tych pojawiajg si¢ hasta, sentencje oraz poezja od wierszy Kakinomoto
no Hitomaro (ur. ok. 660, zm. 707-708, po haiku Masaki Ytko, poetki urodzonej
w 1952 roku. Co nie mniej wazne — zbidr ten nie jest zamkniety, gdyz wspdtpraca
ze stowarzyszeniem ATACC nadal jest kontynuowana, co daje nadziej¢ na pozy-

skanie nastepnych prac do naszej kolekcji.
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Globalny rynek sztuki
w obliczu kryzyséw 2008 oraz 2020 roku

The resilience of the global art market in the face
of economic crises of 2008 and 2020

Streszczenie. Artykul dazy do odpowiedzi na pytanie o to, jak globalny rynek sztuki

zareagowal na dwa najwigksze kryzysy ekonomiczne poczatku XXI wieku. Pierwszy
mial zrodlo w sektorze bankowym, drugi byt zwiazany z epidemiag COVID-19. Oba

wplynety na handel dzietami sztuki, wymuszajac bezprecedensowe zmiany. W obu

przypadkach, po poczatkowej fazie zalamania i paralizu, rynek sztuki szybko odzyskat

réwnowage, a warto$¢ obrotéw wracala do poziomu sprzed zalamania. Warto wspo-
mnie¢, ze proces ten nastepowal wyraznie szybciej niz w przypadku pozostatych form

inwestowania. Instytucje rynku sztuki, wczesniej uznawane za niezwykle tradycyjne

i konserwatywne, zdecydowaly sie na donioste i szybkie przeksztalcenia, co dowiodlo

ich elastycznosci i otwartosci na zmiany. Czynnikiem, ktory przyspieszyl wyjscie swia-
towego rynku sztuki z recesji roku 2008, byta wzmozona aktywnos¢ kolekcjoneréw
chinskich i wiaczenie do obiegu aukcyjnego i galeryjnego rynkéw wschodzacych. Wraz

z rozprzestrzenianiem si¢ epidemii COVID-19 rynek sztuki stangl w obliczu kolejnego

kryzysu, ktory prawie catkowicie uniemozliwil mu funkcjonowanie w tradycyjnej

formie. Dramatyczna sytuacja szybko zmobilizowala rynek sztuki do przyjecia gwal-
townej rewolucji cyfrowej. Dzieki nowym technologiom, ktére calkowicie zmienity
jego wezeéniejszy model funkcjonowania, rynek sztuki przetrwal, a wkrétce osiagnal

wzrost. Rowniez kolekcjonerzy zaakceptowali zmiany technologiczne — szczegolnie

dotyczylo to pokolenia urodzonego wlatach 8o. i 9o. XX wieku. To wlaénie ci nabywcy
stali sie niezwykle aktywni na rynku sztuki i to oni beda ksztaltowac jego przyszlos¢.
Omawiane wydarzenia nie zachwialy pozycja dwoch najwiekszych rynkéw sztuki na

$wiecie: Standw Zjednoczonych i Wielkiej Brytanii, ale pozwolity dotaczy¢ do $cistej

czolowki trzeci rynek — Chiny.

Slowa kluczowe: rynek sztuki, inwestowanie w sztuke, alternatywne metody inwesto-
wania, rynek sztuki w obliczu kryzysu 2008 roku, COVID-19 a rynek sztuki

Summary. This article examines how the global art market responded to the two
major economic crises of the early 21* century. The first crisis, rooted in the banking
sector, and the second, associated with the COVID-19 pandemic, both exerted pro-
found influences on the art trade, necessitating unprecedented adaptations. Following
initial periods of collapse and paralysis in both cases, the art market swiftly regained
its equilibrium, with turnover values returning to pre-crisis levels. Remarkably, this
recovery outpaced that of other investment forms. Traditionally conservative art mar-
ket institutions opted for substantial and rapid transformations, showcasing their ad-
aptability and openness to change. The accelerated involvement of Chinese collectors
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and the integration of emerging markets into the auction and gallery circuits played
a pivotal role in the global art market’s recovery from the 2008 recession. The ad-
vent of the COVID-19 pandemic presented yet another crisis, almost entirely thwart-
ing the conventional mode of operation. This dire situation promptly motivated the
art market to embrace a digital revolution driven by novel technologies that fun-
damentally altered its previous modus operandi. Consequently, the art market not
only persevered but also surged. Collectors, particularly those born in the 1980° and
1990°, readily embraced technological changes and became instrumental in shaping
the market’s future. Despite these challenges, the positions of the two dominant art
markets, the United States and the United Kingdom, remained unshaken, while the
rise of a third market, China, consolidated its status in the elite ranks.

Keywords: art market, investing in art, alternative investment methods, art market
and the 2008 crisis, COVID-19 and the art market

astepujace po sobie kolejne kryzysy na rynkach finansowych, a takze
ten zwigzany z globalng epidemig COVID-19, spowodowaly spadek
zaufania do tradycyjnych form inwestowania. Jednocze$nie jednak
znaczgco przyczynily sie do dalszego rozwoju rynku sztuki i doprowadzity do
glebokich przemian w sposobie jego funkcjonowania. Swoje pietno odcisnety na
nim réwniez trendy obecne we wspolczesnej ekonomii, takie jak: globalizacja,
prywatyzacja i finansjalizacja. Obecnie rynek sztuki jest polem wzmozonej dzia-
talnosci inwestoréw i nie chodzi tu tylko o kolekcjoneréw dziet sztuki, marszan-
dow czy wlascicieli miliardowych majatkow, ale przede wszystkim o inwestoréow
instytucjonalnych. Instytucje finansowe, takie jak fundusze inwestycyjne czy
banki, coraz czesciej traktujg sztuke jako jedng z form inwestycji alternatyw-
nych, uznawanych za bezpieczne nawet w czasach dekoniunktury. Zwigzane jest
to z niska korelacja rynku sztuki z rynkami akcyjnymi i jego odpornoscia na
zawirowania gospodarcze oraz inflacje. Dziela sztuki przezywaja kolejne recesje
bez gwattownych spadkéw cen, co wiecej czesto tuz przed zblizajacym sie kry-
zysem wyraznie zyskujg na warto$ci. Aby potwierdzi¢ te zadziwiajacg odpornosé
rynku sztuki na gospodarcze kryzysy i kolejne zatamania rynkéw finansowych,
przytaczam dane raportowane przez domy aukcyjne przed, po i w trakcie recesji
2008 i 2020 roku.
Po najwiekszym od czarnego czwartku 1929 roku' kryzysie na rynkach finan-
sowych i bankowych, ktérego symbolem stala si¢ ogloszona 15 wrzes$nia 2008 roku
upadlos¢ banku inwestycyjnego Lehman Brothers, inwestorzy zaczeli odczuwac

wiekszg potrzebe bezpieczenstwa swoich inwestycji oraz koniecznos$¢ znalezienia

1 Czarny czwartek — 24 pazdziernika 1929 roku, dzien, w ktérym wybuchta panika na Nowojor-
skiej Gieldzie Papieréw Warto$ciowych, wywolana gwattownym spadkiem cen akcji. Byt to
jeden z pierwszych dni Wielkiego Kryzysu trwajacego w latach 1929-1933, ktory uznawany jest
za najwicksze zalamanie gospodarcze w dziejach kapitalistycznego swiata.
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sposobu na dywersyfikacje portfela aktywow. W dluzszej perspektywie wzmoc-
nito to ich zainteresowanie rynkiem sztuki, spowodowalo zmiane jego geogra-
ficznej struktury oraz wzrost cen i liczby sprzedawanych dziet. Do roku 2008
na skutek spekulacyjnych zakupdéw ceny dziel sztuki osiggnety niespotykany
dotad poziom. Przerosly one nawet szczyt osiagniety w 1990 roku, wynikajacy
wowczas z zaangazowania na $wiatowym rynku aukcyjnym inwestoréw z Japo-
nii, zainteresowanych przede wszystkim segmentem sztuki impresjonistyczne;
i postimpresjonistyczne;j.

W artykule odwoluje sie do dwdch ostatnich wydarzen ekonomicznych o glo-
balnym zasiegu: recesji z 2008 roku oraz pandemii COVID-19. Zestawienie tych
dwoch zjawisk jest interesujace ze wzgledu na ich odmienne korzenie i podloze,
rozny przebieg i dlugo$¢ trwania. W obu powyzszych przypadkach reakcja
rynku sztuki byla zaskakujaco zbiezna. Poprzez przytoczone przeze mnie dane
wykazuje odpornos¢ rynku sztuki na ekonomiczng dekoniunkture, elastycznos¢
i gotowos¢ instytucji rynku sztuki do gruntownych przeobrazen.

Rok 2008

W kontekscie zblizajacego sie kryzysu z poczatku XXI wieku symboliczna wydaje
sie by¢ aukcja prac Damiena Hirsta, zatytulowana Beautiful Inside My Head Forever.
Zorganizowana zostala w domu aukcyjnym Sotheby’s w Londynie 15 i 16 wrze$nia
2008 roku - dokfadnie w tym samym dniu, w ktérym ogloszono upadek banku
Lehman Brothers. Na aukgje trafifo 218 obiektow, ktore tacznie uzyskaty wartosé
198 milionéw dolaréw?. Sprzedaz aukcyjna miala bezprecedensowy charakter.
Dom aukcyjny zdecydowal sie wystawi¢ na licytacje prace pozyskane bezposrednio
z pracowni artysty, pomijajac marszandow reprezentujacych Damiena Hirsta na
rynku sztuki. Taka sytuacja naruszata wieloletnig tradycje regulujaca kontakty
artystow i marszandéw z duzymi domami aukcyjnymi. Na aukcji odnotowano
kolejne rekordowe sprzedaze, ktdre wyniosty ceny prac artysty na bardzo wysoki
poziom, ktdrego nie udalo sie przebi¢ do czaséw obecnych.

Do roku 2009, mimo poglebiajacego sie kryzysu na rynkach finansowych,
spadki na rynku sztuki nie byly znaczace. Dopiero w 2009 roku poziom sprze-
dazy wyraznie si¢ obnizyl do 30,5 miliarda dolaréw wobec 65,8 miliarda dolaréw
odnotowanych w rekordowym 2007 roku’. Zgodnie z obliczeniami Sotheby’s Mei
Moses Art Index ceny aukcyjne spadly w latach 2007-2009 o okoto 27,2%, podczas
gdy indeks akcji S&P 500 w tym samym czasie zanotowat spadek o 57% wzgledem

2 Damien Hirst 2008, [b.p.].
3 BRADY 2018, [b.p.].
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szczytu, osiagajac najnizszy od 12 lat poziom na poczatku marca 2009 roku.
Wedlug jednego z tworcoéw indeksu Mei Moses, Michaela Mosesa*, rynek sztuki
wrdcil wéwczas do poziomu cen z 2004-2005 roku, podczas gdy spadajace ceny
akcji zatrzymaly si¢ na poziomie z konca lat go. XX wieku®. Powyzsze dane
pokazuja, ze rynek sztuki z pewnym opdznieniem zareagowal na zblizajacy si¢
kryzys ekonomiczny. Uwiarygadnia to twierdzenie Michaela Mosesa, ze op6z-
nienie rynku sztuki wzgledem rynku akcji zazwyczaj wynosi 6-18 miesiecy®.
Ponadto éwczesny kryzys udowodnit rowniez prawdziwos¢ wezesniejszej tezy
tego naukowca o lagodniejszym spadku wartosci rynku sztuki w poréwnaniu
zrynkiem akcyjnym w czasie zawirowan w $§wiatowej gospodarce. Michael Moses

wraz Jianping Meiem opisujg to zjawisko w przelomowym dla ekonomicznych

badan nad rynkiem sztuki artykule z 2002 roku’.

1. Damien Hirst ,,The Golden Calf”. Sotheby’s 2. Rafael ,,Glowa muzy”, Christie’s, Old

Londyn, Beautiful Inside My Head Forever, Master & 19" century paintings, drawings
pozycja 13, cena sprzedazy: 16,5 mln USD. & watercolours Evening Sale, 8 gru-
Zrédlo: Sotheby’s, https://www.sothebys. dzien 2009, pozycja 43, cena sprzedazy:
com/en/auctions/ecatalogue/2008/damien- 47,5 mln USD. Zrédlo: Christie’s,
-hirst-beautiful-inside-my-head-forever- https://www.christies.com/lot/lot-5280814

evening-sale-lo8027/lot.13.html?locale=en

4 Michael Moses — wykladowca na New York University Stern School of Business, wraz z Jianping
Meiem opracowal w 2002 roku Mei Moses Art Indices, zajmujacy si¢ badaniem poziomu zwro-
tu z inwestycji w dziela sztuki.

5 SULLIVAN 2009, [b.p.].
6 Ibidem.
7 MEI/MOSES 2002, . 1656-1668.
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Warto zauwazy¢, ze od czwartego kwartalu 2008 roku ceny dziet sztuki spa-
daly nieréwnomiernie w réznych kategoriach kolekcjonerskich. Te segmenty
rynku sztuki, ktore przed kryzysem 2008 roku podlegaly najsilniejszym speku-
lacjom, a wiec przede wszystkim sztuka wspodlczesna, zanotowaly w trudnym
2009 roku najpowazniejsze spadki — migedzy rokiem 2008 i 2009 ten segment
rynku zmniejszyt si¢ o 63,8%. Kolekcjonerzy zaczeli si¢ odwraca¢ od sztuki
powojennej i wspolczesnej, wzrosto natomiast zainteresowanie sztukg dawnych
mistrzow oraz sztukg nowoczesng. Sztuka dawnych mistrzéw oparta si¢ spadkom
zwigzanym z kryzysem (jej wzrost wyniost w omawianym okresie 4,9%) przede
wszystkim dlatego, Ze w niewielkim stopniu podlega modom i spekulacjom.
O wzroécie zainteresowania tym segmentem sztuki wyraznie §wiadczy fakt, ze
najdrozej sprzedang praca w 2009 roku byt rysunek autorstwa Rafaela Glowa
muzy, wylicytowany w domu aukcyjnym Christie’s za 47,6 miliona dolaréw?®.

Tendencja wyraznie widoczng w omawianym okresie byty réwniez gwaltowne
spadki cen obiektéw, ktore zostaly zakupione tuz przed kryzysem i znajdowaty
sie w posiadaniu kolekcjoneréw badz inwestordw krdcej niz cztery lata. Dtuzsza
perspektywa, powyzej czterech lat, zapewniata wyzszg stope zwrotu. Przyktadem
potwierdzajacym te prawidtowos¢ jest wypowiedz Michaela Mosesa dla ,,New
York Timesa” z 9 czerwca 2009 roku, w ktérej analizuje on dane uzyskane z au-
keji wiosennych w domach aukcyjnych Christie’s i Sotheby’s w Nowym Jorku.
Podczas tych aukeji zwrot z powtdrnej sprzedazy 32 obrazéw przechowywanych
krocej niz cztery lata wynidst minus 16,8%, natomiast $redni zwrot ze sprzedazy
55 obrazow o dluzszej perspektywie inwestycyjnej wynidst plus 5,4%. W tym
samym czasie nastgpily rowniez zmiany w strukturze popytu. Juz pod koniec
2008 roku domy aukcyjne zaobserwowaty wzrost do 57% liczby niesprzedanych
obiektéw — co oznacza, ze zalewie 43% obiektow znajdowalo nabywcow, podczas
gdy przed zatamaniem rynku, ktére nastgpito w czwartym kwartale 2008 roku,
az 65-70% oferty aukcyjnej zmienialo wtascicieli. W roku nastepnym, 2009, ta
tendencja spadkowa poglebila si¢. Jeszcze przed tym najbardziej kryzysowym
rokiem zaczeta spadac liczba dziet sztuki sprzedanych powyzej 1 miliona dola-
réw. W rekordowym dla rynku sztuki roku 2007 za kwote ponad 1 milion dolaréw
sprzedanych zostalo 1284 obiektdw, rok pdzniej juz nieco mniej — 1103. Natomiast
w roku 2009 liczba aukcji powyzej miliona dolaréw spadta w poréwnaniu do
2008 roku 0 59%, co oznacza tylko 528 dziel sztuki, ktére uzyskaty tak wysoka
cene¢®. Wyraznie wiec wida¢, ze w czasie kryzysu wiekszym zainteresowaniem
kolekcjoneréw i inwestoréw cieszyly sie prace tansze, najchetniej kupowano
obiekty nieprzekraczajace wartoéci 50 tysiecy dolaréw. Bylo to wynikiem nie

8 Od Master 2009, [b.p.].

9 Art Market Trends 2011, s. 20.
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tylko zmniejszonej aktywno$ci najzamozniejszych klientéw na rynku sztuki,
ale réwniez zmniejszeniem podazy najbardziej warto$ciowych obiektéow. Na
obnizenie liczby najdrozszych obiektéw sprzedawanych wowczas na rynku sztuki
wplynela takze ostrozniejsza polityka ustalania cen przez domy aukcyjne oraz
obnizenie o okoto 30% cen wywotawczych.

W tym trudnym dla rynku sztuki okresie dochodzilo tez do spektakularnych
sprzedazy i wzrostow. Rekordy przyniosty dwie aukcje kolekcji nalezacej do
Yves Saint Laurenta i Pierra Bergé. Pierwsza odslona, zorganizowana przez dom
aukcyjny Christie’s, odbyla si¢ w Grand Palais w Paryzu 23-25 lutego 2009 roku,
druga zas$ zostala przeprowadzona przez Sotheby’s w Paryzu na przelomie paz-
dziernika i listopada 2009 roku.

Powyzsze aukcje miaty historyczny wymiar ze wzgledu na warto$¢ artystyczng
i finansowg tworzonej przez 50 lat kolekcji. Dzigki wyjatkowosci i wysokiej jakosci
oferowanych na aukcji obiektéw uzyskane w trakcie sprzedazy wyniki przekro-
czyly zakladang estymacje. W trakcie pierwszej aukeji sprzedano 696 pozyciji, za
taczna kwote 483,8 miliona dolaréw oraz ustanowiono rekordy aukcyjne w wielu
kategoriach sprzedazy™. Wsréd nabywcéw znalazty si¢ m.in. Centrum Geor-
ges’a Pompidou, ktére zakupilo obraz Giorgia de Chirico, i Muzeum d’Orsey,
ktore stalo sie wlascicielem pracy Jamesa Ensora™.

3.James Ensor, Le désespoir de Pierrot. Christi’s Paryz, Kolekcja Yves Saint-Laurenta i Pierra
Bergé, pozycja 17 1, cena sprzedazy: 6,3 mln USD. Zrédlo: Christie’s, https://www.christies.
com/en/lot/lot-5157342

10 Art Market Watch 2009, [b.p.].
1 Collection 2009, [b.p.].
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Po okresie spadkow w okresie 2008-2009, w roku 2010 rynek sztuki za-
notowal gwaltowny wzrost o 44%. Oznaczato to niemal powrdt do poziomu
obrotow sprzed kryzysu. Warto poréwnac te¢ dynamike wzrostu z tempem od-
budowywania rynku po recesji z poczatku lat 9o. XX wieku. Wtedy trwalo to
okoto 15 lat, poniewaz wdéwczas rynek sztuki opieratl sie przede wszystkim na
kolekcjonerach i inwestorach ze Stanéw Zjednoczonych i Europy Zachodniej.
Czynnikiem, ktdry przyspieszyt wyjscie rynku sztuki z zapasci w 2009 roku,
byta natomiast wzmozona, rosngca aktywnos¢ kolekcjoneréw chinskich'2. Mozna
wiec uznad, ze globalizacja rynku sztuki i jego otwarcie na wschodzace rynki
znaczgco przyczynily sie do niezwykle szybkiego i skutecznego odbudowania
sie po krdtkotrwatej recesji.

Chinski rynek sztuki przezywal intensywny rozkwit juz od 2006 roku, kiedy
wysoko$¢ obrotow przekroczyla warto$¢ rynku francuskiego, dzieki czemu ten
pierwszy uplasowal si¢ na trzecim miejscu w $wiecie po Stanach Zjednoczonych
i Wielkiej Brytanii. W okresie 2009-2010, gdy inne gospodarki odczuwaly jeszcze
skutki globalnego kryzysu finansowego, w Chinach mozna bylo zaobserwowa¢
stopniowy wzrost warto$ci rynku sztuki. Doprowadzilo to do rekordowych
wynikow osiagnietych przez chinski rynek sztuki w roku 2011, kiedy to poziom
sprzedazy dziet sztuki w Chinach oszacowano na ponad 15 miliardéw dolaréw.
Dzigki temu Chiny uzyskaly po raz pierwszy status panstwa o najwiekszych
obrotach w zakresie handlu sztuka. Wzrost ten byl napedzany przez pojawienie
sie nowych i bardzo zamoznych kolekcjonerdéw oraz rosnacej liczby funduszy

inwestycyjnych zajmujacych si¢ inwestowaniem w sztuke.
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4. Procentowy wzrost warto$ci i ilosci sprzedanych dziet sztuki na §wiatowych rynkach
sztuki w latach 2005/06-2015/16. Zrédto: An Art Basel & UBS Report, ,,The Art Market
20177, https://d33ipftjqrdoi.cloudfront.net/asset/cms/Art_Basel_and_UBS_The_Art_
Market_2017.pdf

12 BRADY 2018, [b.p.].
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Opisana sytuacja nie utrzymata si¢ jednak dlugo. Juz w nastepnym roku
rynek sztuki w Chinach skurczyt si¢ o okolo 30%. Gléwng przyczyna byly nowe
regulacje wladz chinskich uniemozliwiajace nabywanie przez wysokich urzed-
nikéw panstwowych drogich dziet sztuki, co zapobiega¢ miato dzialaniom

1 1
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5. Warto$¢ sprzedazy na chifiskim rynku aukcyjnym w latach 2006-2016. Zrédlo: An
Art Basel & UBS Report, ,The Art Market 20177, https://d33ipftjqrdo1.cloudfront.net/
asset/cms/Art_Basel_and_UBS_The_Art_Market_2017.pdf

Zaangazowanie inwestoréw i kolekcjonerdéw spoza Standéw Zjednoczonych
i Europy w duzej mierze przyczynito si¢ do szybkiego ustabilizowania rynku
sztuki na $wiecie i pozwolilo mu unikna¢ gwaltownego zalamania i wielolet-
niego okresu spadkow. Nalezy jednak doceni¢ réwniez dobre wyniki aukcyjne
w Europie, ktore przynidst rok 2011. Przykltadowo rynek aukcyjny w Wielkiej
Brytanii zanotowal wowczas wzrost wartosci sprzedazy o 24%, Niemiec o 23%,
a Francji o 9%'.

Warto réwniez zaznaczy¢, ze to wlasnie w czasie omawianego kryzysu in-
stytucje rynku sztuki podjely wyrazniejsze proby wlaczenia si¢ w rozwoj inter-
netowych platform do sprzedazy. Juz w trakcie recesji na poczatku XXI wieku
zaczeto wprowadzaé zmiany, ktére mialy doprowadzi¢ do znaczacej i szybkiej
transformacji cyfrowej rynku sztuki w czasie kolejnego kryzysu, spowodowanego
pandemig COVID-19.

13 SMOLAREK 2020, S. 92.
14 Art Market Trends 2012, s. 6.
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Rok 2020

Pandemia COVID-19 w 2020 roku w swojej poczatkowej fazie prawie catkowicie
sparalizowala rynek sztuki. Spowodowala, ze cykliczne wydarzenia, ktore do tej
pory go ksztattowaly i nadawaty mu rytm, takie jak aukcje, targi sztuki, dziatal-
no$¢ wystawiennicza, zostaly odwolane lub przesuniete na pdzniejsze terminy.
Juz na poczatku lutego organizatorzy targéw Art Basel oglosili, ze nadchodzaca
edycja w Hongkongu nie odbedzie sie. Kolejne targi o §$wiatowym zasiegu, TEFAF
w Maastricht, wprawdzie zostaly otwarte zgodnie z planem 5 marca, ale juz szes¢
dni pdzniej (po pozytywnym wyniku testu na obecnos¢ koronawirusa u jednego
z wystawcow), organizatorzy byli zmuszeni do odwotania wydarzenia. Wkroétce
potem cze¢$¢ domoéw aukeyjnych, m.in. te najwieksze: Sotheby’s, Christie’s, Phil-
lips czy Bonhams, oraz wigkszos¢ galerii sztuki oglosily tymczasowe zamkniecie
lub znaczace ograniczenie swojej dziatalnosci.

Pierwsze dane ptynace w 2020 roku z rynku sztuki nie byly optymistyczne.
Potwierdzily to m.in. analizy przeprowadzone przez londynska firme Pi-eX,
zajmujacy si¢ badaniem rynku sztuki. Wskazywaly one na gleboka recesje i gwal-
towny spadek wartosci obrotéw w pierwszym polroczu 2020 roku. Wedtug tego
raportu w ciggu szesciu pierwszych miesiecy obroty najwickszych domoéw au-
kcyjnych: Christie’s, Sotheby’s i Phillips, obnizyly si¢ srednio o 70% w stosunku
do roku poprzedniego i spadly z poziomu 5,8 miliarda do 1,7 miliarda dolaréw.
Odnotowana wowczas obnizka byla najwi¢kszg korekta wartosci rynku au-
kecyjnego, uzyskujac poziom nizszy niz w trakcie recesji w latach 2008-2009".
Podobne problemy dotknety rynek galerii komercyjnych oraz targéw sztuki.
W pierwszej polowie 2020 roku wedtug raportu opracowanego przez dr Clare
McAndrew dla Art Basel i UBS, dotyczacego wplywu epidemii COVID-19 na
rynek galerii komercyjnych, warto$¢ sprzedazy w sektorze galeryjnym spadta
$rednio o 36%. Najwieksza korekta dotyczyta mniejszych galerii o obrotach po-
nizej 500 tysiecy dolaréw™.

W tej sytuacji konieczna byta natychmiastowa, radykalna zmiana sposobu
funkcjonowania rynku sztuki, ktéra umozliwitaby kontynuowanie jego dzia-
talnosci w czasie kolejnych lockdownéw. Rozwigzaniem, ktére mogto uchroni¢
$wiatowy rynek sztuki przed calkowita zapascia, bylo przeniesienie jego aktyw-
nosci do sfery cyfrowej. Gwaltowne spadki odnotowane w pierwszej potowie
2020 roku zmusity instytucje rynku sztuki do wprowadzenia technologicznych

innowacji, szybszej integracji ze sfera cyfrowa i odejscia od niektérych gleboko

15 Pi-eX 2020, [b.p.].
16 MCANDREW 2020b, s. 8.
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zakorzenionych tradycji. Warto wspomnie¢, ze przed kryzysem zwigzanym
z globalng pandemia w roku 2020, rynek sztuki cechowaly daleko posuniety
konserwatyzm, ograniczone zaufanie do nowych technologii oraz brak transpa-
rentnosci. Nie oznaczato to jednak, Ze domy aukcyjne i galerie sztuki nie posiadaty
juz wezesniej odpowiednich narzedzi umozliwiajacych prezentowanie oferty
online, prowadzenie w ten sposdb aukcji, nawigzywanie kontaktu z klientami
czy czynnosci przed- i posprzedazowych. Wprawdzie w latach 2013-2019 warto$¢
sprzedazy online na szeroko rozumianym rynku sztuki (domy aukcyjne, galerie
sztuki, targi sztuki) systematycznie wzrastala od poziomu 3 miliardéw do 5,9 mi-
liarda dolaréw, ale procentowy udzial wolumenu sprzedazy rést sredniorocznie
tylko o 9%"”. Wedlug raportu opracowanego przez Clare McAndrew dla Art
Basel & UBS jeszcze w roku poprzedzajacym kryzys tylko 10% obrotow galerie
komercyjne uzyskiwaly za pos$rednictwem sprzedazy online, a dwa najwieksze
domy aukcyjne: Sotheby’s i Christie’s — odpowiednio 4,3% i 4,7%. Jednocze$nie
wartos$¢ sprzedawanych w ten sposob dziel sztuki najczesciej nie przekraczata 10
tysiecy dolardw, przy medianie nieco powyzej 3 tysiecy dolaréw. Dlatego sprze-
daz internetowa przed rokiem 2020 najwigksze znaczenie miata dla mniejszych
domoéw aukcyjnych oraz galerii sztuki®.

w miliardy USD

4
0
2013 2014 2015 2016 2017 2018 2019 2020

6. Internetowy rynek sztuki i antykéw w latach 2013-2020. Zrédto: An Art Basel
& UBS Report, ,,The Art Market 20217, https://www.artbasel.com/about/initiatives/
theartmarket2021.pdf

17 Ibidem, s. 36.

18  MCANDREW 20204, S. 243.
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Wzrost sprzedazy online byl najbardziej wyrazng tendencja na rynku sztuki
w pandemicznym 2020 roku, niezwykle znaczacg nie tylko dla jego dalszego
rozwoju, ale wrecz dla jego przetrwania. Obrdt online na calym rynku dziet
sztuki i antykow uzyskal wowczas rekordowa wartos¢ 12,4 miliarda dolaréw,
a wiec dwa razy wigcej niz w poprzednim, 2019 roku. Procentowo wzrost sprze-
dazy przez internet zwiekszyl si¢ ze wspomnianych 9% w roku poprzednim do
25% W 2020 roku®.

Rok 2020 na rynku sztuki to czas bezprecedensowej, gwattownej rewolucji
cyfrowej, w ktora wlaczyly sie wszystkie instytucje rynku sztuki. Dzigki niej
dziatalno$¢ domoéw aukcyjnych, galerii i targéw sztuki mogta by¢ kontynuowana
i pozwolila im zachowac¢ cigglos¢ dziatania.

Targi sztuki w 2020

W obliczu kolejnych lockdownéw zwigzanych z rozprzestrzenianiem sie
COVID-19 najbardziej zagrozone byly targi sztuki. W zwigzku z pandemia
pierwsze targi zostaly odwolane juz w marcu 2020 roku. Ostatecznie z 365 imprez
targowych o charakterze miedzynarodowym, ktére zaplanowano na 2020 rok,
az 61% anulowano lub przeniesiono do internetu, w przypadku 37% udalo si¢
przeprowadzi¢ wydarzenia na Zywo, a pozostale 2% zorganizowano w formie
hybrydowej**. Odwolanie tradycyjnie organizowanych targéw, po pierwszym
momencie niepewnosci i probach przesuniecia ich termindéw, spowodowato
natychmiastowe zmiany. Organizatorzy targdw sztuki byli zmuszeni stworzy¢
w krotkim czasie nowe modele funkcjonowania i udostepnic kolekcjonerom takie
rozwigzania cyfrowe, ktore w konsekwencji staty sie podstawg ich dziatania
i gtéwna metoda promocji i sprzedazy dziet sztuki przez caly okres pandemii.

Jeszcze przed 2020 rokiem mozliwe bylo uczestniczenie w targach poprzez
tzw. OVR (Online Viewing Room), czyli wirtualne platformy do prezentowania
i sprzedazy dziet sztuki. Jednak pierwotnie OVR stanowily raczej ciekawostke
iuzupelnienie targdw, ktére odbywaly si¢ w formule stacjonarnej. Dopiero zakld-
cenia, ktore pojawily wraz z epidemig COVID-19, przyspieszyly rozwoj tej tech-
nologii. W 2020 roku prekursorem Online Viewing Room i calkowicie wirtualnej
odslony targéw byli organizatorzy Art Basel, ktorzy zdecydowali si¢ na taki krok
po odwotaniu marcowej edycji w Hongkongu. Witryny OVR oferowaly mozliwos¢
dostepu do tysiecy dziet sztuki i przegladania oferty targowej pod katem artysty,

19 Ibidem,s. 212.

20  Ibidem, s. 172.
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galerii, medium i przedzialu cenowego, umozliwialy powi¢kszanie i nawigacje
po ,wnetrzu” stoiska czy galerii. Online Viewing Room, wprowadzone z czasem
réowniez przez inne targi, z kazda ich nowa edycjg stawaly sie coraz bardziej
wyrafinowane. Mozliwo$ci OVR rozwinely m.in. targi Frieze — w trakcie swojej
nowojorskiej odstony w 2020 roku. Odwiedzajacym je wirtualnie kolekcjonerom
udostepniono aplikacje rzeczywistosci rozszerzonej (ang. augmented reality),
ktora umozliwita wizualizacje prac w przestrzeni wlasnego domu®. W roku
2020 na wykorzystanie cyfrowej technologii przy tworzeniu i upowszechnianiu
swojej oferty zdecydowali si¢ organizatorzy 38% spo$réd 365 wydarzen targowych.
Odsetek ten byt jeszcze wyzszy — 44% w przypadku wydarzen, ktére nie odbyly
sie w formie stacjonarnej. Rowniez spoérdd tych targdw, ktore nie zostaty odwo-
tane i odbyly sie stacjonarnie, 29% zdecydowato sie na réwnolegle wykorzystanie
nowych technologicznych rozwigzan®:. Cecha charakterystyczna dla sprzedazy
poprzez OVR lub podobne technologie jest wieksza dostepnos¢ informacji. Ko-
lekcjonerzy uzyskuja dostep nie tylko do zdje¢ o wysokiej rozdzielczosci, wywia-
déw z autorami, ale takze otrzymuja rozbudowane informacje dotyczace artysty,
samego dziela i jego pochodzenia. Co wazne, wiekszo$¢ organizatorow targow (71%)
wymagala od galerii sztuki, ktdre decydowaly sie¢ na udziat w ich wirtualnych
edycjach, podania ceny lub przedzialu cenowego przy kazdym obiekcie®. Do
czasow pandemii COVID-19 najwigksze galerie nie byly sklonne do ujawniania
ani cen sprzedawanych prac, ani uzyskiwanej w ten sposob marzy. O cenach
informowani byli tylko wybrani klienci galerii, natomiast osoby odwiedzajace
targi, a nawet dziennikarze nie mieli do tych danych dostepu. Byla to kolejna
rewolucyjna zmiana i odejscie od wieloletnich zwyczajow panujacych na rynku
sztuki, wymuszone przez cyfrowa rewolucje w trakcie pandemii. Wplyneta ona
pozytywnie na rynek sztuki, zwiekszajac jego transparentno$¢ oraz wplywajac
na jego demokratyzacje.

Dla czesci targow, szczegolnie tych najwiekszych i najbardziej prestizowych,
wyniki za rok 2020 byly zadowalajace. Przykladem moga by¢ Art Basel - w dru-
giej, czerwcowej edycji wziety udzial 282 galerie z 35 krajow, a wielu marszandom
te targi przyniosty wysokie sprzedaze. Galeria Hauser & Wirth z Zurychu juz
w ciggu dwoch pierwszych dni, otwartych tylko dla VIP-6w, znalazta nabywcow
na calg swoja oferte — facznie 20 dziel. Sprzedala m.in. obraz Marka Bradforda za
5 milionéw dolaréw. Réwniez udzial ,,mega-galerii” Davida Zwirnera z Nowego
Jorku zakonczyt si¢ sprzedazg 10 z 15 wystawionych przez niego prac*. Mimo tego

21 HARRIS 2020, [b.p.].
22 MCANDREW 2021, S. 178.
23 Ibidem,s. 183.

24 Global art market 2020, s. 35.
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w roku 2020 udzial procentowy sprzedazy poprzez targi wynidst 13%, podczas
gdy w 2019 roku siegnat 45%2°. Mozna to wytlumaczy¢ tym, ze wigkszo$¢ spekta-
kularnych sprzedazy poprzez OVR dotyczy tzw. megagalerii, ktore byly zdecydo-
wanie lepiej przygotowane do przetrwania pandemii i do cyfrowej transformacji,
wymagajacej czgsto duzych nakladéw finansowych”. Warto réwniez zaznaczyé,
ze 83% dziet sztuki sprzedanych przy wykorzystaniu OVR uzyskato cene nizsza
niz 5o tysiecy dolaréw, a tylko 5% sprzedano za ponad 1 milion dolaréw.

Przeanalizowane przez dr Clare McAndrew w The Art Market 2021 dane
z ankiet przeprowadzonych wérdd kolekcjoneréw pokazuja, ze wiekszo$¢, bo az
75% kupujacych, dokonata transakcji poprzez OVR, ale mimo to jest zwolenni-
kiem bezposredniego kontaktu z dzietem sztuki i mozliwo$ci obejrzenia go przed
podjeciem decyzji o zakupie®.

Rynek aukcji w 2020

Po wybuchu pandemii réwniez rynek aukcyjny zmuszony byt do szybkiej i ra-
dykalnej zmiany sposobu dzialania, stanal przed koniecznoscia przestawienia
sie na technologie cyfrowa. W zwigzku z tym rok pandemiczny przyniost dla
domoéw aukeyjnych szereg gwattownych zmian, ktdrych celem bylto zwigkszenie
interaktywnosci, réznorodnosci oferty, poszerzenie bazy klientéw i wprowa-
dzenie oszczednosci. Dzigki skutecznym zmianom przeprowadzonym przez
najwieksze domy aukcyjne rok 2020 przyniést im rekordows sprzedaz online.
Christie’s odnotowal wzrost sprzedazy przez internet o 262%, Phillips o 134%,
natomiast absolutnym rekordzistg okazat si¢ Sotheby’s z catkowita sprzedaza on-
line powiekszong o 650% w stosunku do roku poprzedniego®. Sotheby’s uzyskat
tak spektakularny wynik, poniewaz spo$rod najwigkszych doméw aukcyjnych
najszybciej zareagowal na nowa sytuacje rynkowa wywolang przez pandemie.
Juz w kwietniu przenidst do formatu online aukcje sztuki wspolczesnej, ktore
wedlug kalendarza aukeji mialy si¢ odby¢ stacjonarnie w Chinach i Hongkongu.
Szybkos¢ reakcji domoéw aukcyjnych na wyzwania pandemii nie uchronila ich
przed spadkiem rocznych obrotéw, ale wyraznie pomogla ograniczy¢ straty.
Sotheby’s zakonczyl rok 2020 ze spadkiem wartosci sprzedazy aukcyjnych o 29%.

25  MCANDREW 2021, S. 172.

26 MCANDREW 20204, S. 186.

27 Global art market 2020, s. 37.

28 MCANDREW 20204, S. 182.

29 MCANDREW 2021, S. 206.

30 Geographical breakdown 2021, [b.p.].

31 MCANDREW 2021, S. 110.
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W przypadku Christie’s calo$ciowy wynik aukcyjny za rok 2020 byl nizszy
0 38% w stosunku do roku ubieglego, a obroty aukcyjne Phillipsa spadly o 11%?.
Charakterystyczng cecha rynku aukcyjnego w 2020 byl brak réwnowagi miedzy
dwiema polowami roku. Po wyraznym paralizu na rynku aukcji w pierwszym
polroczu 2020, wywolanym przesuwaniem i anulowaniem aukgji, do przetomu
doszto pod koniec czerwca. Pdzniejsze sesje jesienne i zimowe okazaly sie decy-
dujace iich oferta cieszyla sie zdecydowanie wigkszym zainteresowaniem wérod
kolekcjonerow. W zwiazku z tg sytuacja spadki wartosci rynku aukcyjnego
w pierwszej potowie roku wyniosly okolo 60%, w perspektywie catego roku
warto$¢ rynku sztuki obnizyla sie ,tylko” o 21%%. Zmiana, do ktorej doszlo na
rynku aukcyjnym w czerwcu, byla mozliwa dzieki wprowadzeniu przez domy
aukcyjne kolejnej innowacji technologicznej. Obok sprawdzonych juz wczeéniej
cyfrowych narzedzi umozliwiajacych promowanie i sprzedaz dziel sztuki dwa
najwicksze domy aukcyjne (Sotheby’s i Christie’s) juz na przelomie czerwca
i lipca 2020 roku zdecydowaly sie na przeprowadzenie spektakularnych aukcji
w nieznanym dotad formacie. 29 czerwca dom aukcyjny Sotheby’s po raz pierwszy
przeprowadzil transmisje sprzedazy w czasie rzeczywistym z kilku krajéw jedno-
czesnie. W trakcie wydarzenia nazwanego ,,aukcja przysztosci” licytowano dzieta
z kolekeji Ginny Williams oraz z dwdch segmentdw: impresjonizmu i sztuki
nowoczesnej. Sprzedaz odbyta si¢ w formacie hybrydowym, cz¢sciowo na zywo,
czeg$ciowo cyfrowo. Aukcjoner ze studia telewizyjnego faczyl si¢ z oddziatami
domu aukcyjnego w Hongkongu, Londynie i Nowym Jorku, w ktérych przyjmo-
wane byty oferty telefoniczne i online. Na aukgji licytowano 74 prace, 93% z nich
zostalo sprzedane za tgczng kwote 363,2 miliona dolarow?+.

To wladnie w trakcie tej aukeji ustanowiona zostala rekordowa sprzedaz dzieta
sztuki online. Tryptyk Francisa Bacona osiagnal cen¢ 84,6 miliona dolarow
(facznie z optatami aukcyjnymi)®.

10 lipca 2020 roku analogiczny format aukcji powtdrzyt Christie’s. W trak-
cie wydarzenia zatytutowanego One czterech aukcjoneréw jednoczesnie skta-
dalo oferty w imieniu klientéw z oddziatéw w Hongkongu, Paryzu, Londynie
i Nowym Jorku. W trakcie aukcji nabywcéw znalazto 79 pozycji (94% oferty
aukcyjnej), sprzedanych za taczng kwote 421 milionéw dolaréow. Wedtug da-

nych domu aukcyjnego 8o tysiecy 0sob zglosito cheé obejrzenia aukcji przez

32 Ibidem,s. 111-112.

33 Geographical breakdown 2021, [b.p.].
34 GERLIS 2020, [b.p.].

35 Contemporary Art 2020, [b.p.].
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internet’. Ten sposdb prowadzenia aukcji z sukcesem powtdrzony zostat

w trakcie sesji jesiennych?.

7. Francis Bacon, ,,Tryptyk inspirowany Oresteja Ajschylosa” (1981), 29 czerwca 2020,
Sotheby’s, ,,Aukcja przysztosci”, pozycja 105

Zaangazowanie instytucji rynku sztuki w nowe technologie poszerzylo zna-
czgco liczbe nowych kolekcjoneréw aktywnie uczestniczacych w transakcjach
i czgsciowo zmienilo profil jego klientéw. Domy aukcyjne, galerie i targi sztuki
poprzez wiekszg integracje ze sferg cyfrowa zachecily do zakupéw na rynku
sztuki przede wszystkim nabywcdéw w wieku ponizej 40 lat. To wlasnie kolekcjo-
nerzy z pokolenia urodzonego w latach 8o. i 9o. stanowili wowczas najbardziej
aktywna grupe na rynku sztuki. Dom aukcyjny Sotheby’s przedstawit statystyki
wskazujace, Ze w 2020 roku (styczen - listopad) 25% licytujacych w wieku ponizej
40. roku zycia zdecydowanie preferowato narzedzia cyfrowe przy zakupie dziet
sztuki. W tym samym czasie ta sama grupa wiekowa stanowila tylko 15% klien-
tow uczestniczacych w tradycyjnych aukcjach®®. Natomiast w domu aukcyjnym
Christie’s spos$rod nowo pozyskanych klientéw dokonujagcych zakupéw online
32% stanowili licytujacy ponizej 40. roku zycia®.

Statystyki rynku sztuki pokazuja, Ze nabywcy pokolenia urodzonego w latach
80. i 90. byli jednocze$nie sklonni do wigkszych wydatkéw, poniewaz az

36  Global art market 2020, s. 3.
37 What's changing 2021, [b.p.].
38 Global art market 2020, s. 23.

39 MCANDREW 2021, S. 231.
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63% sposrod nich w 2020 roku nabylo dzieto sztuki w cenie powyzej 1 milion
dolaréw*, a 25% zdecydowalo si¢ na tak kosztowne zakupy, wykorzystujac tech-
nologie cyfrowa. Rekordowa byla $rednia cena dzieta sztuki (228 tysiecy dolardw)
kupowanego w 2020 roku przez kolekcjoneréw mlodszych niz 40 lat*.

EEEE wpwR |

8. Wu Bin, ,Dziesie¢ widokow skaly Lingbi” (1610), 18 pazdziernika 2020, Poly Auction,
Pekin, cena sprzedazy: 76,6 mln USD. 7Zrodlo: askart.com, https://www.askart.com/
art_auction_details/Poly_International _Auction_Co0/%20%20%20%20%20%20%20
%20%20%20%20%2056673/127150/Poly_International _Auction_Co.aspx

Warto podkresli¢, ze po raz kolejny wazna role w obliczu kryzysu na rynku
sztuki odegraty Chiny. Mimo spadku o 40% liczby obiektow sprzedanych na
chinskich aukcjach, obroty aukcyjne wzrosty o 2% do 4,16 miliarda dolaréw.
Mozliwe to bylo dzieki duzej sile nabywczej rynku chinskiego oraz wysokiej
jakosci oferty aukcyjnej, zlozonej z prac o wysokich estymacjach. W zwiazku
z tym Chiny uzyskaly w 2020 roku najlepszy wynik aukcyjny, odpowiadajacy za
39% Swiatowego rynku, podczas gdy Stany Zjednoczone wniosty 27%, a Wielka
Brytania 15%*. Biorac pod uwage obroty nie tylko doméw aukeyjnych, ale rowniez
dane z rynku galeryjnego i targéw sztuki, uklad sil rozklada sie bardziej typowo:
42% rynku nalezy do Stanéw Zjednoczonych i po 20% do Chin i Wielkiej Brytanii.
Zauwazmy, ze az 82% rynku nalezy do trzech o$rodkéw: Stanéw Zjednoczonych,
Chin i Wielkiej Brytanii. Jednak znaczenie oraz pozycja rynku chinskiego dla
$wiatowego handlu sztuka byty w roku 2020 niepodwazalne. Obecno$¢ Chin
posrod trzech najwazniejszych dla handlu sztuka obszaréw $wiata zostata po
raz kolejny potwierdzona.

Po zalamaniu bedacym nastepstwem pandemii COVID-19 rynek sztuki
w 2021 roku wyraznie si¢ ozywil. Szacunkowa taczna sprzedaz na rynku aukcyj-

40  Ibidem,s. 303.
41 Ibidem, s. 246.
42 Geographical breakdown 2021, [b.p.].
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nym i galeryjnym osiagneta warto$¢ 65,2 miliarda dolaréw, co oznacza wzrost
0 29% w poréwnaniu z rokiem poprzednim. Jednoczesnie ta kwota byta wyzsza
od poziomu, ktory rynek sztuki odnotowat przed pandemia i w roku 2019. Naj-
wyzsze wzrosty dotyczyly rynku aukcyjnego, ktdry urést az o 47%. Po raz kolejny
najbardziej preznym rynkiem okazal si¢ amerykanski, generujac 43% $wiatowej
sprzedazy (wedlug wartosci), Chiny uzyskaly 20%, a Wielka Brytania spadia
na trzecia pozycje z 17% wartosci $wiatowego rynku. Internetowy rynek sztuki
odnotowat kolejny bardzo dobry rok. Jego wzrost wyniost 7%, osiggajac szacun-
kowa warto$¢ 13,3 miliarda dolaréw. Wprawdzie udzial sprzedazy online obnizyt
sie do 20% calosci rynku (wzgledem udziatu 25% z 2020 r.), ale nadal byt ponad
dwukrotnie wyzszy niz w roku 2019 (kiedy to udzial osiggnat zaledwie 9%)*.

Podsumowanie

Dwa najwigksze kryzysy z poczatku XXI wieku znaczgco wplynely na rynek
sztuki i w wielu wymiarach catkowicie go przeobrazity. Mimo ogromnych réznic
miedzy obiema recesjami, ich odmiennej natury i Zrédel, rynek sztuki w obu
przypadkach wykazal sie elastycznoscia i otwarto$cig na zmiany. W przypadku
kryzysu zapoczatkowanego w roku 2008 i wywotanego przez sektor bankowy
to przede wszystkim otwarto$¢ instytucji handlu sztukg na rynki wschodzace
pomogta w kréotkim czasie wyjs¢ ze strefy spadkowej, ustabilizowac sie i powrdci¢
do poziomu sprzed 2008 roku juz po kilkunastu miesigcach. Natomiast kryzys
o podlozu pandemicznym z roku 2020, mimo ze gwaltowny i niespodziewany,
réwniez doprowadzit do paralizu rynku sztuki, ale i tym razem krétkotrwate-
go - bo zakonczonego juz po mniej wiecej pot roku. Rynek sztuki wykazal sie
w trakcie obu kryzyséow duzg elastycznoscig, gotowoscia do przyjecia zmian
i zerwania z wieloletnimi tradycjami. Jednak najbardziej przetomowa i bezpre-
cedensowa byla natychmiastowa decyzja o przyspieszeniu integracji ze sfera
cyfrows, podjeta w 2020 roku.

Kryzysy zapoczatkowane upadkiem banku Lehman Brothers w 2008 roku
i wybuchem epidemii COVID-19 w 2020 roku, mimo swojej odmiennosci co do
podtoza, ich przebiegu i trwalosci udowodnity odpornos¢ rynku sztuki na za-
wirowania gospodarcze. Wykazaty réwniez jego niska korelacje z tradycyjnymi
metodami inwestowania, takimi jak akcje czy obligacje. Przeciwnie, obie recesje
doprowadzily wrecz do dalszego rozwoju rynku sztuki, znaczacego wzrostu jego
warto$ci oraz uzyskiwanych na $wiatowych aukcjach cen dziet sztuki. Zwiazane
to bylo z elastycznos$cig rynku sztuki i jego otwartoscia na zmiany. Po 2008 roku

43 MCANDREW 2022, S. 14.
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rynek sztuki szybko osiagnat stabilizacje i powrdcit do wartosci sprzed kry-
zysu dzigki otwarciu si¢ na nowe rynki i duzej aktywnosci nowych inwestorow,
przede wszystkim z Chin. Natomiast w czasie pandemii wi¢ksza integracja ze
sferg cyfrowa oraz wprowadzenie na rynek sztuki nowych rozwigzan sprzedazo-
wych i technologicznych zaowocowaly pojawieniem sie nowych, nieaktywnych
do tej pory inwestoréw. Byli to przede wszystkim przedstawiciele mtodszego
pokolenia, dokonujacy transakeji poprzez platformy internetowe i przy uzyciu
narzedzi cyfrowych.

Wryniki rynkowe odnotowane w trakcie obu kryzyséw potwierdzily status
rynku sztuki jako jednej z najlepszych inwestycji alternatywnych. Historia han-
dlu sztuka na poczatku XXI wieku jest dowodem odpornoéci na dekoniunkture

ekonomiczng i znacznej niezaleznosci od innych elementéw rynku kapitatowego.
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Remiksowanie iluzji
Krzysztofa Wieczorka droga
od grafiki do malarstwa*

Remixing illusion
Krzysztof Wieczorek's road from printmaking to painting

Streszczenie. Krzysztof Wieczorek, zmarly w 2021 roku 16dzki artysta, byl wybitnym
grafikiem. W swoich poszukiwaniach twérczych ujawnial nature dociekliwego wspot-
czesnego manierysty. W swoich pracach poddawal ,,obrébce” miedzy innymi cytaty
z obrazoéw i grafik Herculesa Seghersa. Fragmenty krajobrazéw stworzonych przez
holenderskiego tworce uzupelnialy pejzaze zakomponowane przez polskiego artyste.

Wieczorek dopelnial obraz dzigki réznym, graficznym i malarskim, ingerencjom. Zabiegi
te zmierzaty ku zréznicowaniu odbitek z naktadu, dzigki czemu nabieraly one charakteru
unikatowego. Krzysztof Wieczorek wykorzystywal w swojej pracy wykonane wcze$niej
matryce, takze ich fragmenty, zestawiajac je w rozmaitych konfiguracjach. Mozemy tu
moéwi¢ o swoistym ,,remiksowaniu” artystycznych komunikatéw.Wieczorek tworzyt
warianty obrazéw, a nawet ich sekwencje. Sukcesywne modyfikowanie podloza graficz-
nego dokonywato si¢ w duzej mierze poprzez ztozone dziatania o charakterze malarskim.

W dzietach Wieczorka podktad stanowi zaréwno jednorodna odbitka graficzna, jakiich
kolaz. Czg¢sci sktadowe mogty by¢ wykonane w akwaforcie, akwatincie, mezzotincie,
suchej igle, czy pochodzi¢ z wydruku komputerowego. Wyboér techniki (Iub technik),
stopien destrukcji matrycy (dokonujacy si¢ na przyktad poprzez chropowacenie, ryto-
wanie i trawienie powierzchni) determinowat do pewnego stopnia dalsze poczynania
tworcy. Podobnie jak wykorzystanie kolorowych papieréw do druku. Artysta ekspery-
mentowal takze z podlozem, wykorzystujac do swoich kompozycji powierzchnie pt6-
cienne, tekturowe czy drewniane. Podkiad graficzny byt poddawany zabiegom malarskim.
Tworca ktadl na powierzchni grafiki warstwe farby akwarelowej, olejnej czy akrylowe;j.
Impregnowat powierzchnie werniksami.

Istota poszukiwan podejmowanych przez Krzysztofa Wieczorka kryje sie oczywiscie
w zachowania réwnowagi pomiedzy aspektami technicznymi i technologicznymi, a wa-
lorami estetycznymi dziela oraz wyznaczanymi przez elementy $§wiata przedstawionego
tre$ciami. W swoich poszukiwaniach tworca odnosit sie do skomplikowanych relacji
miedzy tym, co graficzne, a tym, co malarskie. Szukal uniwersalnego, integralnego
jezyka komunikacji wizualne;.

Stowa kluczowe: Krzysztof Wieczorek, grafika warsztatowa, matryca, remiksowanie

* Krzysztof Wieczorek, zmarty w 2021 roku profesor Akademii Sztuk Pigknych w Lodzi, wy-
bitny artysta tworzacy w zakresie grafiki warsztatowej i malarstwa oraz pedagog.
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Summary. Krzysztof Wieczorek, a Lodz-based artist who died in 2021, was an out-
standing printmaker. In his creative pursuit, he revealed himself as an inquisitive mod-
ern mannerist. In his works, he “processed”, among other things, quotations from the
paintings and prints of Hercules Seghers. Fragments of landscapes created by the Dutch
artist complemented the landscape composed by the Polish artist.

Wieczorek used various graphic and painterly interventions to complete the picture.
These efforts were aimed at differentiating the prints from the edition, making them
unique. In his artwork Krzysztof Wieczorek used previously made matrices, also their
fragments, juxtaposing them in various configurations. We can speak here of a kind
of “remixing” of the artistic content. Wieczorek created variants of images and even se-
quences of them. The successive modifications of the graphic background were made
largely through complex actions of a painting character.

In Wieczorek’s works, the base is both a homogeneous graphic print and their collage.
The component parts could be executed in the etching technique, aquatint, mezzotint,
drypoint, or come from a computer printout. The choice of technique (or techniques),
the degree of destruction of the matrix (carried out, for example, by roughening, engrav-
ing and etching the surface) determined to some extent the further actions of the artist.
So did the use of coloured papers for printing. The artist also experimented with sub-
strates, using surfaces of canvas, cardboard or wood for his compositions. The graph-
ic’s background was subjected to the painting interventions. The artist applied a layer
of watercolour, oil or acrylic paint to the surface of the graphic. He would impregnate
the surfaces with varnishes.

The essence of the creative inquiry undertaken by Krzysztof Wieczorek, of course, lies
in maintaining a balance between the technical and technological aspects and the aes-
thetic qualities of the work and the content determined by the elements of the depicted
world. In his search, the artist addressed the complex relations between what is graph-
ic and what belongs to the painting domain. He was looking for a universal, integral
language of visual communication.

Keywords: Krzysztof Wieczorek, graphic arts, matrix, remixing

obrazie manierystycznego malarza Michele Tosiniego, przedsta-

wiajacym Madonng z dziecigtkiem®, zaskakuje nas szczegdlna

kompozycja barwna, oparta na ograniczonej palecie; zaréwno
tytulowe postaci, jak i pejzaz naznaczone zostaly kontrastujacymi ze soba plamami
czerwieni i brazéw oraz pasmami zieleni. Szczegélnie w warstwie pejzazu kolory
polozone zostaly w spektakularny sposob, jakby w granicach uktadajgcych sie
naprzemiennie kolorowych warstwic.

Malarze manierystyczni poszukiwali sposobdéw zadziwienia, zaskoczenia od-
biorcy. Sklaniali si¢ ku nietypowym rozwigzaniom, skomplikowanym ukfadom,
stosowali $rodki wyrafinowane, a rGwnocze$nie akcentujace swobode tworcza.
W manieryzmie odchodzi si¢ od nasladownictwa natury. Pozadana staje si¢

sztuczno$¢ nienaturalnego pigkna. Podobnie jak iluzja i fantazja.

1 Obraz znajduje si¢ w zbiorach Panstwowego Muzeum Ceramiki w Palacu Kuskovo w Mo-
skwie (kolekcja Szeremietiewdw).



TECHNE
281 TEXNH

SERIA NOWA

Ogladajac grafiki Krzysztofa Wieczorka, przygladajac sie, jak postepowat z pej-
zazem, w jaki sposdb komponowal obraz, jak zestawial kolory na ptaszczyznie,
mozna odnie$¢ wrazenie, ze todzki artysta mial nature dociekliwego wspoltcze-
snego manierysty.

Tworcy szesnastowieczni w przekonaniu, Ze w renesansie rozwdj sztuki osig-
gnat kulminacje, $wiadomie czerpali z dorobku najwigkszych artystéw i naslado-
wali ich styl. Krzysztof Wieczorek nie ukrywal, ze inspirowaly go poszukiwania
wielu tworcow z przesztosci, ze niektorzy z nich (choc¢by Hercules Seghers czy
Jan van Goyen) wywarli na niego wielki wptyw. Najciekawsze jest jednak to, ze
eksperymenty, ktore artysta podejmowal, dotyczyly w wigkszo$ci przestrzeni. ..
jego wlasnej tworczoéci, dokonywaly sie przy udziale wykonanych przez niego
wczesniej odbitek graficznych.

Tworca, ktory przez lata byt uosobieniem cierpliwosci, grafikiem drobiazgowo
opracowujacym kazdy szczegol, stal si¢ w pewnym momencie niecierpliwy. Nadal
cechowala go tworcza dyscyplina i konsekwencja, ale nagle chcial widzie¢ efekty
swoich poczynan ,,od razu”, i nie wystarczato mu juz, wienczace dzielo, proste
odbijanie kopii z naktadu.

Zrodzit si¢ tworczy paradoks. Wynikal z zestawienia niekonczacego sie po-
szukiwania, zmudnego — wspartego pracowito$cia autora — przeciagajacego si¢
procesu tworczego z checig natychmiastowego ujrzenia efektu zlozonych dziatan.
Rozwigzanie konfliktu mogta zapewni¢ jedynie $wiadomos¢, ze kolejna praca,
bioraca swdj poczatek w identycznej odbitce z naktadu, uzyska kiedy$ zupelnie
inne i trudne do przewidzenia oblicze. Domagajace si¢ rozwigzania napigcie
towarzyszyto oczywistemu kontrastowi tego, co jest — wynikajacym z przyjetych
metod pracy — aspektem racjonalnym, technologicznym, z romantyczng potrzeba
doznawania emocji, przezywania uniesien.

Pejzaz dtugo pelnil w malarstwie jedynie role sztafazu, tta dla rozwijania tema-
tow religijnych, mitologicznych, a takze dla portretu. Gdy za sprawa na przyktad
Joachima Patinira czy tworcoéw szkoly naddunajskiej (Albrecht Altdorfer) pejzaz
autonomizuje sie, stajac si¢ samodzielnym, pelnoprawnym tematem malarskim,
cechuje si¢ swoistg ekspresja i nastrojem. Jest poetycki i metaforyczny, gdy nabiera,
szczegblnie w partiach nieba, charakteru ,,pejzazu heroicznego’, ,bohaterskiego”,
komentujgc dramatyczne wydarzenia swojego czasu. Jest to jednak nadal pejzaz
»konstruowany”. Jest zapamietany, odtworzony, ale fragmenty realnie istniejacych
krajobrazow zostajg zestawione z fantastycznymi, funkcjonujacymi tylko w wy-
obrazni tworcy. Pejzaz jest wiec najczesciej fikcyjny, ale jego sktadniki sg efektem

wnikliwej obserwacji otoczenia oraz drobiazgowych szkicow.
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1. Krzysztof Wieczorek, Plyngé tam jak najdtuzej, akwaforta barwiona, akwarela, gwasz,
52 X 82 cm, 2016/2017. Zdjecie z archiwum autora.

2. Krzysztof Wieczorek, Plyngc tam jak najdtuzej ... how soon is now, akwaforta barwiona,
sitodruk, akwarela, gwasz, 41 x 76 cm, 2016. Zdjecie z archiwum autora.
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3. Krzysztof Wieczorek, Zapomniany szkicownik, ostatnia kartka, akwaforta barwiona
kaszerowana, akwarela, gwasz, 40 x 50 cm, 2010. Zdj¢cie z archiwum autora.

4. Krzysztof Wieczorek, Monumentalne doliny Herculesa Pietershoona Seghersa, akwaforta
barwiona kaszerowana, akwarela, gwasz, 40 x 50 cm, 2010. Zdj¢cie z archiwum autora.
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Krzysztofowi Wieczorkowi bliskie byty portrety natury, bedace dzietem siedem-
nastowiecznych malarzy holenderskich. W swoich pracach poddawat ,,obrébce”
cytaty z obrazow i grafik Herculesa Seghersa. Tworca ten wykonywat tradycyjne
ryciny, suchoryty, akwaforty. Podejmowat proby z technika odprysku. Wyko-
rzystywal tez mieszane techniki, wykonywat barwne druki na papierze oraz na
tkaninach. I — co przede wszystkim wazne w kontekscie dziatan podejmowanych
przez Krzysztofa Wieczorka — stosowal barwienie i malowanie przed drukiem, byt
zwolennikiem budowania dialogu miedzy srodkami wyrazu réznych dyscyplin.
Czesto — w oparciu o druki z jednej plyty — tworzyt Seghers skrajnie odmienne
odbitki. Zmieniat tylko farby i gatunki papieru. Jego grafiki cechuje szczegélna
ekspresja, wyrazisto§¢ formy oraz romantyczny nastrdj. Prace holenderskiego
tworcy, ktéry z upodobaniem eksperymentowat, zwodzily odbiorce, bowiem
krajobrazy ogladane w jego dzietach byly najczesciej konstruowane.

W grafikach Krzysztofa Wieczorka fragmenty krajobrazéw Seghersa wdzieraja
sie w pejzaz zakomponowany przez polskiego artyste. Ztozone graficzno-malarskie
konstrukcje wzbogacone zostaja o motywy przeniesione w czasie, nalezace do
wizualnego kodu tworcy z XVII wieku. Wieczorek dopetnia obraz, uzupetniajac go
o rozmaite ingerencje; na przykltad przeniesiony z Seghersa widok kadtuba statku
wzbogaca zabiegami malarskimi o dodatkowe, nieistniejace w oryginale szczegoly.

Gdy przypominamy o dokonaniach znamienitych malarzy holenderskich
epoki baroku, warto wspomniec¢ i o tym, Ze nawet wspaniale pejzaze Jacoba van
Ruisdaela, ktorego wielka inwencja tematyczna i kompozycyjna przyczynifa sie
do utrwalenia pozycji pejzazu jako w pelni samodzielnej gatezi malarstwa, obrazy
przedstawiajace miejsca istniejace w rzeczywistosci sg starannie oczyszczone
z element6w niepasujacych do koncepcji malarza. W wielu swoich pozornie re-
alistycznych obrazach Ruisdael, podobnie jak inni 6wcze$ni artysci, komponowat
calo$¢ z wielu osobnych, czasem zupelnie fantastycznych motywoéw obrazowych,
ktére nie istnialy obok siebie w naturze.

W grafikach Wieczorka nieustannie konstruowany — i dekonstruowany zara-
zem — pejzaz budowany byt przez lata z udzialem podobnego zestawu motywow
obrazowych. Mogg one odsyla¢ w rozmaite rejony interpretacyjne. Rozciggniete
miedzy skigbionym niebem a gtebinami ziemi gorskie pasma, skalne urwiska, gte-
bokie wawozy, bujne skupiska roslinnosci uosabiajg ztozonos¢ i nieskonczonosci
natury, jej pickno i sile. Jakby dla kontrastu $wiadectwa ludzkiej obecnosci: wieze,
mosty, obeliski i piramidy, wydeptane wsrdd nich $ciezki — symbole ludzkiego
losu, podejmowanych wysitkow, mozolnej wedrowki — naznaczone sg sladami
zniszczenia. Stajg si¢ atrybutami przemijania kontrastujacymi z odczuciem wiecz-
noéci i trwania natury. Ptyng z tych wizji intrygujace, ale zarazem pelne niepokoju

odczucia glebokich tajemnic istnienia. Ten szczego6lny, wypetniony nostalgiczng
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nastrojowoscia pejzaz jest odbiciem odwiecznego motywu podroézy. Sktadniki wi-
zualne, ktore pojawily si¢ w pézniejszym okresie tworczosci Krzysztofa Wieczorka,
takie jak papierowe ptaki i 16deczki, odsylaja niewatpliwie do niegdysiejszych
tesknot i pragnien, do motywu pogoni za marzeniami.

Swiat przedstawiony prac opanowuje zywiol §wiatta. Wdziera sie ono w kraine
cienia smugami, ktore rytmizuja i dzielg przestrzen. W kontrastach swiattocienio-
wych $cierajg si¢ ze sobg i dopelniajg ostatecznie rozmaite przeciwienstwa: dzien
inoc, blask i ciemnos¢. przebudzenie i kres. A w innym wymiarze takze dobro i zfo.

Rytmy, szczegolnie te cyrkulacyjne, wchlaniajace, towarzyszace kompozycji
odsrodkowej, oraz sugerowany przez nie ruch, staja si¢ uosobieniem cyklicznosci,
wiecznych powrotdw i nieskonczonosci cyklu natury.

Nature i nieuchronnos¢ przywotywanych zjawisk, istote zachodzacych proce-
séw podkresla rozlozenie akcentdw, w wielu przypadkach wynikajace z poddania
kompozycji plastycznej logice konstrukeji dzieta muzycznego.

Wielopoziomowa, nawarstwiajaca si¢ coraz bardziej ingerencja twércy w struk-
ture $wiata przedstawionego wywoluje odczucie zatracania si¢ znajomych nam
relacji. Kreowanie kolejnych, pasjonujacych konfiguracji, multiplikowanie moty-
wow, towarzyszace mu odrealnianie i rytmizowanie wizji jest potwierdzeniem tego,
ze w kategoriach plastycznych (a nie osobistych, bo tu Wieczorek byl panteista)
artysty nie interesowal wylacznie sam pejzaz, jego obraz i proste odczytywanie
ukrytych w nim symboli. Krajobrazy w grafikach stawaly sie odbiciem krajobrazéw
wewnetrznych, duchowych artysty, a formalnie — przedmiotem spektakularnej,
nacechowanej autotematyzmem gry prowadzonej przez tworce.

Lodzki artysta byl grafikiem. Podejmowane przez niego dzialania obejmowaty,
co zrozumiale, typowe dla okreslonej techniki druku zabiegi zmierzajace do
uzyskania nakladu - serii pozornie identycznych kopii. Angazowat w tym pro-
cesie nabytg bieglo$¢ warsztatowa, pozytywnie rozumiang rutyne, gwarantujacg
pomyslne zakonczenie zadania. Z zalozenia matryca graficzna, ktéra moze by¢
wykonana z rozmaitych materialéw (a w kolagrafii nawet z kilku naraz), pozwala
na uzyskanie wielu identycznych odbitek. Ich powtarzalno$¢ w nakladzie gra-
ficznym jest jednak do pewnego stopnia iluzjg. Kazda — nawet przy zachowaniu
ogromne;j dyscypliny i wykorzystaniu wieloletniego doswiadczenia — troche sie
od pozostatych rézni. Swiadomo$¢ ta, a takze ciekawoséé konsekwencji bedacych
rezultatem dodatkowych zabiegéw, sktaniata Krzysztofa Wieczorka do ztozonego
modyfikowania kopii. Artysta dawno odkryl, Ze identyczno$¢ odbitek nie jest dla
niego taka wazna. Miedzy innymi dlatego $wiadomie eksperymentowal, uwalnia-
jac przy tym demona przypadku, ktory czesto staje si¢ sprzymierzencem artysty,
pozwalajac mu na jego nazwanie i wykorzystanie w przysztosci jako sprawdzonego

juz sposobu postepowania. Dzieki réznym zabiegom odbitki z nakladu nabieraja
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charakteru unikatowego. Nie tylko ze wzgledu na swoje fizyczne wiasciwosci,
odmiennos¢ obrazows, ale tez dzieki ewokowaniu réznych nastrojow i poziomdow
ekspresji. Tak pisal, odnoszac si¢ do prac Krzysztofa Wieczorka, wybitny grafik
i malarz Rafat Strent:

Grafika wyzbyla sie utylitarnych obowigzkow, dlatego kurczowe trzymanie
sie rygorow tzw. kultury graficznej mija si¢ z sensem. Tym bardziej, ze
nigdy nie byly one tak sztywne, jak si¢ uwaza. Przeciez japonskie kolo-
rowe drzeworyty odbijano ,,na mokro” z klockéw recznie malowanych
pedzlem. Gdziez wigec odbitkom do autentycznosci. (...) Bedac mala-
rzem z wyksztalcenia i przekonania, przez pét wieku zajmowalem sie gra-
fikg, ktorg traktowatem w sposdb grzeszny. Farba potozona pedzlem ma
zupelnie inng fakture niz ta odbita z matrycy. Dlatego, chcac by¢ w zgo-
dzie ze soba, zaczalem uzywac pojecia ,odbitka unikatowa”: kazda z nich
byla inna, zastepujac niejako kolejne fazy malowania obrazu - przy czym
nie znikaly one pod warstwa farby, ale mogltem je zachowa¢, poréwnac,
wybraé i uzywaé?.

Artysta powotywatl do Zycia nieprawdopodobne kompozycje, ktérych natu-
ra byta czesto trudna do rozstrzygniecia. Podobnie jak trudny do przewidzenia
i zdefiniowania byt ostateczny kres podejmowanych przez niego dziatan.

Krzysztof Wieczorek wykorzystywal w swojej pracy wykonane wczesniej ma-
tryce, takze ich fragmenty, zestawiajac je w rozmaitych konfiguracjach. Ingerencje
(na przyktad dodatkowe wytrawianie brakujgcych elementéw) dokonywane byty
oczywiscie juz na poziomie kolejnych stanow grafiki — stawaly sie one podstawa
dla nastepnych, autonomicznych prac i pézniejszych zabiegéw. Stworzone kom-
pozycje byly jak frapujace swoja ztozonoscia puzzle, zestawione z elementéw po-
chodzacych z réznych kompletéw. Mozemy tu méwié o swoistym ,,remiksowaniu”
artystycznych komunikatow. Umozliwialo to tworcy konfrontowanie aktualnych
emocji z dawna notatka znaleziong w ,zapomnianym szkicowniku”, ze sladem
z przesztoéci, zestawianie odlegtych w czasie przekazow, ktore dzieki powrotom
zapewniajg cigglto$¢ doswiadczenia.

Wieczorek tworzyl warianty obrazéw, a nawet ich sekwencje’. Owa sekwen-
cyjnos¢ réwnoznaczna z sukcesywnym modyfikowaniem podloza graficzne-
go dokonywala si¢ w duzej mierze poprzez ztozone dziatania o charakterze
malarskim.

2 WIECZOREK 2018, s. 17-18.

3 O relacjach miedzy nakladem, wariacja a sekwencja w grafice zob. COHAN 1993, s. 9—11. Frag-
menty tego tekstu cytuje i rozwija refleksje ZIMNA 2015.
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W dzielach Wieczorka podklad stanowi zaréwno jednorodna odbitka graficzna,
jak i ich kolaz. Czesci skladowe mogly by¢ wykonane w akwaforcie, akwatincie,
mezzotincie, suchej igle, czy pochodzi¢ z wydruku komputerowego. Artysta w ob-
rebie jednej kompozycji taczyt rézne techniki, na przyktad akwatinte i odprysk
z przedrukiem. Wtasciwosci zastosowanych technik graficznych koresponduja
w pracach z zalozonym efektem - inng ,,fakture” posiada przeciez plyta pokryta
akwafortowym szrafowaniem, odmienne wlasciwosci ujawnia zas matryca mez-
zotintowa. Zdarza sie, ze w obrebie jednej pracy funkcjonujg efekty zastosowania
zardwno technik wklestych, jak i wypuktych. Wybor techniki (lub technik), stopien
destrukeji matrycy (dokonujacy sie na przyktad poprzez chropowacenie, rytowa-
nie i trawienie powierzchni) determinowatl do pewnego stopnia dalsze poczynania
tworcy. Podobnie jak wykorzystanie kolorowych papieréw do druku - barwio-
nych fabrycznie lub przez samego artyste, jak wzbogacanie podkltadu o kolorowe
folie i — przede wszystkim — o fragmenty kaszerowane z innych prac, wczesniej
wyciete lub wydarte, czego autor nie maskowat. Podktad stanowi¢ mogta nawet
czarno-biata kontrodbitka. Co najbardziej frapujace, Wieczorek tworzyl takze
specjalne naklady grafik, ktore z gory skazane byly na utrate wzajemnego podo-
bienstwa, byly dekonstruowane i poddane dziataniom o charakterze malarskim.
Warto wspomnie¢, ze artysta eksperymentowal takze z podtozem, wykorzystujac
do swoich kompozycji powierzchnie ptocienne, tekturowe czy drewniane.

L6dzki grafik nie ukrywal, ze ostatecznie obraz powstawal przez umieszczenie
obok siebie fragmentéw drukowanych z mniejszych, sktadowych ptyt. Widzimy
nawet ich granice, sg czgsto jakby oprawione w oddzielne ramki. Do pewnego
stopnia twodrca dekonspirowal w ten sposéb alchemie grafiki - to, co zazwyczaj
ukryte, co stanowi medium w tajemniczym procesie poligrafii, bylo z premedy-
tacja wyeksponowane.

Artysta robil wiec wszystko, aby postepowac wbrew naturze grafiki i reprezen-
tujacych ja technik - swoimi dzialaniami zaprzeczal przyrodzonym, reproduk-
cyjnym walorom druku. Dzieki podejmowanym eksperymentom, traktowaniu
kolejnych zabiegdw jako podstawy do dalszych poszukiwan, proces, jakiemu
poddane byty dalej odbitki, nosit znamiona dziatai o charakterze laboratorium
tworczego — rodzaju work in progress. Mialy one charakter autotematyczny i to
w odniesieniu do wielu pol badawczych, obejmujgcych miedzy innymi relacje
miedzy matryca a odbitka graficzna, egzemplarzem powielonym a unikatowym,
dzielem graficznym a malarskim.

Artysta korzystal obficie zarowno z elementdw jezyka graficznego, jak
i z mozliwosci oferowanych przez malarstwo. Spogladal z punktu widzenia grafi-

ka na malarskie srodki wyrazu i odwrotnie. Nie zestawial waloréw tych dyscyplin
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mechanicznie, nie faworyzowal zadnej z nich. Tworzyt nowa jako$¢. Szukat uni-
wersalnego, integralnego jezyka komunikacji wizualnej.

Jak wspomnielismy, stanowiagcy podloze podktad graficzny byt poddawany
zabiegom malarskim. Tworca stosowal przy tym rézne techniki. Kladl na przy-
kiad na powierzchni grafiki warstwe farby akwarelowej, ktora wsigkata i czasem
przenikala przez papiert. Uzywal gwaszu, ktory ma charakter kryjacy. Czasem im-
pregnowal powierzchnie werniksami. Wykorzystywal farby olejne oraz akrylowe.
Naktadal na siebie warstwy laserunkéw pochodzace z odmiennych, czasem obcych
sobie malarskich §wiatow. Nanosil gwasz na akryl. Czasem szybkoschnacym akry-
lem pokrywal farbe olejng. Dawalo to zaskakujace efekty. Nawet gdy nie byly one
do konca zamierzone, bywaly bardzo inspirujace. Krzysztof Wieczorek naktadat
farbe za pomocg tamponow, stosowal technike retroussage’u, rozcierajac w spe-
cyficzny sposob substancje barwigce na brzegu wytrawionych linii. Uzywal wat-
kow, szczegolnie tam, gdzie mocniej eksponowal rytmy kompozycyjne. Zdarzato
sie, ze efekty dziatan artysty wymykaly sie ograniczajacym obraz restrykcjom
ramy - brzegom plyty drukujacej. Niektére nadrukowane motywy obrazowe
pojawiaja si¢ w jego grafikach na skraju arkusza papieru, poza wyczuwalnymi,
wytloczonymi granicami uzytej wczesniej powierzchni matrycy. Takze i dziatania
malarskie je przekraczaja — smugi i plamy farby wybiegaja poza skomponowany
obraz. Roznorodno$¢ stosowanych farb, wykorzystanie rozmaitych domieszek,
zestawianie obok siebie plaszczyzn o odmiennych fakturach i powierzchniach
dawalo spektakularne rezultaty w obrebie nawet monochromatycznych kompo-
zycji (na przyklad czarnej). Rozne $rodki zastosowane przez Wieczorka wywolujg
specyficzng, fizyczng przestrzenno$¢ dziela. W jej kreowaniu biorg udziat zabiegi
stuzace przygotowaniu podloza, w tym zaréwno wtrety kolagraficzne (dodawanie),
jak i powierzchnie poddane dzialaniu suchego ttoku (quasi-ujmowanie). Kolejne
ingerencje o charakterze malarskim poglebiaja wrazenie. Polozenie laserunkowej
warstwy farby akrylowej na podtoze olejne powoduje na przyklad, ze jego powierzch-
nia peka. Tworzg si¢ krakle, grafika nabiera antycznego sznytu. Taka powierzchnia
stawala sie dla artysty kolejnym wyzwaniem — Wieczorek wcieral w krakelure farbe.
Spekania staly si¢ przez to wizualnie wyrazniejsze. Uzycie do tego celu ztotego
czy srebrnego barwnika zmieniato charakter odbitki (ztoto nakladane bylo takze
za pomocy techniki sitodruku).

Réznice poziomoéw wynikajace z zastosowania réznych technik graficznych
i malarskich wplywaja na przestrzennos¢ prac, rozumiang jako fizyczna cecha

odbitki - juz nie gtadkiej, plaskiej, ale wypietrzonej, zréznicowanej, jesli chodzi

4 Warto wspomnie¢, ze Krzysztof Wieczorek to autor wielu akwarel. Odpowiadata mu pewna
rozlewnos¢ tej techniki, podobne efekty wprowadzal do swoich grafik.
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o poziomy, poddajacej si¢ dziataniu $wiatla, wywolujacej rozmaite konsekwencje,
na przyklad w zakresie wptywu faktury na odczuwanie barwy. Prace ogladane
pod réznym katem ujawniaja odmienne walory, nasza dociekliwo$¢ odbiorcza
nagrodzona zostaje kolejnymi odkryciami i ewokuje coraz to nowe tajemnice.
Zabiegi z przestrzenia i $wiatlem wywoluja konsekwencje istotne dla struktury
kompozycji obrazéw. Ta przybiera czasami charakter mozaikowy; ogladamy $wiat
jak w przenikajacych sie odbiciach z potluczonych luster. Fasetowy, mozna by
rzec, charakter komponowania plaszczyzny czy tez warstwicowy uklad elementéw
wplywa takze na wprowadzane podzialy barwne i tonalne.

Czgscig pracy bywal rozbudowany podpis, bedacy w tym przypadku nie tylko
zbiorem technicznych informacji, ale tez rodzajem odautorskiej glosy. W jezyko-
znawstwie glosy pomagaja czytelnikowi w odnalezieniu i wysledzeniu zwigzkéw
miedzy oryginatem i ttumaczeniem tekstu. Grafiki Wieczorka stanowig rozbudo-
wane przeklady z podstawowego przekazu graficznego, wlasciwego poszczegdlnym
technikom, na skomplikowane konstrukcje stworzone za pomocg ztozonego jezyka,
ktorego gramatyka pelna jest nowych regul.

Prace Krzysztofa Wieczorka takze w warstwie przedstawieniowej kryja intry-
gujace, nie zawsze dostrzegalne dla nas niespodzianki — przewrotnie pozostawione
slady warsztatowych zabiegéw, widoczne wéréd motywow obrazowych spinacze
biurowe, fragmenty klejacej albo wystaniajacej tasmy. Obrazowe wtrety, w tym
wspomniane wczesniej i rzucajace ,,cienie” wizerunki papierowych ptakow i to-
deczek, pojawiajg si¢ jako naturalna cze$¢ przygotowanej w calosci matrycy, ale
moga by¢ tez kaszerowane w podklad, doklejane, wyttoczone suchym tlokiem,
pokolorowane badz nie, a takze wymalowane przez artyste na powierzchni podczas
kolejnego etapu tworzenia pracy. Jeden z takich zabiegéw — nanoszenie motywow
za pomocg szablonéw zachowuje walor multiplikowania obrazu wlasciwy dla
technik graficznych.

Autor prac demistyfikuje dla nas proces wykonania odbitki, zwraca uwage
na jego zfozonos¢, przyznaje si¢ do celowego kreowania okreslonego nastroju,
atmosfery. Nie udaje, ze wszystko, przede wszystkim spektakularne efekty kolo-
rystyczne, fakturalne, $wiatlocieniowe dzieja si¢ ,,ot tak”. Eksponuje sposoby ich
kreowania, widzimy je w grubych spekanych warstwach materii natozonych na
graficzny podkiad, w czarno-biatych poddrukach ledwie widocznych spod warstw
barwnych laserunkow, w sladach montazu graficznych kolazy, w zaglebieniach
powstatych dzieki tloczeniu, w — czasem niesfornych — smugach barwnika.

Istota poszukiwan podejmowanych przez Krzysztofa Wieczorka kryje sie
oczywiscie w zachowania réwnowagi pomiedzy aspektami technicznymi i tech-

nologicznymi, a walorami estetycznymi dzieta oraz wyznaczanymi przez elementy
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$wiata przedstawionego tre$ciami. Wobec zlozono$ci podejmowanych dziatan
takze w sposobie podejscia do motywow obrazowych.

Artysta dotykal w swoich poszukiwaniach samej istoty plastycznosci, odnosit
sie do skomplikowanych relacji miedzy tym, co graficzne, a tym, co malarskie.
Wychodzenie poza granice grafiki i proba manifestowania jej zwigzkéw z ma-
larstwem w taki szczegdlny sposob, w jaki czynit to Krzysztof Wieczorek, jest
przykltadem powrotu do zrédel podstawowych plastycznych wyboréw. Artysta
wychodzac od grafiki, i rownoczesénie jej nie porzucajac, przechodzit na obszar
malarstwa.
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Streszczenie. Artykul prezentuje pionierskie wyniki badan nad dziejami Fabryki
Wyrobéw Metalowych Famak, najwigkszego w okresie dwudziestolecia miedzywo-
jennego producenta sztu¢cow i galanterii stolowej w Lodzi. Dotychczas w literaturze
przedmiotu nie podejmowano zagadnien zwigzanych z dziatalnoscig tédzkich firm
produkujacych wyroby platerowane. W artykule oméwiono powstanie wytworni,
jej historie oraz scharakteryzowano profil produkgji.
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- L6dz, galanteria stotowa, wzornictwo art déco - £6dz

Summary. The article presents the pioneering results of research on the history of
Fabryka Wyrobéw Metalowych Famak, the largest manufacturer of cutlery and table
accessories in £6dz in the 1920s. So far, the literature on the subject has not dealt with
issues related to the activities of £6dz - based companies producing clad products.
The creation of the plant, its history and production profile are described.
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zieje Yodzkich firm produkujacych na przetomie XIX-XX wieku wyroby
platerowane nie doczekaly sie dotychczas osobnej monografii naukowe;.
Rozwazania te byly podejmowane przeze mnie w kontekscie charakte-
rystyki zycia rodzinnego i spotkan towarzyskich t6dzkiej burzuazji i zamoznego
mieszczanstwa, skupionych przy wspolnym stole, oraz problematyki urzadzania
wnetrz jadalni w przywolanym okresie’. Rozwinigciem tych zagadnien byt tekst

poswiecony sztu¢com i galanterii stolowej okresu art déco* Niniejszy artykut

1 GRZEJSZCZAK 2018, s. 145-155; GRZEJSZCZAK 2011, 8. 12—16.

2 GRZEJSZCZAK 2019, Tekst stanowit cze$¢ referatu wygtoszonego na viir Ogolnopolskiej Sesji
Naukowej Polskie Art Déco. Metal i Metaloplastyka zorganizowanej 25 listopada 2019 przez
Muzeum Mazowieckie w Ptocku [w druku].
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1. Cukiernica art déco, plater, sygnowany, £L4dz, lata 30. XX w.;
fot. Archiwum Domu Aukcyjnego Rempex — Warszawa

poswiecony Fabryce Wyrobéw Metalowych Famak w Lodzi przygotowany zostat
na podstawie zebranego materialu badawczego i stanowi cze¢$¢ wiekszego opra-
cowania’. W kontekscie podjetych rozwazan nalezy wspomnie¢, ze od poczatku
XX wieku na 16dzkim rynku wyrobéw platerowanych obecne byly wytwoérnie
warszawskie, m.in. firma Jozefa Frageta (majaca elegancki salon przy ul. Piotr-
kowskiej 69) czy Towarzystwo Akcyjne Fabryk Metalowych Norblin, B-cia Buch
i Teodor Werner (ul. Piotrkowska 11)*. Wyroby tych firm utrzymane w stylu art
déco oferowal réwniez w swej pracowni zegarmistrzowsko-jubilerskiej miesz-
czacej sie¢ przy ul. Brzezinskiej 10 znany zlotnik Jan Placeks. W grupie rodzimych
wytworni dzialajacych przed 1918 rokiem w Lodzi galanterie stolowa produkowaty
firmy Ludwika Heniga, Juliana Schumana i spé6tki oraz wytwornia Adolfa

3 Ibidem.
4 Czas 1904, s. 69; Ilustrowany przewodnik 1912, s. nlb. [Reklamy].
5 Ksigga Adresowa 1937, s. 47-48.
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Erecinskiego®. W okresie miedzywojennym najwi¢kszym producentem sztuécow
i galanterii stolowej byla Fabryka Wyrobow Metalowych Famak spétka z.0.0 (zalo-
zona ok. 1927 roku - dzialajgca do 1950 roku). Warto w tym miejscu zaznaczy¢, ze
mimo iz wyroby fabryki Famak sg obecne w wielu domach, nielicznych zbiorach
muzealnych czy na rynku antykwarycznym?’, dzialalno$¢ firmy nie byta dotych-
czas przedmiotem opracowan naukowych. Ponadto z moich badan wynikato, ze
zaréwno wérdd historykéw sztuki, jak i amatordw zainteresowanych ta problema-
tyka f6dzka firma nadal blednie uchodzi za filie warszawskiej wytwoérni zalozonej
w 1878 roku przez Adolfa Kummera, ktory wspdtpracowat wezesniej z magazynem
jubilerskim Ludwika Inflanda®. Przyczyng mogta by¢ zbieznos¢ nazwisk wlasci-
cieli firmy, jak tez wczesniejsze lata aktywno$ci wytworni warszawskiej. Pierwsza
siedziba t6dzkiej Fabryki Wyrobow Metalowych Famak byta posesja rodziny
Kummerdéw przy ul. Pustej 7 (ob. ul. Wigury). Kierowana byla poczatkowo przez
legitymujacego si¢ czeskim obywatelstwem Edwarda Kummera seniora (ur. 1875-?)
i jego syna Edwarda juniora (ur. 1903-?), a cze$¢ udziatéw posiadal takze drugi
z synéw — Bernard (ur. 1906-7).

Edward Kummer senior z zawodu elektromechanik (terminowal, uczac sig tej
profesji w warsztacie elektromechanicznym w latach 1890-1893) i kupiec prowa-
dzit od 1909 roku przy ul. Pustej 10 (ob. ul. Wigury) Zaktad Elektrotechniczny,
ktérego specjalnoscia byla reperacja dynamomaszyn i elektromotoréw oraz bu-
dowa kolektoréw®. Przeksztalcono go w 1928 roku w Zaktad Elektrotechniczny
Edward Kummer i Spotka, a nastepnie w 1938 w firme Edward Kummer i Spétka
Firmowa. W 1933 roku Edward Kummer zatozyl takze sktad artykuléow technicz-
nych i wytwdrnie rurek metalowych izolacyjnych, mieszczace sie w posesjach
przy ul. Lomzynskiej 9/11. Uzywal sygnatury z monogramem E/K/L, wpisanej
w okrag podzielony wewnatrz trzema promieniami tworzacymi trojkaty. Fabryka
Wyrobéw Metalowych Famak stanowita cze$¢ rozleglej i ozywionej aktywnosci
przemystowej rodziny Kummeréw. Galanteri¢ stolowa i sztuéce produkowa-
ne przez firme¢ sprzedawano w dwdch sklepach kierowanych przez pozostatych
cztonkéw rodziny. Pierwszy z nich powstal w lipcu 1931 roku przy ul. Gtow-
nej 18 (ob. al. marszalka Jozefa Pilsudskiego) jako spétka Edmunda Kummera

(ur. 1898-7?) i Maksa Kade (ur. 1892-?). Miescit si¢ w niewielkim drewnianym

6 GRZEJSZCZAK 2011, s. 13; Lodzianin 1900, s. 10, 37 [Reklamy]; Rozwdj 1903, s. 12; Informator
1910, 5. XXXIX.

7 Autor sklada serdeczne podziekowania pani Monice Wisniewskiej — Kierownikowi Dzialu
Sztuki Dawnej z Domu Aukcyjnego Rempex w Warszawie za pomoc w pozyskaniu fotografii
do artykutu.

8 WOLOSIEWICZ 1999, S. 30—31.
9 Informator 1913, s. 34.
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budynku - powierzchnia sklepu wraz z zapleczem liczyla jedynie 14 metréw kw.
Drugi, dzialajacy w latach 1937-1939, byl prowadzony przez Janine Kummer
(ur. 1906-7). Zlokalizowany przy ul. Przejazd 2 (ob. ul. J. Tuwima) i rég ul. Piotr-
kowskiej, zajmowat lokal potozony od frontu kamienicy. W swej ofercie firma
miala poczatkowo wyroby nozownicze i naczynia kuchenne, w tym mlynki do
kawy, a od maja 1939 roku w wyniku zmian w profilu dziatalnosci sprzedawata
jedynie platery i noze (w tym cukiernice, maselnice oraz $wieczniki). W latach 30.
XX wieku Famak zamieszczal na tamach prasy liczne ogloszenia, w ktorych rekla-
mowal si¢ jako zaktad wiodacy wsrod 16dzkich firm wykonujacych ,,chromowanie,
niklowanie, srebrzenie, zlocenie i powlekanie miedzig™°. Wyroby byty sygno-
wane puncg wpisang w owal z nazwg wersalikami: FAMAK lub FAMAK/LODZ.
Wsrdd produkowanego przez Famak asortymentu poza sztuécami obiadowymi,
deserowymi oraz $rodka stolu wymieni¢ mozna maselnice, cukiernice, $wiecz-
niki (oferowane, jak wspomniano, m.in. w sklepie Janiny Kummer), zardiniery,
patery, kosze do chleba, serwisy do wddek, octu i oliwy, podstawy do owocow
i bakalii, a takZe naczynia restauracyjne i kawiarniane. W grupie tych ostatnich
warto wspomnie¢ o naczyniach stanowigcych wyposazenie tureckich sklepow
cukierniczych ilodziarni prowadzonych od 1930 roku przez Zefira Angelewicza
(1867-1954) przy ul. Narutowicza 8 i Piotrkowskiej 61 oraz Konstantynopolskiej
Wytwérni Chatwy i Wschodnich Slodyczy, ktdra prowadzit jego syn Haralambi
Angelewicz (1900-1963). Oprécz tego w 2. polowie lat 30. XX wieku wérod asor-
tymentu wymienia si¢ takze nagrody sportowe (zaréwno puchary, jak i figury),
ekrytuary na biurko, przyciski do papieru, popielniczki, lampy elektryczne. W 1935
nastapila zmiana w zarzadzaniu firma, gdyz wtascicielami byli Edward junior
i Edmund Kummer. Rozpoczeto tez modernizacje siedziby. Produkcje szacowano
wowczas na 100 kg wyrobow tygodniowo, przy zatrudnieniu 10 pracownikdow.
Wiosng 1938 roku zapewne nastapily w zarzadzie kolejne zmiany personalne, gdyz
wlascicielem zostat Stefan Jankiewicz (ur. 1895-?), ktory przenidst dziatalno$¢
na ul. Zwirki 5. W tym czasie musiala tez wyraznie spas¢ jako$¢ wyrobéw, lub
nawet zrezygnowano z czesci asortymentu, mimo iz szacowana produkcja miata
wynosi¢ okolo 150 kg tygodniowo, przy zatrudnieniu od 5 do 10 pracownikéw.
Na poczatku 1939 roku wladze miasta zwrocily si¢ z zapytaniem skierowanym do
Izby Rzemieslniczej w Lodzi, czy fabryka prowadzona jest ,sposobem fabrycz-
nym, czy rzemie$lniczym”, i po otrzymaniu odpowiedzi wezwaly Jankiewicza
do uzupetnienia brakéw formalnych w pozwoleniu na prowadzenie tego rodzaju
dzialalnosci. Niedopelnienie tego obowigzku spowodowalo czasowe zamkniecie

firmy we wrzeéniu tegoz roku. Fabryka Wyrobow Metalowych Famak sp. z o.o0.

10 Echo193zs.s.
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przetrwata pod adresem ul. Zwirki 5 do lat powojennych, jednak Zarzadzeniem

Ministra Przemystu Ciezkiego z dnia 30 marca 1950 roku ustanowiono nad fabryka

przymusowy zarzad panstwowy i doprowadzono do jej likwidacji. Podsumowujac

podjete w artykule rozwazania, nalezy zauwazy¢, ze w toku prowadzonych badan

nad Fabryka Wyrobéw Metalowych Famak najlepiej rozpoznana zostata produk-
cja sztu¢cow i galanterii stolowej, natomiast dalsze badania nad dzialalno$cig firmy
oraz jej wzornictwem pozostajg waznym postulatem badawczym.

Bibliografia

Czas 1904 - ,,Czas” Kalendarz na rok 1905, £.0dz 1904, s. 69z.
Echo 1937a - ,Echo” 1937, nr 111, s. 5.
Echo 1937b - ,,Echo” 1937, nr 290, s. 5.

GRZEJSZCZAK 2011 — Lukasz Grzejszczak, Uroda codziennosci. Sztuka uzytkowa X1x—xx
wieku, £L.6dZ 2011.

GRZEJSZCZAK 2018 - Lukasz Grzejszczak, Przy wspolnym stole. Jadalnie tédzkiej burzu-
azji XIx-xx wieku, [w:] Polska i Swiat przez kuchnie. Studia o dziedzictwie kulinarnym,
red. Anna Kamler, Dorota Pietrzykiewicz, Katarzyna Seroka, Warszawa 2018, s. 145-155.

GRZEJSZCZAK 2019 — Lukasz Grzejszczak, Na tédzkich stotach. Sztucce i galanteria stofowa
okresu art déco. Tekst wygltoszony jako referat na viir Ogolnopolskiej Sesji Naukowej
Polskie Art Déco. Metal i Metaloplastyka zorganizowanej 25.11.2019 przez Muzeum
Mazowieckie w Ptocku [tekst w druku].

Ilustrowany przewodnik 1912 — Ilustrowany przewodnik po Lodzi i okolicach, £.6dz 1912,
s. nlb. [Reklamy].

Informator 1910 — Informator Handlowo-Przemystowy Miasta Lodzi na rok 1910, £6dz 1909,
$. XXXIX.

Informator 1913 — Informator Handlowo-Przemystowy Miasta Lodzi 1913, £.6dZ 1913.

Ksigga Adresowa 1937 — Ksigga Adresowa Miasta Lodzi i Wojewddztwa Eddzkiego. Rocznik
1937-1939, £.6d7 1937, 5. 47-48.

Lodzianin 1900 - ,,Lodzianin” Kalendarz Informacyjno-Adresowy na rok 1900, £6dz 1900,
s. 10, 37 [Reklama].

Monitor Polski 1950 - ,,Monitor Polski” 1950, nr 35, poz. 462.
Rozwoj 1903 — ,,Rozwdj” 1903, nr 267, s. 12.

WOLOSIEWICZ 1999 — Maja Wolosiewicz, Dzieje platernictwa warszawskiego. Platernictwo
warszawskie w okresie migdzywojennym, ,,Art & Business” 1999, nr 12, s. 30-31.

1 Monitor Polski 1950, poz. 462.






TECHNE
299 TEXNH

HTTPS://DOI1.ORG/10.18778/2084-851X.15.16 SERIA NOWA

Krzysztof Cichon

https://orcid.org/0000-0003-3705-1648

Uniwersytet £odzki
Instytut Historii Sztuki

Z,7,7idalej

Z, 7,7 and beyond

twarta krytyka jest (nie tylko dialektycznie) niebezpieczna. Niemalze

jak zostawienie otwartych szeroko, zapraszajacych wszystkich drzwi.

Kazda dyscyplina naukowa powinna by¢ rozsadna, dlatego tyle uwagi
poswieca sie w procesie dydaktycznym metodologii. Dobra, solidna metodologia
(niem. Fachwerk) bezpiecznie rygluje dostep do tego, co nasze, co zgodne z przez
nas ustalonym porzadkiem (il. 1). Podobna funkcje wedlug klasycznej pozyciji
Jana Assmanna pelnila na diugo przed wynalezieniem historii kazda egipska
$wigtynia’, w pétmroku ktdrej dtugo i cierpliwie wprowadzali adeptow w niepojete
arkana sztuki zywi straznicy tradycji®.

1. Pismo w rubryce jako wzmocnienie poczucia bezpieczenstwa. Znak o trwalosci architektury

Krytyka takze chce cos ustali¢, ale zanim skonczy, juz chee ustala¢ co$ zupelnie
innego. Z pewnoscig tak nie postepujg prawdziwi fachmani od fachwerku.

1 Egipt w tym miejscu to nie kaprys, a jesli - to dawny kaprys prof. Porebskiego.
2 Zob. ASSMANN 2015, szczegolnie rozdzialy dotyczace ,,paradygmatu mnemotechniki kulturo-
wej” celebrowanej i powtarzanej rytualnie.
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Uszanujmy czcigodna tradycje historii sztuki. Siegnijmy do niemieckiej szaty
jezykowej poczatkow tej dyscypliny. Zajmujac sie krytyka, piszac nie bezkry-
tycznie (w pelnej zgodzie z literaturg zagadnienia), stajemy w sytuacji nazywanej
przez dwa stowa: Beruf, Berufung. Pierwsze znaczy zawdd, drugie — powota-
nie. W jezyku polskim bez popadania w §mieszno$¢ nie da sie¢ juz postugiwac
kategorig powolania, kiedy dyskutuje si¢ ze specjalistami od dowolnych epok
historii sztuki. Jest to strata nie tylko dla jezyka, ale i realna strata, uszczer-
bek, ubytek spoteczny. Krytyka, uprawianie krytyki stara si¢ taki proces opdz-
ni¢. Bywa donkiszoterig przekonang, ze walczy w obronie mozliwie najszerzej
(az metafizycznie?) rozumianego prawa do wolnosci.

Piszgc recenzje krytyczng, natychmiast narazamy si¢ na kontrowersje, na do-
glebna krytyke krytyki. Krytyka, nawet tylko artystyczna, nie petni jedynie funkcji
estetycznych, jest przykladem prostej (czgsto emocjonalnej), szybko przebiegajacej
gry jezykowej, bez ktorej nie uda si¢ nam skutecznie udawa¢ (nawet w kulturze
tak zawalonej reklama), Ze demokracja ma si¢ w XXI wieku $wietnie.

Piszac recenzje, nie musimy czekad na recenzje recenzujacych nas specjalistow,
nic takiego nie moze si¢ wydarzy¢, z braku w znanym nam kosmosie dostatecznej
liczby specjalistéw od dopiero co ujawnionego nowego obrazu §wiata. Spodziewac
sie powinni$my co najwyzej retorycznego, (erystycznego nudnego) pojedynku
na blyskotliwe riposty, miazdzace sprostowania, nasgczone — sans souci — tru-
cizng usciélenia.

Napisana recenzja musi pozosta¢ czytelna na poziomie jezyka wspdlnego,
potocznego. Jesli uda si¢ nie rozbawic¢ takim jezykiem specjalistow, mozna mowic¢
o chwilowym sukcesie. To bardzo prosty system weryfikacji, o wiele prostszy niz
czynnik opinii (dobrze ustalonej) srodowiska o tym czy innym naukowcu.

Piszac recenzje, mozna si¢ o$mieszy¢ blyskawicznie, jak w komedii dell’arte,
jak w slapsticku. Salwa szczerego smiechu dosiega niezrecznego recenzenta (za
jego plecami, jak w przyzwoitym westernie) w nastepnej chwili. To duza ulga
wobec poteznych, przez dekady narastajacych napiec i gtebinowych problemow,
jakie niesie rzetelna, systematyczna tworczos¢ naukowa.

* %k ok

Zrobmy cho¢ maly krok w bok. Podejmijmy probe odsuniecia krytyki na bez-
pieczng odleglo$¢ od tego podziwu godnego, tytanicznego trudu poznawczego,
w jakim tédzka historia sztuki (nauki o sztuce i kulturze) w znanym rytmie na
trzy zmiany tka splot znaczen i senséw tak gesty, jaki onegdaj mialy zwiewne
chustki z fabryki Rosenblatta.



TECHNE
301 TEXNH

SERIA NOWA

Ten numer ,TECHNE” jest numerem letnim, uszanujmy aure. Chocby z ka-
lendarzowego powodu znajdzmy sobie (starym zwyczajem krytyki: na boku) co$
przygodnego, konwencje na chwile, nie na reszte kariery w stabilnym modelu
finansowania.

Dla takiego wakacyjnego kaprysu nie ma sie co wysila¢, siegnijmy po co$, moze
nie lotrzykowskiego, ale podobnie podejrzanej konduity. W Psie Baskerwilow
pada kwestia dla krytyki wazna: ,Moje pytanie by¢ moze pozostanie zawsze bez
odpowiedzi”. Dla krytyki jest to do przyjecia, daje szanse na udane Zycie w na-
stepnym sezonie. Dyskusja o hasle Emila Du Bois-Reymonda ignoramus, ignora-
bimus jako o akceptowanym warunku aktywnosci poznawczej badz skandalicznie
krepujacym postep nauki bezpodstawnym sloganie wybrzmiata dawno®. Dbajmy
o kulture, w ktorej obok siebie zmieszcza si¢ zwolennicy obu pogladéow. Konwencja
detektywistyczna pozwala cieszy¢ si¢ drobnymi przyjemnosciami, jakich krytyka
dostarcza. Swietnie piszacym (nawet o sztuce) robi wyobrazenie siebie w roli
przytomnego, tebskiego detektywa, ktéry w mig dopadnie, no wlasnie - kogo
dopadnie?* Tu konczy si¢ analogia. Krytyka jest oparta na spostrzegawczosci
zdolnoscig kojarzenia faktow, laczenia pozornych przeciwienstw, wskazywania
na tropy przez innych przeoczone, ale w odréznieniu od dzielnych detektywdow
i detektywek nie ratuje $wiata przed ztem, chaosem, nawet kiczem i brzydota.
Nic z tych rzeczy. Krytyka jest po nic, co nie znaczy, ze nigdy do niczego si¢ nie
przydaje, wrecz przeciwnie, przydaje si¢ do niemalze wszystkiego, niestety.

% %k %k

Do samego konca XX wieku, a nawet w pierwszych dwu dekadach tego wieku
czesto powtarzana byla opinia, Ze relacje miedzy gléwnym nurtem historii sztuki
(czy badan nad sztuka) a krytyka artystyczng sg relacjami dajacymi si¢ wyrazi¢
tylko za posrednictwem zwigzkow rzadu. Oczywiscie elementem nadrzednym,
reprezentujacym calo$¢, zgodnie z jezykowa zasadg endocentryzmu decydujacym

o0 jezyku miata by¢ historia sztuki’.

3 Przy czym zwigzle sformulowana przez Hilberta kontrteza: ,Wir miissen wissen. Wir werden
wissen’, nadal niezle nazywa to, co nazywa si¢ ,,prawdziwym duchem nauki” (a by¢ moze i po
cze$ci humanistyki).

4 Adeptom (nie da si¢ wykluczy¢, ze gdzie$ zyja) krytyki mozna poleci¢ opowiadanie Conan
Doylea Umierajgcy detektyw. Nie z powodu tytulu, ale ,,metodologii”. Udaje sie zdemaskowa¢
rzeczywisto$¢ nie dzieki logice mygli, ale dzigki przebierance, hucpie o rozmiarach (jak na Lon-
dyn) epickich. Tropigcy moze postugiwac sie zasadzka, prowokacja, kto wie czy nie oszustwem.
W prostolinijnej, euklidesowej perspektywie etyki nie bardzo da sie uzasadnic¢ to, ze tropigcy
prawde (pofantazjujmy na calego: prawde dziela sztuki) moze manipulowa¢ wlasnym otocze-
niem, byleby tylko te prawde ujawnic.

5 Poznawczego galimatiasu dopelnia nadal bardzo silna tendencja, by w dwuwyrazowej nazwie
dyscypliny skupiac sie na stowie ,historia” Jakby mogto to w magiczny sposob ochroni¢ przed
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Nie sposob bez aroganckiego ignorowania rzeczywistoéci nadal postugiwaé
sie takg formula opisu granic i struktury dyscypliny deklarujacej badanie sztuki
W 2023 roku®.

By¢ moze kilkadziesiat lat temu krytyka artystyczna bylta subdyscypling hi-
storii sztuki. By¢ moze w epoce Oseki, Porebskiego i Biatostockiego wszystko
byto ustalone, kazdy zajmujacy si¢ zawodowo sztuka doskonale znat swoja role,
dobrze uswiadamiat sobie, jakie jest jego miejsce w wielkim spotecznym spektaklu
dystrybucji znaczen symbolicznych (ale i nader pragmatycznych)’. Dzi$ tak nie

jest. Role co najmniej sie pomieszaly, jesli nie odwrdcily®.

»podejrzang” subiektywnoscia, aleatorycznoscia i wzglednos$cia sztuki i osadzi¢ nawyki pozy-
tywistycznej naukowosci na stabilnym gruncie chronologii i ,,faktow”. Wybor powinien by¢
dyktowany osobowoscig badajacego. Jednak proby dyskredytowania (powiedzmy: patriarchal-
nej poblazliwosci dla) uje¢ niefaworyzujacych w sztuce faktéw beda coraz bardziej klopotliwe
w kulturze wyczulonej (alergicznie reagujacej?) na wykluczenia. Przy kazdej okazji warto po-
wtarzaé: nie ma zgody na redukowanie historii sztuki do zabytkoznawstwa. Cho¢ kompetencja
zabytkoznawcza kazdemu zajmujacemu sie sztuka jest niezbedna.

6 Poniewaz badania naukowe sg aktywnoscia poznawczg niemal w caloéci utozsamiang w kul-
turze Zachodu z dzialaniem instytucji, bedzie si¢ tak dzialo jeszcze przez dekady. Inercja po-
znawcza instytucji, majacych state Zrédla finasowania, jest zwykle silna. Moze jest warto$cia
rosnacg w kazdej w miare stabilnej fazie kultury?

7 Trzeba wciaz probowaé namawia¢ akademicka nauke o sztuce, by czasami (w wakacje cho¢-
by) oprocz niewzruszonej glebi spojrzenia badawczego ¢wiczyta spogladanie powierzchowne, by
zerkata czasem chocby na obwoluty dawno zakurzonych ksigzek. Na przyktad na trzy obwoluty
ksiazek prof. Porebskiego: Pozegnanie z krytykg (1965), Sztuka i informacja (1975) i Z. po-wies¢
(1989) (il. 1, 2). By miata czas na czytanie krotkich wprowadzen: ,,Dzi$ zatytulowatbym moze
te ksiazke Pozegnanie z pewng krytykg, z taka, jaka uprawialem, uprawiliémy wszyscy w latach
sze$cdziesigtych” (cyt. za PoZegnanie z krytykg, Krakow 1983). Nawet najszczerzej wierzacy
(a fideizm mamy nad Wista i Wartg krzepki) w moc informacji w nauce badacze powinni
zarejestrowac kierunek ewolucji gatunkéw pisarskich, jaki te trzy pozotkle obwoluty (zapro-
jektowane dla Wydawnictwa Literackiego przez Andrzeja Strumille i Lecha Przybylskiego przy
niewgtpliwym zaangazowaniu autora) okrywajg i zarazem odstaniajg. Trzeba prébowa¢ prze-
konywa¢, ze marnie zyje sie w czasach, kiedy wszyscy ,,uprawiamy” wiekszo$¢ rzeczy dookota
tak samo. Krytyka jest po to, by zwigksza¢ réznorodno$¢, mnozy¢ subtelnosci, plata¢ proste
rozwigzania. Na przyklad takie, jakie wdrazano w nauce polskiej w epoce ,,malej stabilizacji”
i nastepnej epoce ,,gwaltownego rozwoju” opartego na fascynacji potega informacji.

8 Cho¢ i wtedy byle przypadkowy obraz potrafil wstrzasna¢ pewnoscia poznawcza, zakwestio-
nowac sile wzroku autorytetow. Chyba najbardziej znang i najblizsza przygodowej konwencji
detektywistycznej (jak z Pana Samochodzika) jest historia sprzed réwno 59,5 roku. W pazdzier-
niku 1964 w czasie kwerendy na potrzeby Katalogu Zabytkéw Sztuki w Polsce dwie mtode histo-
ryczki sztuki Hanna Sygietynska i Izabella Galicka zobaczyly na plebanii w Kosowie Lackim
obraz Ekstaza sw. Franciszka. Tak wspominata po latach to Izabella Galicka: ,,Badania dopro-
wadzily nas - mnie i Hanne Sygietynska — do napisania artykulu o tym obrazie do »Biuletynu
Historii Sztuki«. To byt efekt pracy nad tym plétnem oraz naszych wyjazdéw do Bukaresztu,
Budapesztu, Drezna — tam, gdzie mogly$émy zobaczy¢ autentyczne obrazy El Greca i przepro-
wadza¢ analizy formalno-poréwnawcze.

PAP: Ten artykul ukazal si¢ w »Biuletynie Historii Sztuki« w marcu 1967 r. i nie wzbudzit
sensacji. Odzew historykow sztuki byt znikomy.

I.G.: Rados¢ nie wybuchla. Wszyscy raczej uwazali, ze to niemozliwe — jakis absurd, by gdzie$
na podlaskiej plebanii znajdowal sie obraz tego mistrza — Greka z pochodzenia, ale hiszpan-
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~TECHNE?” to, sadzac po brzmieniu tytutu, doskonale pismo na proroctwa. Pro-
sze bardzo: przynajmniej w Polsce w trzeciej dekadzie XXI wieku role nadrzedna
wobec historii sztuki petni¢ beda te rodzaje aktywnos$ci w mediach spotecznoscio-
wych, te zdolno$ci komunikacyjne, ktére odwotuja si¢ do tradycji i jezyka krytyki.
Lepiej beda si¢ miaty wypowiedzi, ktdre, chocby z racji nasaczenia specyficznymi
emocjami, okazg si¢ trudniejsze do imitowania przez szybko gadajace maszyny.

Nie bedzie to zwrot tak przemyslany i schludny jak ten sprzed lat 300, z Kré-
lewca, kiedy nagle, w krétkim czasie oswiecona Europa, Ameryka (i kilka miast
w imperium rosyjskim) zaczety dostrzega¢ wyrazng réznice miedzy Vernunft
i Verstand, a nieprzeparte, szczere, powszechne pragnienie prywatnej wolnosci
zyskalo na wiek wiekdéw bezpieczng przystan na gruncie $mialo filozofujacej
estetyki (takze na UL). Tego nie ma si¢ co spodziewac.

Moéwigc o dominacji jezyka krytyki, mam na mysli jej cechy najgorsze: sklon-
no$¢ do chuliganstwa, godnag wielkich stadionéw ludyczng emocjonalno$¢, ko-
lokwialny, niewyparzony jezor bardzo szybko chlapigcy co popadnie, w koncu
ukryta za tym mocnym makijazem sprytna, wyrachowang intencjonalnos¢,

dobrze orientujacg sie w sytuacji i wiedzaca, w ktora strone najlepiej sie poruszac

skiego malarza z wyboru. To zdawalo si¢ jakim$ wymystem. Przyznam, ze cierpialy$my z tego
powodu. Na dodatek sprawa ujrzala §wiatto dzienne tylko dlatego, ze jeden z 16dzkich dzien-
nikarzy PAP nie mial tematu i udal sie do biblioteki. Zajmowat sie kulturg i zobaczyl numer
BHS otwarty akurat na naszym artykule. Przeczytal i pomyslal, Ze to jest bomba i Ze to news.
Napisal depesze i nadat ja, ale poniewaz to bylo w przeddzien 1 kwietnia — wszystkie redakcje
potraktowaly to jako zart primaaprilisowy. Tylko »Trybuna Ludu«, »Stowo Powszechne« i nie
wiadomo czemu - »Dziennik Baltycki« powaznie potraktowaly te informacje i postaty swoich
dziennikarzy i fotoreporteréw do Kosowa Lackiego. Wtedy si¢ zaczelo... Rzeczywiscie przez
miesigc cala Polska o tym méwila, wszystkie media podchwycily ten temat. Na plebanie przy-
jezdzaly samochody z calej Polski, tworzyly sie kolejki odwiedzajacych ten obraz. Zdarzaly sie
nawet stluczki na tej waskiej drodze do Kosowa Lackiego.

To zainteresowanie obrazem szlo jednoczesnie w parze z kpinami z nas. Profesor Stanistaw
Lorentz, dyrektor Muzeum Narodowego, w pierwszej chwili méwit dziennikarzom, ze jest za-
interesowany, tylko musi tam posta¢ swoich specjalistow. Kiedy pojechali do Kosowa Lackiego,
orzekli, ze trzeba wprawdzie da¢ do konserwacji ten obraz, ale uwazali, iz jest Zle namalowana
reka, glowa... Wszystkiemu temu dat $wietnie wyraz Ludwik Jerzy Kern w swojej Balladzie
dziadkowej o odkryciu obrazu. W »Przekrojug, gdzie pisal, ze ,zjechaly sie glowy uczone /
i wygtaszaty swe opinie cenne / kazden odmienne” (il. 4). ,A my$my zostaly »Elgreczynkamic,
dwiema mlodymi paniami”. To jest historia o spostrzegawczosci, o intuicji, a takze o niewzru-
szonej pewnosci tego, co mozliwe. Wtedy niemozliwe okazato sie prawdziwe. Oczywiscie
rozstrzygnela ostatecznie odkryta w czasie konserwacji w pracowni prof. Bohdana Maconnie-
go sygnatura i komisja powolana w 1974 (z udzialem m.in. prof. Jana Bialostockiego, prof. Ju-
liusza Starzynskiego). Nauka o obrazach nie moze opiera¢ si¢ na kaprysnej sile wzroku, ktéry
przypadkiem zahacza o zakurzony obraz: ,,Przede wszystkim byt bardzo brudny, a cale jego
partie byly przemalowane, zwlaszcza nieba. Te jego charakterystyczne chmury, ktore teraz
tak pieknie na obrazie wygladaja, byly ledwo czytelne. Trzeba byto wtedy mie¢ troszeczke
»rentgena w okug, by dostrzec i wyobrazi¢ sobie, co znajduje si¢ pod tymi brudami i warstwa-
mi przemalowan. Ale ten obraz tak nas zauroczyl, ze postanowity$my popracowa¢ nad nim”
(cyt. za: rozmowa z I. Galicka w II PR).
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w tym momencie®. Krytycyzm jako nawyk powszechny, jako habitus, jest sprzy-
mierzencem populizmu. Zwrot krytyczny w mysleniu, filozofia krytyczna czy
stradycyjna teoria krytyczna” (siegajac do Horkheimera)™ byty satelitami (i aku-
szerkami) ruchéw spolecznych formujacych $wiat, jaki znamy. We wschodniej
cze$ci Europy pamietamy, ze stuszno$¢ deklarowanych celéw i czeste powo-
tywanie si¢ na teori¢ krytyczng nie chroni przed calkowitym zagubieniem.

& %k ok

Nie jest zdolno$¢ do krytyki jaka$ laska ewangeliczng, darem uszczesliwiaja-
cym wybranca i jego otoczenie. Jest dzi§ czym$ oczywistym, powszechnym,
walajacym sie po oceanach, fakach i ulicach jak plastik. Historia sztuki moze
w swoim belwederku - czy letnig pora przed nim - w spokoju cyzelowa¢ geste
loczki metodologii, raczej nikt jej niepokoit nie bedzie, bo i po co®. Dookota
niej faluje ocean obrazdéw, niekontrolowany w caloéci przez nikogo. Zaczyna
wirowaé nowy zywiol, w ktérym - niezaleznie od tego, czy sztuka nas interesuje
czy kompletnie jej nie zauwazamy — wszyscy sie co najmniej od dekady unosimy.
Skokowy wzrost liczby obrazéw (w kazdym dajacym si¢ zwielokrotni¢ przez tech-
nologie znaczeniu), z jakimi konfrontuje wszystkich nas codzienno$¢, jest chyba
najwazniejszym czynnikiem decydujacym o zmianach w atmosferze naszego
wczesnego antropocenu. Skutki takiej zmiany bada pét tuzina dyscyplin i grup
nauk, od spotecznych przez psychologie, antropologie, politologie, ekonomie,
po takie humanistyczne ostance jak filozofia, medioznawstwo, kulturoznawstwo
etc. Podobno nawet konserwatywny kardynal Ratzinger w wieloletniej pracy
naukowej z zakresu teologii dogmatycznej doceniat role obrazu.

Historia sztuki w swoim malowniczym zaciszu na boki nie zerka. Zycie w re-
zerwacie to nie jest zty pomyst, o ile wielko$¢ spolecznosci nie przyttacza wiel-
kosci takiego przytulnego ustronia, a otaczajaca kultura z sympatia odnosi si¢
do grup rekonstrukcyjnych. Fakt, nie za bardzo da sie taki pomyst na status quo
dyscypliny prezentowa¢ jako innowacyjny, rozwojowy etc. Dla takich $rodowisk,

ktore chetnie przyznajg sie do osadzenia w tradycji awangardowej, rezerwat

9 Ta cecha pozwoli na wykorzystanie wielu do$§wiadczen ze wspomnianej epoki koryfeuszy kry-
tyki artystycznej, konicowego PRL-u i poczatkow IIT RP.

10 Oczywiscie jako ,radikale Vernunftkritik’, zob. DOYE/DEUSER 1990, s. 85-86.

n  Skup, segregacja i recykling emocji krytyce towarzyszacych formuje w bardzo wielu kulturach
cykl aktywnosci politycznej.

12 Jedyne (by¢ moze ztudne) niebezpieczenstwo wiaze si¢ z tym, ze nie bedzie miata komu opo-
wiedzie¢ o swoich przemysleniach. A jakas sroga frekwencyjna komisja przyczepi sie do zbyt
wyrafinowanych proporcji miedzy liczbg uprawiajacych historie sztuki a liczba korzystajacych
z plonéw (np. w ramach studiéw II stopnia). Slogan z czaséw powstawania UL ,,nauka w stuz-
bie ludu” nadal bedzie mial znaczenie jako argument w najblizszych latach.
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moze by¢ pewnym klopotem, bo odruchem awangardy byto wyrywanie si¢ za
horyzont, z motyka na stonce®.

Nie martwmy si¢ o innych. W Lodzi - trzeba wyraznie powiedzie¢ - histo-

2. Prof. Mieczyslaw Porebski z filizanka, prof. Wanda Nowakowska z grupa (w Muzeum
Sztuki, zdjecie z archiwum MS podpis: ,Wystawa o§wiatowa z reprodukcji. Z lewej
Wanda Nowakowska (Dzial Naukowo-Oswiatowy)”

ria sztuki ma si¢ bardzo dobrze, w ujeciu parametrycznym doskonale. Oby tak
bylo zawsze.

Nie powinna takiej blogosci zbyt zamaci¢ propozycja zwrdcenia uwagi na
krytyke, krytyke chaotycznie rozgladajaca si¢ po zdumiewajacych sekwencjach
wpadajacych na siebie obrazéw. Obrazow w kazdym sensie — od sceny mentalne;j
po réwnie czasem plaski plakat i najczesciej jeszcze bardziej plaski zrzut z ekranu.
Krytyka jest emocjonalna, krytyka jest nienaukowa, ale z pewnoscig nie jest po-
zbawiona funkcji eksplanacyjnej, probujacej zrozumie¢ nie tylko otoczenie, ale
i to, co dzieje si¢ w prywatnosci krytykujgcego. Nieignorowania roli i znaczenia
obserwatora humanistyka od dekad moze si¢ uczy¢ cho¢by od dzisiejszej fizyki.
Kazda prdba opisu nieprzeciwstawiajacego sobie dogmatycznie obiektywnosci
i subiektywnosci jest cenna. Pozwala lepiej upora¢ sie z poczuciem alienacji
(il. 3), dziedzictwem prob konsekwentnego ustanowienia raz na zawsze rzagdow
o$wieconego Rozumu™.

13 Jak pamigtamy w glebokim (cho¢ odczuwanym latem na ,,daczy”) przekonaniu o rychtym nad
tym Stonicem zwyciestwie, zob. Zwyciestwo nad storicem, Wikipédia, https://pl.frwiki.wiki/wiki/
Victoire_sur_le_soleil (dostep: 20.06.2023)

14 Takze rozumianego jako ,subiektiver Ratio” z Zur Kritik der instrumentellen Vernunft Horkhei-
mera.


https://pl.frwiki.wiki/wiki/Victoire_sur_le_soleil
https://pl.frwiki.wiki/wiki/Victoire_sur_le_soleil
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3. Zdjecie z jednego z wczesnych objazdéw naukowych

Zycie w rezerwacie i poza nim moze by¢ réwnie dobrym pomystem, istotne, by
nie bylo to zycie w poczuciu radyklanej odmiennosci, uptywajace na uszczel-
nianiu granicy miedzy sobg a $wiatem. Sprzyja temu konfrontowanie si¢ po-
przez krytyke z tempem, w jakim przed naszymi zdumionymi oczami zjawiaja
sie nowe obrazy, ,wypowiedzi artystyczne” etc. W kulturze Zachodu (nie tylko
»ha okcydentalistyce”) wcigz sktonni jestesmy uznawac, ze ,wypowiedz jest podsta-
wowym rysem myslenia”s. Czym jest rys myslenia i jak kazdy nowy ,,rys” opisac,
to wlasnie powinna nieustannie sprawdza¢ krytyka.

Instytut historii sztuki niezajmujacy si¢ praktykowaniem krytyki jest czyms$
analogicznym do instytutu fizyki niezainteresowanego prowadzeniem ekspery-
mentéw. Fakt, wyniki eksperymentéw mogg irytowa¢, nie pasowaé do dopiero
co przyjetego $wiatopogladu, przeczy¢ teorii, a nawet psu¢ statystyki. Céz, gdyby
rzeczywistos$¢ byta tak harmonijna jak w bajkach, mitach, programach politycz-
nych, tego rodzaju niejasne, czesto kompulsywne aktywnosci jak sztuka dawno
nie byly do niczego potrzebne. Wystarczyloby dobrze steoretyzowane techne.

Miejmy nadzieje, ze uda si¢ czesciej w ,TECHNE” czytal recenzje ze wszyst-

kimi ich oczywistymi wadami.

15 HEIDEGGER 2017 S. 138.
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4. Ludwik Kern, Glos dziadkowy o L. Greku, ,,Przekrdj” 1967, nr 21
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Postulat zwiekszenia znaczenia roli krytyki w codziennosci t6dzkiego ITHS jest

propozycja, by ogon zaczal macha¢ psem. Céz w takim spontanicznym machaniu

zlego? Dla uspokojenia bardziej akademickich osobowosci warto przypomnie¢,

ze nie bedzie to pierwszy ogon, ktéry zacznie merdac dyscypling.

Wasko i konkretnie jak w archeologicznym wykopie na 16dzkim gruncie

przypomnijmy, ze: ,Dzisiejszy Wydzial Filozoficzno-Historyczny UL powstal

w 1952 roku i jest jedng z najstarszych jednostek Uniwersytetu Lodzkiego™. W tym

samym roku zlikwidowano historie sztuki, jak i kierunek na UL, a Katedra az

do 1992 stala si¢ cze$cig Instytutu Historii. Nie trzeba by¢ wyjatkowym znawca

historii Europy Wschodniej, by budowany na poczatku lat 50. w robotniczym

miescie uniwersytet powigzac¢ z dobitng, ostrg (i oczywiscie filozoficznie dialek-

tyczng) perspektywa wladzy, sprawnie skupiajacej spoleczng uwage na ,wspolnych

celach”, na nieograniczonym (i precyzyjnie mierzonym w metrum pieciolatek)

»postepowym rozwoju””. Skupmy sie na opisie tego pierwszego (w historii UL)

i chyba jak dotad najgrubszego ogona machajacego wedle wlasnego widzimisie ca-

tym cialem uniwersyteckim. Jest on dostatecznie oddalony od naszej aktualnosci,

by w archiwistycznym afekcie mozna byto delektowa¢ si¢ wszystkimi smaczkami

i zapomnianymi faktami tamtego czasu (il. 2). Przesadne akcentowanie pewnych

podobienstw miedzy ogonem dialektyczno-postepowym a nowszymi, jakie wy-

rosty w okolicy uniwersytetu juz po 1989, czy nawet po 2000*1 2020, z pewnych

nie tylko retorycznych, ale i gteboko dialektycznych wzgledéw nalezy latem

2023 roku uznac za niewskazane.

Wydziat Filozoficzno-Historyczny, Uniwersytet Lodzki, https://www.wydzfilhist.uni.lodz.pl/
[data dostepu: sobota, przedpotudnie].

Postepowy rozwdj to jeden z najbardziej przelomowych ludzkich wynalazkéw dajacy sie dzieki
m.in. techne zrealizowaé. Plyna stulecia, zmieniajg sie ujecia i ornamenty obramowujace jak
heraldyczne trzymacze, a sedno pozostaje to samo, skupione na wytwarzaniu hierarchii: ,,po-
stepowy rozwoj, rozwoj od szczebli nizszych do wyzszych, od prostego do ztozonego. [...] Idei
postepu przeciwstawia sie najrozmaitsze teorie wiecznego ruchu cyklicznego spoteczenstwa, po-
wrotu do stanu pierwotnego itd. [...] Tylko w teorii marksizmu-leninizmu idea postepu znaj-
duje prawdziwie naukowe uzasadnienie. [....] Nosicielem postepu jest przodujaca klasa wyste-
pujaca przeciwko konserwatywnym, reakcyjnym sifom spoteczenstwa, ktére wstrzymuja jego
postepowy rozwdj. [...] istnieja niczym nieograniczone mozliwosci postepu spoleczenstwa,
rozkwitu sil wytworczych, nauki, sztuki i kultury’, cyt. za: Krétki stownik filozoficzny 1955,
S. 516—-517.

»Przyjeta w 2000 roku strategia lizboniska, ktéra zakladata, ze Europa przegoni technologicznie
USA, zakonczyla sie spektakularng porazka’, cyt. za: https://pl.wikipedia.org/wiki/Strategia_li-
zbo%Cs5%84ska [dostep: sobota, zaraz po potudniu].

Nowy europejski Bauhaus, Serwis Rzeczypospolitej Polskiej, https://www.gov.pl/web/kultura/
nowy-europejski-bauhaus.


https://www.wydzfilhist.uni.lodz.pl/
https://pl.wikipedia.org/wiki/Strategia_lizbo%C5%84ska
https://pl.wikipedia.org/wiki/Strategia_lizbo%C5%84ska
https://www.gov.pl/web/kultura/nowy-europejski-bauhaus
https://www.gov.pl/web/kultura/nowy-europejski-bauhaus
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Uniwersytet £odzki
Instytut Historii Sztuki

Mtyny czasu. Maka

Mills of time. Flour

Wystawa: Wrtodzimierz Pawlak, Dzienniki 1989-2022, Muzeum Sztuki, MS?
10 marca — 11 czerwca 2023; kurator: Andrzej Biernacki
wspotpraca: Paulina Kurc-Maj, koordynacja wystawy: Magdalena Milewska

Katalog jest batamutny, gruby, niby po wierzchu biaty,
a batamutny

araz po otwarciu, na dsmej, ostatniej stronie wklejki, jeszcze przez strong
tytulowa, kto§ umiescil powiekszenie matego fragmentu, wycinek ze

strony 181, a moze wprost z pracy skatalogowanej i zreprodukowanej jako

nr 126 (Dziennik B nr 12, 14, 18, z 1988). Stary, prastary wycinek z gazety na czer-
wonym pasku kusi do zlego: ,WYTEZ WZROK - i znajdz 5 szczegdtéw, ktérymi
réznig si¢ te dwa rysunki. Rozwigzanie znajduje si¢ na stronie 227, troche w lewo
zmiescil si¢ jeszcze fragment drugiego wycinka (chyba z tej samej gazety sprzed
35 co najmniej lat), z odchylona glowa gazetowej pieknosci i fragmentem tekstu
podpisanego ,,Barbara Zefirek”, tekstu méwigcego o ,,pieknej rzeczy” i ,,szcze-
roéci”. Ponizej rekg Malarza starannie wykaligrafowane: ,SLEDZENIE MOJE]
TWORCZOSCI WYMAGA WYTRWALOSCI. TYCH KTORYCH NA TO STAC
NIE ZAWIODE”. Tere, fere, kuku. Ostatnie trzy slowa to juz moja — pewnie lek-
komyslna - ,,recenzencka” uwaga do tego prostolinijnego, niemal technicznym
liternictwem, czarno na biatym zapisanego wyznania z epoki schylkowego PRL-u.
Najgorsze jest to, ze katalog jak to katalog troche balamutny by¢ musi, nato-
miast wypelniajace duza sale na parterze MS® obrazy Wlodzimierza Pawlaka (85 na
$cianach zewnetrznych i bodaj 21 w $ciankach i filarach wewnatrz) balamutne
nie byly i nie sg'. I to jest prawdziwy klopot. Nie da si¢ o takiej wystawie, o cyklu

1 Czy nie beda, to si¢ okaze, takie niesamowitosci teraz ,w kulturze” produkuja, ze kto wie. Ma-
larstwo, obrazy to nie przestrzen logiczna, w ktdrej znaczenie sadu raz ustalonego nie zmienia
sie samorzutnie i nieoczekiwanie.


https://doi.org/10.18778/2084-851X.15.17
https://orcid.org/0000-0003-3705-1648
https://orcid.org/0000-0003-3705-1648
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obrazow i towarzyszacych mu sladom zapisu uplywajacego czasu powstajacym
przez kilkadziesiat lat (od 1989) pisa¢ lekko, krotko, zartobliwie, jezykiem, ktérym
dzis$ do siebie ¢wierkamy. Nie da si¢ zaproponowac radosnej zabawy w zbiorowe
licznie kresek i impastéw, z jakich Pawlak swoje Dzienniki buduje, ani zbioro-
wego ,wytezania wzroku”. Wzrok potrafimy czasem skierowaé w jedna strone,
ale wytezamy go nadal zawsze indywidualnie, czasem z zaskakujaco réoznym
skutkiem. Nie mozna sie tez zgodzi¢ na proponowana przez Malarza milczaca,
niemal starotestamentowg prorocka psalmodie, prowadzaca w jakies bielejace
coraz bardziej prywatne zaswiaty. Prosze bardzo, Malarz, tak konsekwentny, tak
uparty, tak odklejony od $wiata moze dowolng opowie$¢, dowolng piesn (sefer
mizmorot) nawet w zupelnie bialej tonacji intonowac, ale w jej $rodku nie sposéb
juz komus$ drugiemu czegokolwiek obiecywa¢, gwarantowac. Nie sposéb, bo jest
to juz obszar polozony dalej niz do$wiadczenie, moze jeszcze nie catkiem w abs-
trakcji, ale z pewnoscia od zycia, jakie znamy, jakiego naocznie, na wlasnej skorze
doswiadczamy, mocno oderwany (per abs -tractum). Wobec takiego horyzontu
obiecywac z solenno$cia potrafia moze anioty $migajace z chmurki na chmurke, jak
z wprost z tubki wyduszonego impastu na sasiedni, ale nie ludzie. A na pierwszy
rzut oka Malarz nadal jest czlowiekiem.

Byloby latwiej, gdyby Wtodzimierz Pawlak byl kompozytorem. Muzyka z grub-
sza dzieli si¢ na: powazng i rozrywkowa. Z jakiego$ powodu Pawlakowi zalezy,
zeby jego malarstwo bylo rozpoznane jako malarstwo powazne, symfoniczne. Ono
takie chyba jest, niestety nie ma tak wyraznego uzusu jezykowego pozwalajacego
obrazy dzieli¢ na rozrywkowe i symfoniczne. Raczej na dobre i zle.

Poczucie sprawczosci jest dla artysty czym$ bardzo waznym. Wlodzimierz
Pawlak ma duze poczucie wlasnej sprawczosci. Sadzac po datach pod obrazami,
czy po liczbie zestawianych w hebdomadyczne grupy kresek — wrecz niezachwiane.
To akurat bardzo dobrze. Tak konsekwentnie zreorganizowat Pawlak sobie wlasne
otoczenie, Ze dzien za dniem stuzy wzmacnianiu tej sity napedowej dla malowa-
nia. Doskonale to $wiadczy o inteligencji, zmysle konstrukcyjnym i konsekwencji
Malarza. Kiedy jednak poczucie wlasnej sprawczosci zaczyna dopominac si¢ od
innych, by mu sie podporzadkowali jak zasadom kodeksu drogowego, pojawia
sie — w kulturze - klopot. Na szczescie si¢ pojawia. Zbyt wiele mamy dookota
obrazéw niestanowiacych najmniejszego klopotu. Obrazéw, przy ktérych nie
da sie ,wytezy¢ wzroku”.

Kiedy przypadkowo trafia na siebie dwoje ludzi posrodku jakiego$ neutralnego
(nawet neutralnie bialego) nigdzie (nawet w centrum nigdzie, np. miedzy Lodzia
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a Zyrardowem), najpierw jest milo?, potem réznie. Od stowa do stowa szybko
moze si¢ okazad, ze to, co dla jednego bezdyskusyjnie, naocznie, nawet eidetycz-
nie biale, dla drugiego juz z6lte albo sinawe. Czasem wystarczy kropla oranzu
i biel potrafi zmieni¢ si¢ w niebieski. Ilez to wojen ludzko$¢ ma za sobg z powodu
nieuzgadnialnych odczu¢ podobnych powidokéw znaczen.

Nie ma powodu, by $lepo wierzy¢ piszacym w katalogu o Malarzu, ze jego
biele dzielg sie na tytanowe i cynkowe i taka (solidna jak w ASP) standaryzacja
pozwala w nieskoniczonej niemal serii powtdrzen przechodzi¢ przez rézne znane
nam systemy notacji: cieple — zimne, dur — mol, wesole — smutne?. Skoro nie ma
powodu, zaczyna si¢ budowa¢ pewien (na neutralnym, bialym tle niewyrazny)
spor. I bardzo dobrze.

Spor, opdr, powdd do rozmowy jest czyms najlepszym, co moze si¢ z powodu
wystawy malarstwa przytrafi¢. Do prowadzenia sporu trzeba si¢ przygotowac.
Warto probowac zrezygnowac z posypywania wszystkiego zbyt drobno zmielona
maka ciggle tych samych cytatow.

& %k ok

Taka wystawa wymaga sporu, sporu zasadniczego, a nie pochwaly, tysigca lajkéw,

gwiazdek i polubien. Spdr jest co$ wart, gdy kazdy w niego wchodzacy - podobnie

jak widz wchodzacy do wypelnionej bielg ptdcien sali w MS* miedzy marcem a po-

fowa czerwca - mowi wlasnym glosem, trzyma si¢ swojej barwy, swojego tonu.
Malarz jest do$¢ apodyktyczny. Pawlak, gdy méwi, to méwi zwykle, ze wie.
Pewnie méwi Pawlak prawde. Tylko kogo pytaé, czym jest prawda, takze

prawda Pawlaka, o ktdrej — co do tego nie ma cienia watpliwosci — dobrze on wie?
Zupelnie bez posypki z cytatéw jednak sie nie da.

[483] Wiasciwe uzycie stowa ,wiem” Niedowidzacy A pyta mnie: ,,Czy
wierzysz, ze to, co tam widzimy, jest drzewem?” — Odpowiadam: ,, Wiem
to; widze je dokladnie i dobrze je znam. A: ,Czy N.N. jest w domu?”
- Ja: ,Wierze, ze jest” — A: ,Czy wczoraj byl w domu?” - Ja: ,Wczoraj byt

2 Uwaga studenci historii sztuki — wystawy stuza do milego spotykania sie ludzi.

3 zob. A. Biernacki, Wstep, [w:] Wlodzimierz Pawlak Dzienniki 1989-2022, s. 15. W dodatku

w tym samym katalogu przeczyta¢ mozna passus analizujacy obecno$¢ nie dwu, a trzech bieli.

»Pracowal z bielg tytanowa, cynkows i otowiang — w zalezno$ci od efektu, jaki chcial uzyskac,

bowiem kazda z nich ma inne wlasciwosci’, cyt. za: M. Milewska, Wiodzimierz Pawlak. Dzien-

niki — ¢wiczenia duchowe, [w:] ibidem, s. 52. Katalog, jak wspomnieli$my, lekko batamutny by¢

powinien, jak jednak wtedy odnie$¢ sie do uwag, ze: ,Na tych piétnach obywa si¢ spér, spor

rozumiany jako przestrzen gry, w ktorej urzgdza si¢ prawda?” A siodmy (znowu hebdomada

@©) przypis odsyla nas — bagatela — wprost do Heideggera Drég lasu, cyt. za: H. Nowak, Feno-
menologia Dziennikéw Wlodziemierza Pawlaka, [w:] ibidem, s. 3.
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w domu, wiem to, rozmawialem z nim”. — A: ,Czy wiesz, czy tylko wierzysz,
ze ta czg$¢ domu jest dobudowana?” - Ja: ,, Wiem, to; dowiedziatem sie¢
tego od...

[484] Mowi sie tutaj wiec: ,Wiem” i wskazuje si¢ na podstawe wiedzy albo

przynajmniej umie si¢ na nig wskazac*.

Pobawmy sie we wskazywanie (,Wytezcie wzrok”), ktdre czesci domu, w ktorym
od urodzenia mieszka tak wrazliwy na biel umyst Malarza, zostaly domalowane
(dobudowane)?

Dzigki bardzo powierzchownej lekturze O pewnosci Wittgensteina milowymi
susami zblizamy sie do experimentum crucis dla tej wystawy, tego malarstwa,
a kto wie czy nie dla §wiatogladu Malarza. No wiec krdtko: umie czy nie umie
on wskazac to, co - na pewno — wie?

Nie oczekujecie chyba od krotkiej recenzji z duzej wystawy w przytulonym do
poteznej galerii handlowej zacisznym muzeum, ze odpowie na tak proste pyta-
nie? To trzeba zrobi¢ samemu. To zawsze trzeba robi¢, niestety, ssmemu’. Robi¢
w wewnetrznym, silnym prawie jak wiara przekonaniu, ze prawde méwimy, ze
po prostu to wiemy i potrafimy na obrazach pokaza¢ to, o czym - nawet lekko

apodyktycznie - mowimy®.
* % %

Frapujace, doskonale na wiekszos¢ bolaczek i rozterek teoretycznych wspolcze-
snosci sg niepozorne, starannie zreprodukowane w katalogu, fragmenty Dzien-
nika C (C4z, 60, 67).

Prosze spojrze¢ (il. 1), tak wlasnie wyglada maksymalnie doktadna i wprost, ze
stuchu, a vista, zanotowana partytura mokrego snu Jacquesa Derridy’”. W do-
datku to partytura zanotowana bez najmniejszego skreslenia! Gdyby taki sposob
prowadzenia notatek upowszechnit si¢ w naukach o sztuce, ilez czasu, ilez energii
by to zaoszczedzito! Ile prac, od licencjackich po belwederskie juz dawno by

powstalo dzieki tak prostej i bezposredniej notacji.

4 L. Wittgenstein, O pewnosci, przet. B. Chwedenczuk, Warszawa 2014, s. 103.
5 Ta okoliczno$¢ sprawia, ze np. w odréznieniu od radosnego seksu nie jest to czynno$¢ az tak
wciagajaca.

6 Moim prywatnym zdaniem: Pawlak umie.

7 To znany sen, w ktérym Derrida, sam posrodku algierskiej pustyni w koncu dopada ,,r6zni”.
Robi zwdd i udaje mu sie te roznie zapisa¢ jednym prostym znakiem. Psychoanalitycy z nurtu
lacanowskiego nie sg zgodni, czy sen ten nalezy zaklasyfikowa¢ jako horror czy jako klasyczny,
uniwersalny, ludzki sen o potedze.
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Oddzielng, ale pierwszoplanowa kwestig jest wyglad i uktad samej wystawy. Nie
do pominiecia, nawet w krotkiej i powierzchownej recenzji. Choc¢by z powodu
nacisku, z jakim Malarz domaga si¢ patrzenia na jego obrazy z perspektywy
niemal wyczytanej u Husserla. Czy da si¢ dzi$, w 2022 roku, rzetelnie i z prze-
konaniem postugiwa¢ w komunikacji miedzyludzkiej kategoria ,,bezposredniej
naocznosci”, wlasnego niezaposredniczonego medialnie do§wiadczenia, tak jak
postulowat to ponad 100 lat temu Husserl? Takze dla takich watpliwosci warto
na takie wystawy chodzi¢, warto po nich w milczeniu krazy¢. Z pewnoscig jest
doswiadczenie istotnie transformujgce $wiatopoglad widza. Cho¢ pewnie nie
tak, jak moze to wygladac z perspektywy Malarza siedzgcego u siebie, od zawsze
(od pomalowania w dziecinstwie furtki domu w Korytowie®) u siebie, na wla-
snych warunkach i systematycznie prowadzacego szczery, bezposredni, osobisty
dziennik bez tresci, w samej formie, a moze juz w samym (nieistniejacym?) czasie?
Do$wiadczenie widza na wystawnie w MS® i do§wiadczenie Malarza moga by¢

zrédlem dlugiego sporu®.

8 ,Wlodzimierz Pawlak urodzil si¢ w 1957 roku w Korytowie. Malarstwem jak sam potzartem
wspomina, zaczal si¢ interesowac jako dziecko, w momencie, kiedy tata pozwolil mu pomalo-
wa¢ na zielono furtke w ogrodzeniu rodzinnego domu”, cyt. za: M. Milewska, op. cit., s. 49.

9 Szansa, ze stopniowe skupianie si¢ na ,bezposrednio prezentujacej si¢ naocznosci” (Husserl,
Idee, Warszawa 1967, s. 34), stynne fenomenologiczne epoche (ibidem), kogo$ dopiero co ogla-
dajacego ceglane mury tddzkiej Manufaktury i Malarza patrzacego od strony wtasnej wieczy-
$cie zielonej we wspomnieniach furtki rodzinnego domu da taki sam obraz, jeden i ten sam
obraz, nie musza by¢ duze. Z ulgg odnotujmy, ze w tym samym fragmencie Idei Husserla (na
s. 62) tkwi meczace nas stowo: ,,musimy wda¢ si¢ w spor z empiryzmem, w spor, jaki w obre-
bie naszej émoyn bardzo dobrze mozemy rozegrac [...]", ibidem.



TECHNE
TEXNH 316

SERIA NOWA

2. Zdjecia z wystawy w MS*

Znoéw trzeba powtdrzyc, ze lepszego prezentu ,nauki o sztuce” nie mogg sobie
zyczy¢. W kulturze Europy trudno wskazaé bardziej podstawowg funkcje sztuki
od wszczynania sporéw o warto$¢ osobistego do$wiadczenia. To wazne Zrodio
dla europejskiego przekonania, ze zyjemy autentycznie.

Trzeba wyraznie podkresli¢, ze kompletnym szalefistwem jest ocenianie takiej
wystawy, na ktorej kto$ pokazuje obrazy z 33 ostatnich lat swojego zycia, w mar-
ketingowych kategoriach frekwencji. MS” jest instytucja dolepiong do gigantycznej
t6dzkiej manufaktury atrakcji. Pomysl, Zeby ocenia¢ znaczenie muzeum i wystawy
poprzez frekwencje, jest pomyslem buchalteryjnie kuszacym, ale i perwersyjnym.
Pewnie kto$ si¢ nie oprze™.

Bardzo trafng decyzja byto umieszczenie w jednej przestrzeni oprocz obrazow
i gablot z Dziennika B takze obiektéw przestrzennych. Pomagalo to widzowi w we-
drowece przez kolejne Dzienniki, pozwalato odpocza¢ od liczenia kolejnych rzedow
réwno ustawionych kresek, dawalo szanse na zobaczenie w zwielokrotnionych
przez szklane gablotki odbiciach takich oczywistych konkretéw jak np. Dziern
Kobiet czy 16 stycze (il. 3), ze liczba mozliwych symetrii i fadéw jest w kosmosie

znacznie wigksza niz uszeregowanie wzdtuz strzalki czasu.

10 Poza wszystkim (poza uwagg Malarza) wystawa Dziennikéw Pawlaka to jedna z wystaw uwia-
rygadniajacych nowego dyrektora. Uwiarygadniajacych wobec zespotu, srodowiska etc. Niby
nic, a jednak. Ogladamy wiele podobnych wystaw (np. aktualng wystawe w Zamku Ujazdow-
skim Chiny. Opowies¢ prawdziwa). Trzeba przyzna¢, ze pozornie skromna koncepcja: Kory-
tow. Opowies¢ prawdziwa, to byl dobry wybor. Wystawa Pawlaka przez lata bedzie wymieniana
jako dziatanie in plus na koncie Muzeum Sztuki. Cho¢ trzeba cierpliwie poczeka¢ na wszystkie

glosy krytyki.
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Malarz ze swojej strony staral si¢ takze wyj$¢ poza komfort domowych pieleszy.
Skadinad wiem, ze byl na wystawie z wnuczka. To (glowe dam, ze Husserl by mnie
wsparl w tej kwestii) bardzo dobry - dla epoche - ruch. Taka wnuczka to prawie
gwarancja udanej, pelnej redukcji fenomenologicznej, ktora jest nieodzownym
elementem, by uzyskac wglad we wlasne doswiadczenie. Lubimy Malarzy, ktérzy
chodzg na wystawy z wnuczkami. Z dydaktycznego powodu podkresli¢ nalezy,
ze z dwojga zlego - zapytac o obraz profesora nauk o sztuce i zapytac rezolutng
pieciolatke — zawsze lepiej wybra¢ to drugie. Spieramy si¢ o obrazy po to, by to

$wiat przyszloséci byt §wiatem zno$nym.

% 3k ok

We w miare uczciwym sporze trzeba ustepowaé. Szukajgc zgodnie z sugestia
Malarza jezyka pozwalajacego nazwac to, co wida¢ na jego obrazach, w okolicy
fenomenologii mozna by chyba zaczg¢ od ,X”. To znaczek odrobing bardziej
abstrakcyjny od hebdomadycznych, raz na tydzien sadzonych znakéw firmowych
W.P. Znaczek X za sprawa powszechnosci dziesigtnego systemu liczenia i kilku
seriali detektywistycznych zbanalizowal sie tak, ze jest prawie juz niedostrze-
galny. To tez powracajaca w wielu miejscach Idei Husserla mysl, by tak wlasnie
notowac to, co nazywa on ,momentem noematycznym’, ,czyste x w abstrakcji od
wszelkich orzecznikdw” (Idee, 271). Latwo nie bedzie, bo Husser] w tym samym

dlugim, niemieckim zdaniu dodaje, ze ,czyste x” dzieki abstrakcji odréznia
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sie nie tylko od jakichkolwiek orzecznikéw (np. orzekajacych o tym, czy obraz
dobry czy zly, symfoniczny czy lekko swingujacy), ale, ze ,,odrdznia si¢ on od
tych orzecznikéw, albo dokltadniej od noematdw tych orzecznikéw” (ibidem). To
potrzebna nam lekcja pokory, kiedy zblizamy sie do naszego wspolnego myslenia,
zawsze mozna zrobic cos jeszcze dokladniej. Nie wiem, jak dziala to na nieziemsko
konsekwentnych (apodyktycznych i dobrych) malarzy. Na lekkomyslng, bataga-
niarskg krytyke dziata lekko melancholijnie. Od biedy mozna pofantazjowac,
w jakim kolorze w snach ,,czyste x” widzial Husserl. Jak jednak nie zmysélajac
ponad miare, dopasowaé odcienie orzecznikdw i odcienie ich noematéw do
dostepnych na rynku rodzajow bieli? Bez powaznego grantu obejmujacego row-
nocze$nie ,konserwacje fenomenow i restytucje noumenéw” nie ma co marzy¢

o odpowiedzi na takie pytanie.

* %k ok

Rysuje sie mozliwos¢ kilku sposobéw interpretacji obrazéw i znakéw pokazanych
przez Pawlaka na wystawie w MS”. Niektorych nie sposdb przedstawi¢ w krotkiej
recenzji, jak np. konsekwencji zestawienia tego malarstwa z ideg recentywizmu
Jozefa Banki i dzigki temu mozliwosci lepszego opisania problemu sprzecznosci
wobec czasu czy dualnosci (powtdrzenia) znaku.

Inne, moze potrzebujace mniej miejsca, bardziej sformalizowane, jak
np. potraktowanie czesci znakéw powtarzanych przez Malarza jako struktury
algebraicznej (grupy), z elementem odwrotnym (cho¢by opozycja wobec bieli)
i dzialaniem (cho¢by dodawaniem o czy mnozeniem arytmetycznej warto$ci
Dziennikéw — podobno istotnej, bo notujacej ,,czas” - przez 1), jako dzialaniem
niezmieniajagcym wartosci, a pozwalajacym na kontynuowanie aktywnosci w nie-
skonczonos¢ (poki co bez koloru), warto zostawi¢ w odwodzie, gdyby spor o takie

obrazy okazat sie realny.

Liczgc na dalszg cze$¢ (na tamach ,TECHNE”) sporu o sens bieli i uporu dla
malarstwa europejskiego, poprzestanmy (wobec braku srodkéw gwarantujacych
dostateczng rzetelnos¢ dalszych badan) na szybkiej, niefrasobliwej hipotezie:
Waldemar Pawlak, sadzac po Dziennikach, wcale nie jest obywatelem skrupulatnie

w jednym i tym samym miejscu malujacym chwile. W.P. to prawdziwy pionier.
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Najbardziej znane sondy to nadal amerykanski Pioneer 11 i 10 wystrzelone w ko-
smos w 1972 i 1973 roku. Od tej pierwszej ostatni sygnat odebrano w 1995, od
Pioneera 11 - 3 stycznia 2003 roku.

Duzo mniej znana, a zwigzana z réwnie odleglymi regionami kosmosu jest
misja kontynuowana od lat przez Wlodzimierza Pawlaka. Pawlak wystartowat
pozniej (1979), w odrdznieniu od Pioneeréw nie porusza si¢ w jednym kierunku
w przestrzeni fizycznej. Od urodzenia tkwi w pozornie przypadkowym miejscu,
blisko Zyrardowa. Za to w przestrzeni mentalnej mknie o wiele szybciej i dotart
dalej od innych sputnikow.

Podobnie jak sondy amerykanskie W.P. niesie na swoim pokladzie obraz
zawierajacy zaszyfrowane informacje o ziemskim zyciu (il. 4). Trwajg proby przy-
wrdcenia tacznosci z tg misja. Ostatnia proba podjeta przez Muzeum Sztuki

w Lodzi daje nadzieje.

4. Zdjgcia z wystawy w MS*

MS? znajduje si¢ w Manufakturze, Manfaktura jest w Lodzi.
L6dz podobno nadal lezy, w samym $rodku Kosmosu,
ktory jest smoliScie czarny. Dlatego Muzeum Sztuki stara si¢ o wystawy,
ktére moga lepiej oswietli¢ glebie naszego potozenia.

Wystawa Wlodzimierza Pawlaka to argument na rzecz tezy, ze malarstwo

nadal jest dobrym sposobem komunikowania si¢ w dowolnej czesci kosmosu.
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