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Swittana Krawczenko

Po rewolucyjnych wydarzeniach 1917 roku

i powstaniu Ukrairiskiej Republiki Ludowej,
centrum rozwoju malarstwa ukraifiskiego
w XX wieku stat sie Kijéw, a zaraz

za stolicg takie osrodki jak Charkéw

i Odessa. W Kijowie powstata Ukrairiska
Akademia Sztuk Pigknych, na ktorej
wydziatach zatrudnienie znaleZli

najbardziej utalentowani artysci

Artur Tanikowski

W obrebie sztuki o tematyce pogromowej
i okotopogromowej jako osobny,

wazny rozdziat jawi sie tzw. dyskurs
chrystologiczny. Wprowadzenie postaci
Nazarejczyka do pejzazu pogromowego
dawato artystom pole do malarskich

czy graficznych komentarzy o podtozu
polityczno-spotecznym i religijnym.
Przybieraty one ton oskarzenia sprawcéw
(chrzescijan, Rosjan, Ukrairicéw, Polakdéw),
ale tez wyraznej wskazéwki dotyczacej
jedynego dla wielu zakoriczenia
zydowskiej niedoli, czyli syjonizmu (Rubin)

Cezary Was

Utopie i dystopie pokazujg obecny brak
nalezytych zdolnosci przewidywania
czy kierowania przysztoscia.
Reprezentowana jest w nich bezradnos¢
wobec udrek cywilizacji naukowo-
-technicznej i przeczucie katastrofy
roztozonej na powolne konanie
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prawdziwa przyjemnoscia oddajemy w rece Panstwa trzeci numer nowej

serii pisma ,Techne’, tym razem poswiecony problematyce sztuki nowo-

czesnej i wspolczesnej. Wsrdd zgtoszonych do publikacji tekstow nadesta-
nych przez muzealnikdw, historykow i teoretykow sztuki, znalazlty si¢ prace pro-
blemowe, biograficzne oraz analizy o charakterze metodologicznym. Tym co wigze
pozornie odlegle tematycznie rozprawy jest towarzyszace autorom i czytelnikom
przeswiadczenie o zlozonosci funkcjonowania tak sztuki per se, jak i obiektow arty-
stycznych - poczawszy od zarania nowoczesnosci w potowie XIX stulecia, az po
czasy obecne. Stad wielo$¢ podjetych w numerze trzecim pisma ,Techne” watkow
badawczych, tworzacych panopticum historycznych, ale tez wspotczesnych postaw
tworczych i rodzacych je idei. Wieloaspektowe ujecie zréznicowanych tematdw, od
dotyczacych historii i teorii sztuki, rzezby, architektury, po artykuly poruszajace
problematyke najnowszych zjawisk zwigzanych z muzealnictwem i udostepnia-
niem sztuk wizualnych oraz podejmujacych kwestie dotyczace fotografii i filmu. Nie
sposob bylo tez poming¢, tak waznego elementu dla kreacji artystycznych XX w.
jak zagadnienia zwigzane ze sztuka zZydowska oraz kwestie relacji sztuki polskiej
z pozaeuropejska. Wybdr tekstow odzwierciedla zatem do pewnego stopnia mysl
Denisa Duttona zawartg w erudycyjnej pracy pt. Instynkt sztuki. Pigkno, zachwyt
i ewolucja cztowieka': ,Teorie estetyczne moga domaga¢ sie uniwersalnosci, ale sa
zwykle warunkowane przez problemy i debaty estetyczne ich wlasnych czasow”.

Artykuly zaprezentowane w pismie utozono z zachowaniem chronologii oma-
wianych zjawisk.

Numer otwiera tekst Agnieszki Swictoslawskiej i Anny Talanowej zatytu-
fowany O peregrynacjach artysty i jego dziela. Przypadek ,Efektu Melodramy”
Feliksa Peczarskiego, poswiecony malo znanemu obrazowi ze zbioréw Panstwo-
wego Muzeum Sztuki w Niznym Nowogrodzie w Rosji. Opracowanie ukrainskiej

! DurtTtoN - Denis Dutton, Instynkt sztuki. Pigkno, zachwyt i ewolucja czlowieka, przel. i wstep

Jerzy Luty, Krakow 2019, s. 94.
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badaczki Switlany Krawczenko w zasadniczy sposob poszerza widzg¢ Czytelnikdow
o dziewigtnastowiecznym malarstwie jej rodzinnego kraju - zwlaszcza o takich
tworcach jak Oleksandr Muraszko, Mykota Kuzniecow czy Mykola Buraczek.

Artur Tanikowski w artykule ,Palestyna leje wode...” Sztuki wizualne
a pogromy i wystgpienia antyzydowskie w latach 1914-1920 formuluje szereg
interesujacych spostrzezen dotyczacych, tak drazliwej kwestii jak wizualizacje
prze$ladowania Zydéw w sztuce z czaséw I wojny $wiatowej. Autorzy dwoch
kolejnych tekstow zaprezentowali poszerzone analizy artystyczno-biograficzne.
Katarzyna Nowakowska-Sito przypomniala sylwetke rzezbiarki Marii Lednic-
kiej-Szczytt w kontekscie jej kariery miedzynarodowej. Jerzy Malinowski podjal
marginalizowany do tej pory watek akademizmu w twdrczo$ci Mojzesza Kislinga
— jednego z najbardziej znanych malarzy Ecole de Paris.

Opracowanie piéra Dominiki Larionow omawia stynng szkole Waltera Gro-
piusa w Bauhausie - poczawszy od jej narodzin az po mniej chlubne, nazistowskie
epizody.

Badania Joanny Wasilewskiej skoncentrowaly si¢ wokoét problemu inspira-
¢ji kulturami i sztuka krajow Azji w tworczosci koryfeuszy malarstwa polskiego
Tadeusza Kulisiewicza, Aleksandra Kobzdeja oraz Andrzeja Strumilty. Przegla-
dowy charakter ma tekst Anety Pawlowskiej omawiajacy kwestie wizualno$ci
literatury od schytku wieku XIX po wspélczesng tzw. electronic literature. Roz-
prawy krytyczne zamyka brawurowa analiza Cezarego Wasa dotyczaca kwestii
form architektonicznych pojawiajacych sie w filmach science fiction II polowy XX
i poczatku XXI wieku i ich realnych odpowiednikow.

Tom uzupelniajg wywiady z artystami: profesorem Andrzejem Joczem i Pio-
trem Tomczykiem, przeprowadzone przez absolwentki Instytutu Historii Sztuki
w Lodzi, Ige Knysak i Anne¢ Pacyniak oraz krotkie studium Moniki Nowakowskiej
poswiecone tworczosci Jozefa Panfila.

Oddajac w rece Czytelnikdw kolejny tom pisma ,Techne. Seria Nowa”,
redaktorki pragng podzigkowaé za wspotprace wszystkim Autorom oraz goraco
zacheci¢ Panstwa do lektury w tracie ktorej — wierzymy w to gleboko - ujawnia

sie¢ nowe, nieznane interpretacje pozornie znanych dziet sztuki.

Irmina Gadowska Aneta Pawtowska
ORCID 0000-0001-8378-942X ORCID 0000-0003-2847-4403
Instytut Historii Sztuki Instytut Historii Sztuki

Uniwersytet Lodzki Uniwersytet £.odzki


https://orcid.org/0000-0001-8378-942X
https://orcid.org/0000-0003-2847-4403

https://orcid.org/0000-0003-2847-4403
https://orcid.org/0000-0001-8378-942X

Artykuty






Agnieszka Swietostawska
(1) ORCID 0000-0001-8488-4365
Instytut Historii Sztuki, Uniwersytet Lodzki

Anna Talanowa
@ ORCID 0000-0002-4480-6474

Katedra Filologii i Kultury Stowianskiej

Instytut Filologii i Dziennikarstwa

Uniwersytet Panstwowy im. N.I. Lobaczewskiego
w Niznym Nowogrodzie

DOI10.18778/2084-851X.07.02

O peregrynacjach artysty
| jego dzieta. Przypadek
Efektu melodramy
Feliksa Peczarskiego

Streszczenie. Artykul poswiecony jest obrazowi Efekt melodramy nalezagcemu do
zbioréw Panstwowego Muzeum Sztuki w Niznym Nowogrodzie w Rosji. Blisko 60 lat
temu Andrzej Ryszkiewicz zidentyfikowal go jako dzielo warszawskiego malarza
z polowy XIX wieku, Feliksa Peczarskiego (1804/1805-1862). Tym samym badacz
ten przyczynit si¢ do poszerzenia wiedzy o nielicznie niestety zachowanym dorobku
niezwykle ciekawego, gtuchego artysty, ktéry w swoich czasach zastynal nie tylko jako
autor biedermeierowskich portretdw, ale przede wszystkim komicznych scen rodzajo-
wych wykorzystujacych karykaturalng charakterystyke fizjonomii postaci i groteskowo
przerysowang mimike. Atrybucja zaproponowana przez Ryszkiewicza zostata w pelni
przyjeta zardwno przez srodowisko polskich badaczy, jak réwniez rosyjskich muze-
alnikéw opiekujacych sie kolekcja w Niznym Nowogrodzie. Jednakze dotychczas nie
zostala wyjasniona kwestia sposobu, w jaki obraz trafil do odleglej rosyjskiej prowingji.
Niniejszy artykul stanowi préobe rozwigzania tej zagadki. Wedlug notatki XIX-wiecz-
nego pamietnikarza Franciszka Ksawerego Preka, ktéry znal Peczarskiego osobiscie,
ten ostatni podczas kilkuletniego pobytu na Lubelszczyznie (gdzie powstal omawiany
obraz) portretowal blizej nieokreslong generalowg rosyjska. Do zbioréw muzealnych
Efekt melodramy trafit w 1924 roku z zamku we wsi Jurino. Przeprowadzona analiza,
bazujaca na kwerendzie w dawnych inwentarzach kolekcji zamkowej oraz badaniach
historii dwoch arystokratycznych rodéw zwigzanych z majatkiem, Szeremietiewow
i Skobelewow, pozwolita wskaza¢ osobe, ktéra potencjalnie mogla by¢ pierwszym
nabywcg obrazu.

Stowa kluczowe: Feliks Peczarski (1804/1805-1862), malarstwo polskie XIX wieku,
zbiory rosyjskie, sceny rodzajowe, kolekcjonerstwo.



https://orcid.org/0000-0001-8488-4365
https://orcid.org/0000-0002-4480-6474
http://dx.doi.org/10.18778/2084-851X.07.02

TECHNE
TEXNH | 12

SERIA NOWA

1. Feliks Peczarski, Efekt melodramy, ok. 1835, Paristwowe Muzeum Sztuki w Niznym Nowogrodzie

zbiorach Panstwowego Muzeum Sztuki w Niznym Nowogrodzie

znajduje sie intrygujacy obraz, niewatpliwie o polskiej prowenien-

cji, przedstawiajacy loze teatralng (il. 1). Zostal namalowany farbg
olejng na ptétnie o wymiarach 68 x 110 cm. Nie jest ani sygnowany, ani datowany.
Najprawdopodobniej poddano go restauracji w latach 60. XX wieku w pracowniach
Ogdlnorosyjskiego Artystycznego Naukowo-Restauracyjnego Centrum im. Igora
Grabara, cho¢ nie ma na to zachowanych dowodéw. Dzieto to po raz pierwszy
zwrocito uwage badaczy w latach 50. XX wieku. Wéwczas obraz jako prace Feliksa
Peczarskiego (1804/1805-1862) zidentyfikowali pracownik naukowego dziatu sztu-
ki zachodnioeuropejskiej muzeum, P. Balakin, wraz z Andrzejem Ryszkiewiczem.
Ten ostatni przyczynil si¢ rowniez do spopularyzowania tego odkrycia w srodowi-
sku badaczy polskich, publikujac w 1958 roku w ,,Pamietniku Teatralnym” krotki
artykut o obrazie, ktdry zatytutowal Efekt melodramy'. W publikacji tej podat argu-
menty przemawiajace za proponowang atrybucjg oraz przedstawit hipotezy zwigza-
ne z okoliczno$ciami powstania dzieta, dowodzac m.in., Ze ukazana scena rozgrywa
sie na widowni teatru w Lublinie. Jego ustalenia, nieznacznie uzupelnione nastep-

nie przez Eugeniusza Szwankowskiego?, zostaly w pelni przyjete przez pdzniejszych

! RyYSzKIEWICZ 1958.

2 SZWANKOWSKI 1959, s. 608.
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badaczy’. Nie udalo sie jednak Ryszkiewiczowi ustali¢ w jaki sposob obraz trafit
z Lublina (gdzie powstal), do Niznego Nowogrodu, gdzie znajduje si¢ obecnie, czy-
li do miejscowos$ci oddalonej ponad 1600 km na wschod. Jedynym tropem, jaki
wskazywal badacz, byt krétki fragment z pamietnikoéw Franciszka Ksawerego Pre-
ka, wspominajacy, Ze w Lublinie Peczarski portretowat blizej nieznang ,,generato-
wa rosyjska™*. Dotychczas nie zostala podjeta proba rozwigzania tej zagadki, cho¢
wcigz wzbudza ona silne emocje, szczegdlnie wsrdd lublinian, dla ktérych obraz ten
stanowi unikatowe $§wiadectwo XIX-wiecznego zycia kulturalnego w tym miescie’.

Zanim jednak podejmiemy sie proby rekonstrukcji wydarzen, zwigzanych
z podréza dzieta Peczarskiego, nalezy zastanowi¢ si¢ nad okoliczno$ciami pobytu
tego artysty na Lubelszczyznie oraz historig powstania interesujacego nas obiektu.

Od dziecinstwa nieslyszacy, Feliks Peczarski® wychowywal sie w warszawskim
Instytucie Gluchoniemych, gdzie m.in. pobieral pierwsze lekcje rysunku u Jozefa
Pelczynskiego. 22 sierpnia 1822 roku, jak donosit ,Kurier Warszawski”, podczas
publicznego popisu ucznidw Instytutu’, Peczarski zostal odznaczony medalem,
bedacym swiadectwem uznania dla jego umiejetnosci artystycznych. W tym samym
roku, w kronice Instytutu, zapisano: W malarstwie jeden kandydat Peczarski zaczgl
Cwiczyé sie pod przewodnictwem profesorow Uniwersytetu®. Wiadomo, Ze pobierat
lekcje grafiki u Jana Ferdynanda Krethlowa, za$ rysunku i malarstwa — u Antoniego
Blanka i Antoniego Brodowskiego. Z czasem Peczarski zaczal pelni¢ w Instytucie
funkcje pomocnika nauczyciela i pozostawal w nim zatrudniony do 17 maja 1831
roku, kiedy to zlozyt podanie o dymisje’. Nastepnie rozpoczat niezalezng dziatal-
no$¢ artystyczna, jeszcze przez pierwszych kilka lat pozostajac w stolicy Krolestwa
Polskiego.

W przywolywanym juz przez Ryszkiewicza pamigtniku Preka zamieszczona jest
lakoniczna informacja, dotyczaca dalszych losow malarza. Wedtug niej Peczarski po
opuszczeniu Instytutu robige dobre portrety, nazbierat sobie z tego dosy¢ pienigdzy.
Mieszkat potem w Lublinie, oddajqgc sig tak samo malarstwu i portretujgc rozne osoby.
Tamze raz generatowq rosyjskg przejezdzajgcg portretowal, za co mu sowicie wyna-
grodzita'. Nie udalo si¢ dotrze¢ do zadnych dokumentdw, ktore potwierdzatyby

fakt zamieszkania Peczarskiego w tym miescie, jednakze wszystkie jego datowane

MICHALOWSKI 1961, s. 64; POLANOWSKA 2003, s. 64.
4 RYSZKIEWICZ 1958, s. 476.

> JOZEFCZUK 2004.

¢ Do podstawowych opracowan zycia i twdrczosci Peczarskiego zaliczy¢ nalezy: MANCZARSKI
1930; MICHALOWSKI 1959; MICHALOWSKI 1976a; MICHALOWSKI 1976b; NOWAKOWSKI 1990.

7 Kurier Warszawski” 1822, s. 1.

8  MANCZARSKI 1930, s. 91.
°  Ibidem, s. 92.

10 PREK 1959, s. 463.
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2. Feliks Peczarski, Portret kobiety w koronkowym czepku, 1837, Muzeum Narodowe w Warszawie
(183340 MNW). Zrédto: http://cyfrowe.mnw.art.pl/dmuseion/docmetadata?id=242368&
show_nav=true [dostep: 9.04.2019]

obrazy z lat 1835-1838 to portrety ziemian z Lubelszczyzny i Podlasia, badz obra-
zy religijne malowane na zamoéwienie tamtejszych koscioléw. Wymieni¢ tu mozna:
Portret Zygmunta Stryjeriskiego", sedziego pokoju powiatu tarnogrodzkiego, Portret
Adama Szydlowskiego', wlasciciela Werbkowic, Portret starosty hrubieszowskiego
Lipskiego®, portrety pary malzenskiej z Kazimierza Dolnego (il. 2)", UkrzyZowanie
zko$ciota parafialnego w Zdzannem koto Krasnegostawu'®, Zwiastowanie w kociele
parafialnym w Tarnogérze koto Krasnegostawu'® oraz dwa obrazy przeznaczone do

ko$ciota Dominikanéw w Lublinie'.

W Portret Zygmunta Stryjetiskiego, 1835, olej na ptotnie, sygn., Muzeum Narodowe w Krakowie.

2 Portret Adama Szydlowskiego, 1838, olej na plotnie, sygn., obraz zaginiony w czasie II wojny
$wiatowej, dawniej w Muzeum Narodowym w Warszawie.

3 Portret starosty hrubieszowskiego Lipskiego, obraz zaginiony, do wrze$nia 1939 roku znajdowat

sie w zbiorach prywatnych w Poznaniu.

' Portret kobiety w koronkowym czepku, 1837, olej na pldtnie oraz Portret mezczyzny w bialym
zabocie, 1837, olej na plétnie, Muzeum Narodowe w Warszawie.

15 Ukrzyzowanie, 1837, olej na plétnie, sygn., kosciot parafialny w Zdzannem koto Krasnegostawu.

16 Zwiastowanie, 1839, olej na pldtnie, koscidl parafialny w Tarnogdrze koto Krasnegostawu,
kopia obrazu Carla Dolciego z kolegiaty w Zamosciu.

17

Matka Boska Niepokalanie Poczeta, ok. 1838, olej na ptétnie na desce, sygn., koéciét Domi-
nikanéw w Lublinie; Sw. Monika patronka nieszczgsliwych matzonek i matek, ok. 1838, olej na
pldtnie, klasztor Dominikanéw w Lublinie.


http://cyfrowe.mnw.art.pl/dmuseion/docmetadata?id=24236&show_nav=true
http://cyfrowe.mnw.art.pl/dmuseion/docmetadata?id=24236&show_nav=true
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Warto zastanowi¢ si¢ nad powodami, jakie sktonily Peczarskiego do wyjechania
z Warszawy i osiedlenia si¢ w Lublinie. Zaskakiwa¢ moze wybor miejsca przepro-
wadzki, poniewaz w okresie miedzypowstaniowym, mimo iz miasto nad Bystrzy-
ca zostalo stolicg guberni, zycie artystyczne rozwijato si¢ tam nad wyraz powolnie.
Ireneusz Kaminski wyliczyl, ze w XIX wieku, az do poczatkéw kolejnego stulecia,
dziatalo tam kilkunastu zaledwie artystow plastykow, z czego wigkszos¢ w okresie
poZniejszym niz omawiany. Powolujac si¢ na archiwalne statystyki mieszkancow,
badacz podaje, ze w roku 1867 doliczono sig¢ w miescie raptem dwdch artystow: mala-
rza portretow i rzezbiarza zarazem oraz malarza'®. Wydaje sig, ze jedynym znacz-
niejszym lokalnym tworca w pierwszej polowie XIX wieku byt urodzony we wsi
Chechlo pod Olkuszem Ignacy Urbanski (1807-1884), ktory jednakze przybyt do
Lublina dopiero w roku 1840, a wi¢c pdzniej niz Peczarski.

Rozwaza¢ mozna by wigc hipoteze, ze decyzja o przeprowadzce miata podloze
ekonomiczne: malarz majac problemy ze zdobyciem zamoéwien w wyniszczonej po
powstaniu listopadowym stolicy, zmuszony byt udac¢ sie na prowincje, by tam, gdzie
praktycznie nie grozita mu konkurencja, poszukiwaé zleceniodawcow. Faktycznie,
sytuacja warszawskich artystow, w zwiazku z ich stale rosngcg liczbg, nie byta w tym
okresie najlatwiejsza. Mlodzi malarze, ktorzy nie ,,wyrobili” sobie jeszcze nazwiska,
mogli wiec mie¢ znaczne problemy ze zdobyciem zaméwien™. Prek jednak, w swojej
cytowanej juz notatce, wyraznie zaznaczyl, iz portrety Peczarskiego byly cenione
przez odbiorcéw, a jego sytuacja materialna byla co najmniej stabilna, jesli nawet nie
bardzo dobra. Podobne informacje przekazal Jan Paptonski, rektor Instytutu Glu-
choniemych w latach 1864-1885, ktéry w swojej Historyji Warszawskiego Instytutu
Gluchoniemych i Ociemnialych pisal o Peczarskim, ze w péZniejszym czasie [tj. po
opuszczeniu Instytutu] mial wzigtos¢ w Warszawie jako malarz portretow miniatu-
rowych®..

Jesli zatem przeprowadzka nie wynikata z kwestii finansowych, podejrzewaé
mozna, ze wigzala sie ona z powodami osobistymi. Lublin znajduje si¢ niedaleko
Krytowa, gdzie prawdopodobnie mieszkalo wowczas rodzenstwo Peczarskiego
i w pierwszej potowie XIX wieku byt jedynym wigkszym miastem w okolicy. Praw-
dopodobne jest wiec, ze Peczarski wybral to miejsce by by¢ blizej rodziny, ktéra
mogl sie w tej sytuacji lepiej zaopiekowa(, a jednoczesnie, aby mieszkaé w dos¢
duzym o$rodku, gdzie mdgt liczy¢ na zamowienia. Zauwazy¢ nawet mozna, Ze wiek-

szo$¢ miejscowosci, zwigzanych z dwczesnymi obrazami Peczarskiego, lezy na trasie

18 KAMINSKI 1997, s. 293-294. Na marginesie doda¢ mozna, ze autor artykutu nie wzmiankuje

Feliksa Peczarskiego, by¢ moze ze wzgledu na to, ze tworca tylko tymczasowo przebywal w okolicy.
Y Ibidem, s. 294.

% RYSZKIEWICZ 1952.
21 Cytat za: MANCZARSKI 1930, s. 95; nie znane s3 zadne miniatury Peczarskiego, ani tez nie ma

o takich pracach zadnych innych wzmianek, by¢ moze jest to wigc btad autora.
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pomiedzy Lublinem a Krytowem (Krasnystaw, Tarnogéra, Werbkowice, Hrubie-
sz6w; dwie ostatnie miejscowosci oddalone sg od Krytowa o niecale 20 km). Teze
o utrzymywaniu przez Peczarskiego kontaktow z mlodszym rodzenstwem potwier-
dza tez zapis w pamietnikach Preka. Méwi on o tym, Ze w Lublinie artysta wzig!
[...] siostre swojg [do siebie do domul], udzielit jej cos z nauk, a ona utrzymywata mu
domowe gospodarstwo®. Najpewniej artysta nie mieszkal zreszta na stale w Lublinie,
lecz podrézowal po Lubelszczyznie i Podlasiu, zatrzymujac si¢ w dworach ziemian,
ktorych portrety malowal.

Jesienig 1839 roku (po tym jak powstal ostatni obraz z grupy dziel lubelskich
- Zwiastowanie dla koéciota w Tarnogorze) Peczarski prawdopodobnie wrécil do
Warszawy, wystapil o wydanie mu paszportu do Cesarstwa Rosyjskiego i wyjechat
do Wilna®.

Interesujacy nas obraz, Efekt melodramy, powstal w okresie lubelskim, na co
wskazuje znajdujacy sie na nim afisz teatralny. Artysta przedstawit grupe kilkuna-
stu mezczyzn ciasno sttoczonych w niewielkiej, ciemnej przestrzeni. Pierwszy rzad
0s6b opiera si¢ o parapet zamykajacy od dotu calg kompozycje; nastepne rzedy
pietrza sie pionowo, ignorujac catkowicie podzial na poszczegdlne plany. Widoczne
sa w zasadzie jedynie gtowy postaci — na nich tez skupita si¢ cala uwaga malarza.
Kazda z twarzy stanowi karykaturalne studium rozmaitych uczu¢: od zadziwienia,
poprzez $miech, az do ptaczu. To, co wzbudzito w mezczyznach tak silne emocje,
zdradza lezacy na parapecie, czytany przez jednego z nich, afisz. Widnieje na nim
tekst: Za pozwoleniem zwierzchnosci. Teatr Polski. Dzis we Srode dnia 2 Grudnia
1835 Roku artysci dramatyczni pod dyrekcjg T.A... [dalsza czes¢ tekstu nieczytel-
na]®. Przedstawiona na obrazie scena rozgrywa si¢ wiec w lozy teatralnej podczas
spektaklu. Cho¢ nazwiska dyrektora trupy nie mozna odczytaé, inicjaly jedno-
znacznie wskazuja na Tomasza Andrzeja Chelchowskiego (1806-1861), wybitne-
go aktora i rezysera, ktory zanim zostal kierownikiem teatrow krakowskiego oraz
lwowskiego, przez wiele lat prowadzit wlasny, objazdowy zespél teatralny. Rysz-
kiewicz pokusit sie takze o ustalenie, gdzie mogto odby¢ si¢ ukazane na obrazie
przedstawienie. Odnalazt w ,,Kurierze Warszawskim” z dnia 20 wrze$nia 1835 roku
informacje, ze grupa Chetchowskiego opuscita Plock i przeniosta si¢ do Lublina®.
Wiadomo réwniez, ze aktorzy pozostali w tym miescie do potowy 1836 roku, wtedy

wiec powsta¢ musial Efekt melodramy.

22 PREK 1959, s. 463.

» Szerzej o nieszcze$liwym wyjezdzie Peczarskiego do Wilna, podczas ktérego zostat areszto-

wany przez tamtejszg zandarmerie, przetrzymywany przez 3 miesiace oraz poddany torturom,
w artykule: MICHALOWSKI 1961.
2 Tres¢ napisu podaje za: RyszKIEWICZ 1958, s. 474.

JKurier Warszawski” 1835, s. 1281.
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Poszukujgc autora obrazu Ryszkiewicz bez wahania wskazal na Feliksa Peczar-
skiego i nie ma watpliwosci, ze ta atrybucja jest prawidlowa. W latach 30. XIX wie-
ku w Polsce on jeden potrafil tak doskonale odda¢ uczucia portretowanych postaci,
nie cofajac si¢ przed wprowadzeniem przerysowanej mimiki, w tym przypadku
zdecydowanie juz karykaturalnej. Przebywajac w Lublinie, artysta mogt wybrac
sie do teatru i sportretowa¢ milosnikéw bezplatnych przedstawien dla nizszych
warstw spolecznych. Towarzystwo ukazane w Efekcie melodramy, przepychajace sie
i zywiolowo reagujace na gre aktordw, bylo dla Peczarskiego zapewne ciekawym
obiektem obserwacji. Scena taka stanowila dla niego szanse¢ spozytkowania szcze-
gblnego talentu, jaki mial do przedstawiania rozmaitych typéw fizjonomicznych
oraz zrecznego podchwytywania grymasow portretowanych postaci.

Pomyst groteskowego przedstawienia widowni taniego teatru nie byt odkry-
ciem Peczarskiego. Ryszkiewicz nazywajac omawiany obraz Efektem melodramy
zapozyczyl ow tytut z litografii Louisa Leopolda Boillyego (1761-1845) o tej samej
tematyce i podobnej kompozycji*. Ten francuski artysta, podobnie jak Peczarski,
zafascynowany byl Zyciem miejskiego potswiatka i czerpat inspiracje z wycieczek po
ciemnych zakamarkach Paryza*”. W swoich pracach kilkakrotnie podejmowat temat
przedstawien teatralnych, ukazujac np. cizbe szturmujgcg drzwi wejsciowe teatru
(Bezptatny spektakl, litografia, 1830) czy tloczacg sie na galerii (Efekt melodramy,
litografia, 1830)*. W Musée Lambinet w Wersalu znajdujg si¢ dwa obrazy olejne
stanowigce dyptyk: Une loge, un jour de spectacle gratuit (W lozy, bezplatny spek-
takl)® i Leffet du mélodrame (Efekt melodramy)®. Sa one zapewne pierwowzorami
grafik, na ktore powotywat si¢ Andrzej Ryszkiewicz. Cho¢ Peczarski nie skopiowat
dostownie prac Boillyego, podobienstwo jego Efektu melodramy do prac francuskie-
go artysty jest bardzo wyrazne i zapewne nieprzypadkowe. Powtdrzony zostal mie-
dzy innymi efekt sttoczenia postaci, przerysowanie mimiki oraz zamknigcie sceny
od dolu parapetem. Szczegdlnie widoczne sg zwigzki pracy Peczarskiego z obrazem
Une loge, un jour de spectacle gratuit, w ktérym Boilly ukazal wydarzenia ze spekta-
klu dla nizszych warstwy spolecznych.

Do Panstwowego Muzeum Sztuki w Niznym Nowogrodzie obraz Peczarskiego
trafit w roku 1924 z kolekcji Piotra Wasiljewicza Szeremietiewa, ktora znajdowata

sie w zamku we wsi Jurino®. Pojawiajg si¢ wiec dwa pytania. W jaki sposéb obraz

26 RYSZKIEWICZ 1958, s. 476.

¥ SIEGFRIED 1995; WHITLUM-COOPER 2019.

Na grafiki te powoluje sie¢ Andrzej Ryszkiewicz: RYSZKIEWICZ 1958, s. 476.

¥ https://www.photo.rmn.fr/archive/96-017048-2C6NU0SB83CQ.html [dostep: 11.03.2019].

0 https://www.photo.rmn.fr/C.aspx?VP3=SearchResult &kIID=2C6NUOSB8OXB [dostep: 11.03.2019].

Kamanoe npoussederuii 3anaoHoesponetickozo uckyccmea 1977, s. 24.


https://www.photo.rmn.fr/archive/96-017048-2C6NU0SB83CQ.html
https://www.photo.rmn.fr/C.aspx?VP3=SearchResult&IID=2C6NU0SB8OXB
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3. Zamek Jurino, pocztéwka z poczgtku XX wieku. Ze zbioréw autorki

4. V.A. Zeveke, Zamek Jurino. Whetrze, fotografia, koniec XIX wieku. llustracja za: O./. Haymosa,
B.M. Tapacosa, CnasHas ¢pamunus 3esexe, HuxHuir Hosropog, 2015
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Peczarskiego znalazl si¢ w Rosji? I dlaczego trafif wlasnie do wsi Jurino? Zacznie-
my od konca, poniewaz odpowiedz na drugie pytanie pozwoli nam zastanowi¢ sie
nad pierwszym. Jurinski zamek (il. 3, 4) znajdowal si¢ w posiadlosciach niznono-
wogrodzkiej linii znanego hrabiowskiego rodu Szeremietiewych, w guberni nizno-
nowogrodzkiej, na terenach lezacych nad Wolga i Surg (obecnie teren ten nalezy
do Maryjskiego Obwodu Autonomicznego). Gniazdo rodowe niznonowogrodzkich
Szeremietiewych znajdowalo si¢ w Bogorodsku, niedaleko Niznego Nowogrodu.
Ziemie lezgce w poblizu wsi Jurino, zostaly nabyte w 1812 roku przez Wasilija Ser-
giejewicza Szeremietiewa (1752-1831). Jego syn Sergiej Wasilewicz Szeremietiew
sukcesywnie zajal si¢ rozbudowa dworu w Jurino. Po $mierci, w roku 1866, jedynym
spadkobierca pozostal bratanek Sergieja, Wasilij Pietrowicz (1836-1893). Nowy
wlasciciel zaczat zarzadza¢ dworem i ziemig od momentu, gdy prawnie przekazano
mu majatek, co nastapilo jeszcze w roku 1860. Wasilij Pietrowicz Szeremietiew oraz
jego zona Olga Dmitrijewna z domu Skobelewa uczynili z zamku Jurino unikatowa
perte architektoniczng. Zamek 6w peten byt dziet sztuki oraz innych skarbéw kultu-
ry, zebranych przez wiele pokolen rodziny Szeremietiewych.

Od roku 1871 malzonkowie Szeremietiew zaczgli realizowaé swoje imponujace
zamierzenia. Z Niznego, Lazarewa i Bogorodska przewiezli do Jurina zgromadzony
na przestrzeni czterech stuleci majatek rodziny Szeremietiewych: archiwum rodzin-
ne, biblioteke, kolekcje rzadkich rekopisow i ksiazek, galerie portretow z XVIII
wieku, porcelang, rzezby itd. Poza tym Olga Dmitrijewna zwrécita si¢ z prosba
do znanego malarza Iwana Ajwazowskiego (1817-1900), by zechcial doradza¢ jej
w sprawie wyboru malowidel przeznaczonych do zamku oraz pomogt w tworzeniu
kolekcji obrazdw.

O interesujacym nas obrazie Peczarskiego udalo si¢ odnalez¢ wzmianke w doku-
mentach inwentaryzacji z 1916 roku, wykonanej przed rewolucja pazdziernikowa.
Chociaz w tym przekazie nie podano nazwiska artysty, bez watpienia mozna stwier-
dzi¢, ze chodzi o omawiane dzielo: 3 pigtro. Potudniowy pokéj. [...] 18. Dwa obrazy,
namalowane technikg oleju na ptétnie w starych poztacanych ramach, jeden obraz
»Polski teatr”, drugi — wykonany przez malarza J.A. Neffa”. W kolekcji Muzeum Sztu-
ki w Niznym Nowogrodzie znajduje si¢ jeden obraz autorstwa Neffa: Ilokmonuna
Baxxa (Bachantka) - ptétno pochodzace z XIX wieku, 102 x 79 cm. By¢ moze to ten
wlasnie obraz wisial w patacu obok dzieta Peczarskiego.

Sprobujmy zastanowi¢ sie nad kwestig w jaki sposob obraz Efekt melodramy
mogl trafi¢ do kolekcji Szeremietiewych. Jak wynika ze wspomnien Preka, Peczar-
ski pracowal w Lublinie nad portretem generalowej rosyjskiej i zostal za te prace
hojnie wynagrodzony. Przypuszczalnie maz generalowej kupit jeszcze kilka malo-
widel Peczarskiego, miedzy innymi opisywany powyzej obraz. Czy jest mozliwe aby

2 VIBAHOB/KMCENEBA 2012, s. 150-193. Warto przy okazji zauwazy¢, ze inicjaly imion malarza

Neffa zostaly wpisane niepoprawnie, poniewaz nazywal si¢ on Timofiej Andriejewicz Neft.
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6w wojskowy mogl by¢ przedstawicielem rodziny Szeremietiewych? Musiataby to
by¢ osoba, ktéra w okresie powstania obrazu (czyli pomig¢dzy konicem 1835 roku
a przed 1839, kiedy to Peczarski ostatecznie opuscit Lubelszczyzne), przebywata
w Polsce, w Lublinie. Pierwszy wlasciciel majatku Jurino, Wasilij Sergiejewicz Sze-
remietiew, byt generalem biorgcym udzial w ttumieniu powstania listopadowego,
zmarl jednak jeszcze w 1831 roku. Posréd niznonowogrodzkiej linii rodziny Szere-
mietiewych pozostal tylko jeden kandydat do roli mecenasa Peczarskiego — Sergiej
Wasilewicz Szeremietiew (1792-1866). Stuzyt on w wojsku, w 1827 roku awansowat
na generala-majora, w 1831 roku bral udzial w thtumieniu powstania listopadowego.
9 maja 1835 roku Szeremietiew zostal z przyczyn osobistych zwolniony z wojska.
Wrécil wowcezas do ojczyzny i przez dluzszy czas nie wyjezdzal za granice imperium
rosyjskiego. Dopiero 17 maja 1860 roku dostal paszport i juz w czerwcu tego roku
wyruszyt do Europy (odwiedzil Koloni¢, Hamburg, Berlin, Drezno)*. Wymienione
powyzej miasta wskazujg na to, Ze general podrozowal droga morska i nic nie suge-
ruje, aby w latach 30-tych moégt przebywa¢ w okolicach Lublina. Dodatkowo 6w
general nie byt Zonaty, co przeczyloby przekazowi Preka jasno méwiacemu o ,,gene-
ralowej”. Czyli prawdopodobienstwo zakupu obrazu przez przedstawiciela rodu
Szeremietiewdw jest raczej niewielkie.

Ale w rodzinie wlascicielki zamku w Jurino, Olgi Dmitrijewny Szeremietiewej,
bylo za to az trzech generaléw: jej dziadek - Iwan Nikiticz Skobelew, ojciec - Dmi-
trij Iwanowicz Skobelew oraz brat znany jako ,,Bialy general” — Michail Dimitro-
wicz Skobelew. Zawezajac nasze poszukiwania, warto od razu zauwazy¢, Ze ojciec
Olgi Dmitrijewny w po6znych latach 30. XIX wieku mial okoto dwudziestu lat, a do
stopnia generata awansowal dopiero w roku 1860. Z kolei brat, Michail, urodzit
sie dopiero w roku 1843. Jednakze posta¢ dziadka, Iwana Nikiticza Skobelewa
(1778-1849), warta jest uwagi.

Stary general Skobelew byl niezwykla osobowoscia:

Iwan Nikiticz Skobelew bral udziat prawie we wszystkich kompaniach wojsko-
wych w pierwszej potowie XIX wieku. W czasie francuskiej inwazji na Rosje
w 1812 roku byl starszym adiutantem u generata feldmarszatka Kutuzowa i zostal
wyroézniony w bitwach pod Borodino i Malojarostawcem. Byt wielokrotnie ranny
podczas akeji militarnych: amputowano mu lewa reke oraz trzy palce na prawe;j.
Byl kawalerem Orderu Swietego Jerzego i posiadal wiele innych odznaczen, cie-
szac sie powaga szczegolnie wsrdd zwyklych zolnierzy. Iwan Nikiticz otrzymat
dos¢ powierzchowne wyksztalcenie, ale braki te kompensowat wrodzona ponad-
przecietng inteligencja i madroscig zyciowa, w wolnej chwili po$wigcajac czas
dziataniom literackim. Jego prace uchodzily za dos¢ oryginalne i byly popularne
wsrod ludzi prostych™.

3 MABIIEB 2019, s. 196.
3 BumHOrpAnoB 2013, s. 334.
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5. Karl von Hampeln, Portret generata lwana Nikiticza Skobelewa, lata 30. XIX wieku, litografia,
Panstwowe Muzeum Historyczne w Moskwie (A [l 5884)

Skobelew réwniez zaangazowany byt w ttumienie powstania listopadowego jako
dowddca brygady. W okresie popowstaniowym prowadzil interesy na terenie Kroéle-
stwa Polskiego. Wiadomo, ze w 1838 roku z débr rzadowych wsi Kadaryszki wydzie-
lony zostal na jego rzecz majorat, w sktad ktorego wchodzit folwark Zaboryszki, wsie
Szlazak, Wesotéwka, Lowocie, Pokomsze, Zawady, Grawice, Sitkowizna, Dembniak,
Olszanka, Lipna, Lipniak, Fornetka, Przejma, Szelment, Moskiewszczyzna, Baryly,
Ilgiel, a takze jeziora Ilgie i Jodel®. Ukazem z dnia 14 (26) kwietnia 1841 roku majatek
zostal nadany Skobelewowi w wieczne i dziedziczne posiadanie ze wszystkimi prawami
i ziemiq, ktérymi dysponowat skarb paristwa, wraz w rocznym dochodem w wysoko-
$ci 15 tysiecy ztotych®®. Majorat ten obejmowal 11 502 morgi gruntu i 4855 morg
laséw. Znajdowat si¢ wprawdzie w powiecie sejneniskim, w guberni augustowskiej

(pdzniej gubernia suwalska), czyli daleko od Lublina, ale fakt jego istnienia wskazuje

* Stownik geograficzny Krélestwa Polskiego 1882, s. 658. Zob. takze: BACEWICZ/NARUSZEWICZ
2014, s. 170.

3% Toprak 2013, s. 43.
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na to, iz Skobelew, ktory wowczas byl juz komendantem twierdzy Pietropawlow-
skiej, teoretycznie mogl odwiedza¢ Krolestwo Polskie pod koniec lat 30. XIX wieku.

Mozliwe nawet, ze bywal w lubelskim teatrze, poniewaz stynat jako wielki mito-
$nik Melpomeny. Nawet, w 1839 roku, sam napisat dwie sztuki teatralne: Kremniew,
Zolnierz rosyjski oraz Sceny w Moskwie w roku 1812. Sztuki te zostaly wystawione
na scenie Teatru Aleksandryjskiego w Petersburgu i byly grane jeszcze przez wie-
le lat, roéwniez na scenach teatralnych prowincjonalnych miast Rosji. Ciekawostka
jest fakt, ze Skobelew pisal Zywym, prostym jezykiem, czgsto korzystajac z przystow
i siegajac po humor zolnierski®’.

Wydaje si¢ stuszne przypuszczenie, ze wlasnie taka osoba jak Iwan Nikiticz
Skobelew, mogta doceni¢ humor sytuacyjny, ktory zostal zastosowany przez Feliksa
Peczarskiego w jego obrazie. Czy jest wigc mozliwe, by to jego zona, Nadiezda Dmi-
triewna z domu Durowa (1793-1838), byla owa generalows, wspomniang w zapi-
skach Preka? Wydaje sie, ze zaréwno chronologia zdarzen jak i charakter kolekcji
generala Skobelewa uprawdopodabniajg taka hipoteze. Ostatecznym argumentem
bytoby jednak odnalezienie dokumentéw zakupu lub cho¢by wzmianek o transakeji
- wymaga to jednak dalszych kwerend w archiwach rodzinnych obu rodéw.

Ciekawa kwestie stanowi tez opis inwentaryzacyjny omawianego powyzej poko-
ju potudniowego w zamku w Jurino. Z zapiskow wynika, Ze znajdowaly sie w nim
dwa portrety malowane olejno na piétnie: pierwszy — Skobelew (bez reki) oraz drugi
- Babcia P.W. Szeremietiewa, oba w drewnianych pozlacanych ramach?®. Przypusz-
czalnie obrazy te, a takze Efekt melodramy, zostaly, razem z innymi przedmiotami,
zabrane przez Olge Dmitrijewne w roku 1882 (po $mierci jej brata — stynnego ,,bia-
fego generala” Michaita Skobelewa) z domu rodzinnego w Zaborowie i przywiezione
do zamku we wsi Jurino.

Kuszacg wydawac by sie mogla hipoteza, ze portret Skobelewa ,,bez reki” tak-
ze zostal namalowany przez Peczarskiego w czasie jego pobytu w Lublinie. Nie ma
jednak Zadnych przeslanek ja potwierdzajacych. Wiadomo, Ze general Skobelew
byt portretowany przez innych artystow czynnych w Rosji w 1. potowie XIX wie-
ku. Znane sa chocby litografia Iwana Seleznewa (zm. 1850) wedlug obrazu Frango-
isa Frederica Chevaliera (1812-1849?) oraz autolitografia Karla von Hampelna
(1794/1808-1880)*. Cecha charakterystyczng obu tych wizerunkéw jest wyrazne
wyeksponowanie pustego lewego rekawa kurtki mundurowej generala.

37

http://www.dmitryskobelev.com/skobelev-ivan-nikitich/ [dostep: 10 marca 2019].
% VIBAHOB/KMCENEBA 2012, s. 150-193.

¥ Prawdopodobnie ciekawym zbiegiem okolicznosci jest fakt, iz von Hampeln, podobnie jak Pe-

czarski, byt osoba gluchg, i réwniez zastynatl jako autor karykaturalnych scen rodzajowych. Cho¢
moze to by¢ rowniez potraktowane jako przestanka do okreélenia gustu Skobelewa. Pierwsza mo-
nograficzna wystawa von Hampelna obyta si¢ w dniach 19.02-13.05.2019 w Panstwowym Mu-
zeum Historycznym w Moskwie (w ramach wspotpracy z Muzeum Sztuk Pigknych im. Puszkina
w Moskwie).
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6. Feliks Peczarski, Szulerzy przy swiecy, 1845, Muzeum Narodowe w Warszawie (MP 300 MNW).
Zrédto: http://cyfrowe.mnw.art.pl/dmuseion/docmetadata?id=4703 [dostep: 9.04.2019]

Czy w zbiorach rosyjskich moga pozostawa¢ jeszcze jakies inne dzieta Peczar-
skiego? W publikacji Panstwowego Muzeum Ermitazu Sztuka przeniesiona 1945-
1958: Dokumenty archiwalne, zostaly opublikowane materialy dotyczace dziel sztuki
polskiej zagrabionych przez wojska rosyjskie podczas II wojny §wiatowej. W notatce
zatytutowanej ,,Krotka charakterystyka kolekcji obrazéw pochodzacych z muze-
ow polskich, ktore znajduja sie w Pafdstwowym Muzeum Ermitazu’, datowanej
na 27 stycznia 1956 roku, wymienione zostaly dzieta malarzy polskich pierwszej
potowy XIX wieku: Antoniego Brodowskiego (Portret Niemcewicza i inne), Win-
centego Kasprzyckiego (widoki patacéw i parkéw w Wilanowie, Natolinie i inne),
Walentego Wankowicza [w tekscie bledny zapis nazwiska: bankosny] (znany por-
tret Adama Mickiewicza na Krymie), a takze Feliksa Peczarskiego®. Dwudzieste-
go drugiego wrzesnia 1956 roku, 12 skrzyn z dzietami sztuki, 14 skrzyn z grafikg
oraz jedna skrzynia z ramami od obrazéw i dokumentacjg zostaly przekazane do
Muzeum Narodowego w Warszawie*'. Wérod zwroconych wowczas dziet byty na

pewno, uznawane dzi$ za jedne z najlepszych dziet Peczarskiego Szulerzy (il. 6) oraz

4 Tlepemeusenroe uckyccmso 2014, s. 301.

4 Ibidem, s. 305.
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Lichwiarz przy swiecy, obrazy, ktére jeszcze w tym samym 1956 roku zostaly zapre-
zentowane publiczno$ci na wystawie ,,dziet sztuki zabezpieczonych przez ZSRR™.
W ten sposob czes¢ dorobku malarza powrdcita z (tymczasowego) pobytu w Rosji.
By¢ moze jednak w zbiorach tamtejszych muzedéw badz w prywatnych kolekcjach
znajduje si¢ wiecej jego obrazéw, podobnie jak Efekt melodramy, zakupionych przez
rosyjskich milosnikéw malarstwa. Ostatnie ¢wieréwiecze przyniosto wiele nowych
odkry¢ pozwalajacych na poszerzenie znajomosci spuscizny tego zapoznanego arty-
sty®. Jednym z najciekawszych ,,odkry¢” bylo pojawienie si¢ w 2001 roku na ame-
rykanskim rynku dziet sztuki obrazu opatrzonego wowczas tytutem Settling Acco-
unts*, ktory najprawdopodobniej jest tozsamy z uznawang za zaginiong kompozycja
Spekulanci, znang m.in. z pochlebnych recenzji publikowanych po warszawskiej
wystawie w 1845 roku, w ramach ktérej byla wystawiona®. Jozef Kenig pisal wow-
czas o dziele Peczarskiego, Ze spo$rod wszystkich zaprezentowanych obrazéw, ma
w sobie najwigcej ruchu, Zycia i dowcipu, tak potrzebnego dla malarzy rodzajowych®.
To samo mozna by powtdrzy¢ i o Efekcie melodramy.
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About the peregrinations of artist
and his work. The case of the
Melodrama effect by Feliks Peczarski

he article focuses on the painting Efekt melodramy (Melodrama Effect) belong-
T ing to the collection of the State Museum of Art in Nizhny Novgorod in Rus-

sia. Nearly 60 years ago, Andrzej Ryszkiewicz identified it as the work of the
mid-nineteenth century, Warsaw painter, Feliks Peczarski (1804/1805-1862). Thus,
Ryszkiewicz has contributed to knowledge of the unfortunately poorly preserved ouvre
of this extremely interesting deaf artist. In 19" century Peczarski was acknowledged
as the author of Biedermeier portraits, but above all he was famous for his comic
genre compositions in which he used the caricature of character’s physiognomy and
grotesquely exaggerated facial expressions. The attribution proposed by Ryszkiewicz
was fully accepted by the circles of Polish researchers as well as Russian museum staff
in Nizhny Novgorod taking care of the collection. However, the question of how the
painting made its way to a distant Russian province has not yet been clarified. This arti-
cle is an attempt to solve the puzzle. According to a note left by the nineteenth-century
memoirist Franciszek Ksawery Prek, who knew Peczarski in person, during a few-year
stay in the Lublin region (this is where the painting was made) the artist portrayed
a wife of an unidentified Russian general. In 1924 the painting was taken from the castle
in the village of Jurino and has become a part of the State Museum of Art in Nizhny
Novgorod collection. This analysis, based on a query in old castle collection invento-
ries and on research on the history of two aristocratic families related to the estate,
Sheremetyevi and Skobelev, allowed to identify a person who could potentially be the
first purchaser of Peczarski’s work.

Keywords: Feliks Peczarski (1804/1805-1862), 19%-century Polish painting, Russian
collections, genre scenes, art collections.
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Ukrainskie malarstwo XIX i XX
wieku: zarys gtéwnych nurtéw

Streszczenie. W artykule pt. Ukrairiskie malarstwo XIX i XX wiekéw: zarys gléwnych
nurtow zostaly przedstawione najwazniejsze tendencje w malarstwie ukrainskim ostat-
nich dwoch stuleci. Zaprezentowano sylwetki gtéwnych artystéw zwigzanych z nurtem
akademizmu, realizmu i impresjonizmu, tworzacych portrety, pejzaze i sceny rodza-
jowe. Osobne miejsce poswigcono niezwykle istotnym dla rozwoju malarstwa ukrain-
skiego — pieriedwiznikom (przedstawicielom kierunku realistycznego) i specyfice ich
tworczosci. Na konkretnych przykladach artystow i ich dziet scharakteryzowano prze-
nikanie impresjonizmu do sztuki ukrainskiej. Podkreslono wplyw sytuacji spoteczno-
-politycznej na stan i rozwdj malarstwa ukrainskiego w XIX i XX stuleciach.

Stowa kluczowe: malarstwo portretowe, pejzaz, scena rodzajowa, Akademia Sztuk
Pieknych, impresjonizm, sztuka rosyjska.

XVIII wieku dominujgcymi tendencjami w malarstwie ukrainskim
D O byly tematyka religijna i malarstwo ikonowe. Najwazniejsze szko-

ty ikonopisarstwa pojawily sie w Kijowie przy Lawrze Kijowsko-
-Peczerskiej w XII-XIIT wieku. W XIV-XVI wieku powstala szkola wotynska, a od
XV do XVIII wieku osrodki we Lwowie, Drohobyczu, Czernihowie, Poczajewie
i w innych miastach.

Od XVIII wieku stopniowo zaczeto rozwijac sie $wieckie malarstwo portretowe,
ktérego najwiekszy rozkwit przypadl na koniec XVIII i XIX wiek. W tym okresie
decydujacy wplyw na sztuke ukrainska wywarla sytuacja polityczna w Cesarstwie
Rosyjskim. Wskutek ekspansji rosyjskiej ziemie Ukrainy od XVIII wieku staly sie
cze$cia imperium, a gléwng i niemal jedyna wyzsza uczelnig ksztatcgcg malarzy
byta Akademia Sztuk Pigknych w Petersburgu. Wzrost rosyjskiej potegi spowodo-

wal, ze imperialna tradycja kulturalna wchtaniala najwybitniejsze arcydziela sztuki

narodéw podbitych, wpisujac je w kanon sztuki rosyjskiej, podobnie jak artystow



https://orcid.org/0000-0003-3225-1771
http://dx.doi.org/10.18778/2084-851X.07.03
http://dx.doi.org/10.18778/2084-851X.07.03


TECHNE
TEXNH | 30

SERIA NOWA

pochodzenia nierosyjskiego. Studiowanie w Petersburgu na tamtejszej Akademii,
ktéra cieszyla sie wowczas najwigksza renomg w kraju dawalo utalentowanemu
malarzowi z prowingji jedyna szanse na zdobycie wyksztalcenia, rozwdj zdolnosci
oraz zaistnienie w $rodowisku artystycznym. Praca i studia w stolicy ogromnego
imperium mogly uczynic¢ z utalentowanego malarza artyste wzietego i szanowanego
- bez ich odbycia nawet utalentowany skazany byt na artystyczny niebyt.

Likwidacja Hetmanatu' przez Katarzyne II spowodowata okupacje ziem ukra-
inskich przez Rosj¢ i ich sukcesywne podporzadkowanie Petersburgowi. Tereny
ukrainskie w drugiej polowie XVIII stulecia i w wieku XIX nazywano gubernia-
mi ,poludnioworuskimi” Cesarstwa Rosyjskiego. Polityczne podporzadkowanie
Ukrainy przez Rosje przyczynilo sie wiec do tego, ze wigkszo$¢ malarzy, jak i innych
artystow ukrainskich, zostalo na trwale wpisanych w historie kultury rosyjskie;j.
Imperium zawlaszczalo ich, nie uwzgledniajac pochodzenia, miejsca zamieszkania
i poczucia tozsamosci narodowej. Taki los spotkal réwniez malarzy, o ktérych mowa
w niniejszym artykule — w rosyjskich stownikach i encyklopediach s do dzi$ trak-
towani jako Rosjanie.

Absolwentami i pracownikami Akademii Sztuk Pigknych w Petersburgu byli
ukrainscy arty$ci konca XVIII i poczatku XIX wieku, uwazani za tworcow i zatozy-
cieli $wieckiego malarstwa ukrainskiego. To m.in. Dmytro Lewyckyj, Wolodymyr
Borowykowskyj, Anton Losenko, Hawrylo Wasko.

Dmytro Lewyckyj (1735-1822) urodzil si¢ w Kijowie, byl wykladowcg Aka-
demii Sztuk Pieknych w Petersburgu i autorem portretéw wielu wspdtczesnych mu
osobistosci. Wérdd jego dziel wymieni¢ mozna portrety m.in.: Denisa Diderota
(1773), Urszuli Mniszek czy Katarzyny II.

Wolodymyr Borowykowskyj (1757-1825) urodzil sie w Myrhorodzie i tak jak
Lewyckyj nauczal na Akademii Sztuk Pieknych w Petersburgu. Byt twoérca okolo

' Hetmanat (1649-1764), system autonomicznych rzagdéw terytorialnych na Ukrainie Naddnie-

strzanskiej powstaly w wyniku ugody zborowskiej z 1649 r. podpisanej przez kréla Rzeczpospo-
litej szlacheckiej Jana Kazimierza i wojsko zaporoskie reprezentowane przez hetmana Bohdana
Chmielnickiego. Hetmant zostal ponownie potwierdzony w rozszerzonej formie w unii hadziac-
kiej z 1658 r., ktéra podpisano z hetmanem zaporoskim Janem Wyhowskim. Po przejeciu Ukra-
iny Lewobrzeznej przez carstwo moskiewskie na mocy traktatu Grzymultowskiego podpisanego
w Moskwie w 1686 r. system autonomii hetmanskiej zostat de jure utrzymany na obszarze Het-
mantu. De facto Rosjanie ograniczali wltadze hetmandéw. Ostatnim wolnym i niezaleznym przy-
wodca Kozakéw zaporoskich — Hetmanatu byt hetman Iwan Mazepa. Rosjanie bojac sie stracié
Ukraing spacyfikowali ja mordujac wolnych Kozakéw bez prawa i litosci. Po zdradzie putkownika
kozackiego, rosyjskiego zausznika zdobyli hetmanska stolice Baturyn mordujac przy tym miesz-
kancow, dzieci, kobiety, starcow. Po zwyciestwie pod Poltawa Piotr I nakazal wymordowac schwy-
tanych jencow Kozakéw ukrainskich. Od 1709 r. Hetmanat funkcjonowal w catkowitej zaleznosci
od Rosji. Mieszkancy Hetmanatu zostali obcigzeni podatkami na rzecz caréw Rosji. Wprowadzo-
no réwniez na jego obszar pulki carskie, utrzymywane przez Hetmanat. W 1764 r. carowa Kata-
rzyna II pozbawiata wladzy ostatniego hetmana Hetmanatu - Kirilta Rozumowskiego, wlaczajac
Ukraine do Rosji.
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200 ikon oraz licznych portretéw, np. Marii Lopuchinej, Katarzyny II czy poety
rosyjskiego Gawriita Dierzawina.

Anton Losenko (1737-1773) urodzil si¢ w Gluchowie. Podobnie jak wspomi-
nani artysci wyktadal na Akademii w Petersburgu i malowal portrety wielu znanych
osobistosci epoki. Byly to m.in. wizerunki rosyjskiego pisarza Aleksandra Sumaro-
kowa, cara Pawta I oraz hrabiego Iwana Szuwalowa.

Hawrylo Wasko (1820-1866) urodzit si¢ w miasteczku Korop koto Czerniho-
wa, studiowal w Akademii Sztuk Pieknych w Petersburgu, byl nauczycielem rysunku
i malarstwa na Uniwersytecie Kijowskim, autorem wielu portretéw oséb mu wspot-
czesnych, takich jak Borys Tomara, hetman Kirilt Rozumowski i jego brat Aleksiej
Rozumowski czy car Aleksander I.

Na szczegolne miejsce w historii sztuki ukrainskiej XIX wieku zastuguje malar-
ska tworczo$¢ mistrza stowa, stynnego poety Tarasa Szewczenki (1814-1861), ktory
na zestaniu poznat i zaprzyjaznit si¢ z wieloma znanymi Polakami (m.in. Zygmun-
tem Sierakowskim i Edwardem Zeligowskim ps. Antoni Sowa). Spuscizna plastycz-
na Szewczenki to nie przedstawienia o tematyce typowej dla wielkich ptécien akade-
mickich, ale - w wigkszo$ci — intymne sceny rodzajowe, portrety kobiet i mezczyzn,
ukrainskie krajobrazy. Wsr6d malarskich prac Szewczenki odnalez¢é mozna roman-
tyczne i realistyczne obrazy: Kateryna, Chlopska rodzina, Cyganka — wrézka, cykl
akwafort Malownicza Ukraina, liczne autoportrety oraz inne dzieta. Wydanie wspo-
minanego cyklu akwafort dato poczatek rozwojowi ukrainskiej grafiki realistyczne;.

Szewczenko pochodzil z rodziny ukrainskich chlopéw panszczyznianych.
Z pomoca rosyjskiego malarza Karla Briultowa oraz innych przedstawicieli rosyj-
skiej i ukrainskiej inteligencji ze srodowiska Akademii Sztuk Piecknych w Peters-
burgu zyskal wolno$¢ po wykupieniu go z poddanstwa. Pozwolifo to Szewczence
ksztalci¢ sie, studiowa¢, rozwija¢ talent. W potowie lat 40. XIX wieku odbyl podroz
po Wolyniu, Podolu, ziemi poltawskiej i kijowskiej, dzigki ktorej powstaly liczne
rysunki upamietniajgce historie tych regionow.

Za udzial w tajnym ukrainskim stowarzyszeniu Bractwo Cyryla i Metodego
zostal skazany na zestanie. W latach 1847-1857 przebywal w guberni orenburskiej,
gdzie pomimo nalozonego nan zakazu malowania zostal (w latach 1848-1849)
rysownikiem ekspedycji prowadzacej badania jeziora Aralskiego. W tym okresie
powstalo ponad 300 portretéw i pejzazy, scenek z zolnierskiego zycia i codziennoéci
Kazachéw oraz cykl akwareli Przypowies¢ o synu marnotrawnym (1856-1857).

Po pewnym czasie od uwolnienia z katorgi artysta dostat od wtadz rosyjskich
zezwolenie na zamieszkanie w Petersburgu, gdzie urzadzil niewielki warsztat gra-
ficzny. W roku 1860 w uznaniu za osiagniecia artystyczne w dziedzinie grafiki Taras
Szewczenko zostal przyjety do grona cztonkéw petersburskiej Akademii Sztuk Pigk-
nych. Cieszyl si¢ wowczas w skali catego Imperium Rosyjskiego renoma mistrza gra-

wiury, doceniano jego nowatorskie rozwigzania w technice akwaforty, zastosowanie
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nowych technik, oryginalne sposoby widzenia i przedstawienia $§wiata. Przykladem
jego twdrczosci w tym zakresie jest powstala jeszcze w roku 1842 jako ilustracja do

poematu Kateryna:

Harmonijna i nieco teatralna kompozycja to wplyw szkoty Karta Briultowa, ale
sam temat i sposOb jego ukazania to w historii sztuki tej czesci Europy byla rzecz
nowa. Po raz pierwszy bohaterka obrazu jest ponizona i skrzywdzona kobieta,
ktora utracita mitos¢ i honor. Na ptotnie Szewczenki ukazane zostato jednocze-
$nie kilka watkéw. Dla niektérych badaczy twdrczosci ukrainskiego artysty ten
wielowatkowy, wielopoziomowy sposéb ukazania tematu przywodzi na mysl
malarstwo ikonowe. Inna grupa badaczy w postaci skrzywdzonej przez Moskala
kobiety dopatruje si¢ alegorii Ukrainy, cho¢ tego typu symbolika nie byla bliska
tworczosci artysty?.

Podsumowujac: w szerokiej swiadomosci spolecznej imi¢ Tarasa Szewczenki
kojarzy si¢ przede wszystkim z twdrczoécig poetycka, jednak byl on jednoczesnie
utalentowanym malarzem i grafikiem, pozostawil po sobie okofo 2000 dziet sztu-
ki: malarstwa, rysunkéw i ilustracji nasciennych, grafiki, rzezby. Stosowal techniki
akwareli, akwaforty, malarstwa olejnego, rysunku otéwkiem i piérem.

Od XIX wieku w malarstwie ukrainskim stopniowo rozwijaly si¢ nowe nurty:
portret realistyczny, pejzazowe malarstwo realistyczne i rodzajowe. Gltéwna ten-
dencja malarstwa XIX wieku - dazenie do realizmu - najbardziej konsekwentnie
reprezentowana byta w twoérczosci pieriedwiznikéw — malarzy Towarzystwa Objaz-
dowych Wystaw Artystycznych. Ruch ten rozwingt si¢ najsilniej wérdd artystow
rosyjskich i ukrainskich w drugiej potowie XIX wieku. Jego cztonkowie przeciwsta-
wiali sie oficjalnemu malarstwu akademickiemu. Poczatki pieriedwiznikow zwigza-
ne byly z buntem 14 absolwentéw Akademii Sztuk Pieknych w Petersburgu przeciw-
ko presji wtadz akademickich, ktére zabronity samodzielnego wyboru tematéw prac
dyplomowych. Wsrdd artystow tworzacych ruch znalezli si¢ tacy malarze ukrainscy
jak Mykota Ge, Archyp Kuindzy czy Ilja Riepin.

Mykola Ge (1831-1894); urodzit sic w Woronezu i miat korzenie francusko-
-ukrainskie. Jego dziadek, wywodzacy si¢ z rodziny francuskiego emigranta, ozenit
sie z corka poltawskiego ziemianina. W tej francusko-ukrainskiej rodzinie urodzil sie
ojciec malarza, ktéry ozenil si¢ nastepnie z corka polskiego zestanca Oleng Sadow-
ska. Mykola, ktory pézniej mial zosta¢ uznanym artysta, byl ich trzecim synem.
Wkrétce rodzina zamieszkata na Podolu. Wyksztalcenie przyszly malarz zdobywat
w Gimnazjum Kijowskim, na Uniwersytecie Kijowskim, nastepnie na Uniwersytecie
Petersburskim i w Akademii Sztuk Pigknych w Petersburgu. W roku 1856 otrzymat
nagrode — Wielki Ztoty Medal Akademii i prawo wyjazdu za granice. Wykorzystat
te szanse, by zostawi¢ Rosje i osiedli¢ si¢ w Europie. Mieszkal w Niemczech, Szwaj-

2 SAWCZUK 2016.
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carii, Francji, Wloszech. Po powrocie do Rosji zostal jednym ze wspolzalozycieli
ruchu pieriedwiznikéw. Od 1875 roku do korca zycia mieszkal na wsi w guberni
czernihowskiej.

Jego pierwsze dzieta wykonane byly w stylu akademickim z motywami biblijny-
mi i historycznymi (Saul u czarownicy z Endor, Sgd kréla Salomona i inne). Przeby-
wajgc za granica, malarz pracowal nad portretami, etiudami pejzazowymi, scenami
rodzajowymi (Widok na Wezuwiusz w Viko, Ostatnia Wieczerza, Portret Hercena).
Jednak najwiekszym zainteresowaniem artysty cieszyly si¢ tematy historyczne
i biblijne (Chrystus w ogrodzie Getsemani, Ukrzyzowanie). W ostatnim okresie pracy
tworzyt portrety nasycone gltebokim psychologizmem i moralng sila (Mykota Kosto-
marow, Mychajto Sattykow-Szczedrin i inni). Dziela z tematyki biblijnej wyrdznia-
ja sie ekspresywnoscig wyrazu — m.in. Juda (1880), Golgota (1892), UkrzyzZowanie
(1894). Ostatnie ze wspominanych dziel: Ukrzyzowanie zostato w Rosji ocenzuro-
wane, pdzniej wywiezione przez syna malarza za granice i tam tez zagineto. Do dzi$
zachowalo si¢ jedynie czarno-biate zdjecie tej pracy®.

Na tworczos$¢ artysty sklada si¢ wiele przedstawien ludowego Zycia, pejza-
ze i portrety ukrainskie: Swit, Matka na pogrzebie dziecka, Chlopczyk — Ukrainiec,
Dziewczynka — Ukrainka, Stary chlop, Ksiezycowa noc, Staw na folwarku, Zmierzch.
Ukraina, portrety ukrainskich sgsiadéw malarza, ziemian — Mykoly Tereszczenki,
Marii Skoropadskiej i jej synéw oraz innych.

Archyp Kuindzy (1841-1910) - malarz krajobrazéw, eksperymentator — az do
dzi$ niestusznie zaliczany jest w wiekszoséci zrodet encyklopedycznych do artystow
rosyjskich. Urodzil si¢ w rodzinie szewca o greckich korzeniach, w Mariupolu na
potudniu Ukrainy, gdzie spedzil wieksza czes¢ zycia. W dziecinstwie stracit rodzi-
cow, zyt u krewnych ojca i bardzo wczesnie, jeszcze bedac dzieckiem, zostal zmuszo-
ny do samodzielnego zarabiania na zycie. Byl samoukiem, zarabial retuszowaniem
fotografii w réznych miastach na potudniu Ukrainy i na Krymie. W koncu lat 60.
XIX wieku zamieszkal w Petersburgu, gdzie bez skutku probowat dosta¢ si¢ do Aka-
demii Sztuk Pigknych. W roku 1870 otrzymal dyplom nieklasnego malarza, ktory
nadawano po zdaniu egzaminéw w stopniu §rednim -na trzy - i wykazaniu pewne-
go poziomu warsztatu malarskiego.

Od roku 1873 Kuindzy, mieszkajacy na stale w Petersburgu, podrézowal po
krajach europejskich. Czgsto wyjezdzal tez na cale lato do rodzinnego Mariupola.
W roku 1875 w Mariupolu ozenit si¢ z Wira Szapowalowa. W tym samym roku
zostal cztonkiem grupy pieriedwiznikdow.

W tym okresie w jego tworczoéci zauwazy¢ mozna tendencje, ktéra mogta
uksztaltowac si¢ pod wplywem malarstwa francuskiego — do radosnego odbie-
rania zycia i odejécia od czasami okrutnej codziennosci. Podczas wystaw w Paryzu
w latach 70. XIX wieku, artysta poznal wielu wspdtczesnych mu malarzy francu-

3 TopmHA 1977, s. 58; YCEHKO 2004, s. 61.
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1. Archip Kuindzy, Brzozowy gaj ,bepe3osuii rair”. Zrédto: https://uk.wikipedia.org/wiki/CrimMcok_
kapTuH_Apxuna_Kyingxi#/media/File:Kuindzhi_Birch_grove_study_not_after_1879 [dostep: 16.06.2019]

skich, a ich twdrczos¢ mogla stac si¢ dla niego inspiracja. Poczatek wspomnianej
tendencji ujawnia si¢ w dziele pt. Ukrairiska noc (1876), ktore zdobylo uznanie na
Miedzynarodowej Wystawie w Paryzu. Pdzniej powstal niezwykly obraz Gaj brzo-
zowy (1879). Ze wzgledu na stosowanie nowatorskich metod artystycznych Kuindzy
zmuszony byt opusci¢ grupe pieriedwiznikow. Jego sztuka nie spotkata sie ze zrozu-
mieniem wspoélczesnych mu artystow.

Od roku 1886 Kuindzy mieszkal na Krymie i podrézowal po Kaukazie. W la-
tach 90. pracowal jako profesor na Akademii Sztuk Pigknych w Petersburgu, jed-
nak w roku 1897 zostal zwolniony za wspieranie protestow studenckich. Wsrdd jego
uczniow znalezli si¢ m.in. Mikotaj Roerich, Mychajto Wrubel, Kostiantyn Bogajew-
skyj 1 inni znani arty$ci. Ustanowil fundacje¢ swojego imienia, ktora przyznawata sty-
pendia mtodym uzdolnionym malarzom. Zmarl i zostal pochowany w Petersburgu.
Zostawil setki obrazow, w wiekszoéci pejzazy ukrainskich, krymskich, kaukaskich
— Wieczor na Ukrainie, Ksiezycowa noc nad Dnieprem, Dniepr o poranku, Cyprysy na
brzegu morza. Krym, Deby, Aj-Petri. Krym, Tecza, Jezioro. Wieczor, Jesieri, Chmury,
Elbrus i inne. Obrazy Archypa Kuindzy wyrdzniaja sie optymistycznym, radosnym
ujeciem Zzycia codziennego. Znany artysta Michail Wrubel® uwazat go za swego
nauczyciela w kwestii kolorystyki.

4 T'ry3tH/BA1IIAK 2008; ByPoB 2007, s. 3.
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2. llia Riepin, Kozacy piszg list do suttana, ,3anopoXLbl MULLYT NMUCbMO TYPELKOMY CyNTaH".

Zrédto: https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%97%D0%B0%D0%BF%D0%BE%D1%80%D0%BE%

D0%B6%D1%86%D1%96_(%D0%BA%D 0%B0%D1%80%D1%82%D 0%B8%D 0%BD%D0%B0)
[dostep: 22.11.2019]

Wirdd zalozycieli ruchu pieriedwiznikéw znalazl si¢ inny stynny przedstawi-
ciel realizmu - Ilja Riepin (1844-1930). Wlaczenie przez Rosjan tego ukrainskiego
artysty w poczet kanonu rosyjskich malarzy opiera si¢ jedynie na fakcie, ze studiowat
on i w pewnym okresie zZycia pracowal w Akademii Sztuk Pieknych w Petersburgu.
Riepin urodzil si¢ w miasteczku Czuhujew na ziemi charkowskiej w rodzinie osad-
nika wojskowego Juchyma Riepina. Pigknie polozone miasteczko, przez ktdre wita
sie rzeka Donieck, od dawna bylo zamieszkiwane przez rodziny kozackie. Ilja Riepin
wspominal pozniej, ze pochodzit z kozackiego rodu Riepa — nazwisko to za czasow
panowania rosyjskiego zrusyfikowano na Riepin®.

Ilja Riepin ksztalcil si¢ w ikonopisarstwie i pracowal w miejscowej pracowni
ikon Iwana Bunakowa. Zarabial na zycie malowaniem cerkwi. W roku 1864 roz-
poczal studia w Akademii Sztuk Pieknych w Petersburgu, gdzie dat si¢ pozna¢ jako
jeden z najzdolniejszych studentéw. Stawe przynidst mu obraz Burtacy na Woldze,
ktory ukonczyt w roku 1873. Uzyskat zloty medal akademii i jako jej stypendysta
w latach 1873-1876 studiowal we Wloszech i Francji. Tam zapoznal si¢ ze wspolcze-
snym malarstwem impresjonistycznym. Przez 12 lat pracowal nad obrazem Kozacy
zaporoscy piszgcy list do suttana tureckiego, ktéry po ukonczeniu od razu zakupil car.

Riepin dlugie okresy swojego zycia spedzil w Czuhujewie, Kijowie i innych
miastach Ukrainy, w latach 1867, 1876-1877, 1880, 1882, 1915 i kolejnych pracowat

TUEHKO 2016; YEPKACHKA 2016.
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w Moskwie i Petersburgu, gdzie wykladat jako profesor (1894-1907), a przez pewien
okres pelnit tez funkcje rektora (1898-1899) petersburskiej Akademii Sztuk Pigk-
nych. Od roku 1878 nalezal do ruchu pieriedwiznikéw. Od roku 1900 do konca
zycia mieszkat w Kuokkala (Finlandia), gdzie zostal pochowany. Pragnal po $mierci
spocza¢ w rodzinnym Czuhujewie, obok mogit rodzicéw, jednak wladze radzieckiej
Ukrainy nie wyrazity na to zgody.

W podejmowanej przez malarza tematyce mozna zauwazy¢ obecnos$¢ rosyj-
skich i ukrainskich motywow. Ukrainiskie motywy przedstawione zostaty w licznych
realistycznych obrazach ukazujacych historyczne wydarzenia i osoby, ludowe sce-
ny, jak réwniez krajobrazy. Wérod najbardziej znanych dziel artysty znajduja sie:
Ukrairska chata (1880), Ukrairiski chlop, Ukrainka (1880), Glowa Kozaka, Zaporoski
putkownik (1880), Ataman Sirko (1889), Zaporozec, Nie oczekiwali (Powrdt zestan-
ca) (1884), Wieczornice (1881), Hajdamaka (1902), Kozacy zaporoscy piszgcy list do
suttana tureckiego (1891), Czarnomorska wolnica (1903), Gopak (1930), Sotocha
i diakon (1926), portrety pisarza Tarasa Szewczenki, malarzy Mykoly Ge i Mykoty
Muraszki, profesora Dmytra Bahalija, ziemianina Wasyla Tarnowskiego, mieszkanki
Czuhujewa S. Lubickiej i inne.

Ilja Riepin twierdzil, Ze istnieje styl ukrainski w malarstwie, jednak w spotecz-
no-politycznej sytuacji owej epoki zaakceptowanie takiej teorii w historii sztuki bylo
niemozliwe. Artysta cieszyl sie stawg i uznaniem jeszcze za Zycia, ceniono go za
mistrzowska realistyczng forme obrazdw, prawdziwos¢ i Zzywos¢ portretdw, zardw-
no ,,zwyklych ludzi’, jak i arystokratow, nieznajomych i przyjaciol, za doskonale
wyczucie barwy i §wiatta w krajobrazach, wielka roznorodnos¢ ujec i nastrojow. Az
po dzi$ uwazany jest za fundamentalng postac rosyjskiego malarstwa realistycznego
XIX wieku. Ten mistrz portretow, scen historycznych i krajobrazow przez cate zycie
byt zakochany w Ukrainie, jej przyrodzie i historii, zafascynowany $wiatem biatych
chat i prostych ludzi, czul si¢ jego czescia, o czym $wiadczg wzmianki, ktore pozo-
stawil w pamietnikach Dalekie bliskie ([Janexoe 6nuskoe)®.

CyKkl realistycznych obrazoéw Ilji Riepina poruszajacych tematy narodowo-wy-
zwolencze (Aresztowanie propagandysty z 1880, Pod konwojem z 1876, Nie oczeki-
wali z 1884, SpowiedZ z 1885 roku) malarz pokazywal tylko ograniczonej liczbie
bliskich zaufanych oséb, aby unikna¢ konfliktu z wladzami rosyjskimi. Dla szero-
kiego kregu odbiorcow dzieta staly sie dostepne dopiero po $mierci artysty i byly
wykorzystywane przez wladze radzieckie w celach propagandowych.

Rozwoj realizmu w ukrainskim malarstwie polowy XIX wieku zwiazany byt
przede wszystkim z tworczoscig wspomnianych juz pieriedwiznikéw. Wérod nich
znajdowali si¢ znani mistrzowie pochodzacy z Ukrainy, jak: Iwan Kramskoj (uro-
dzil si¢ na Slobozanszczyznie, autor slynnego portretu Tarasa Szewczenki), jak
réwniez Oleksandr Lytowczenko z Kremenczuka, Mykola Jaroszenko z Poltawy,

S VKPAIHA 2013; MUXAMIOBA 2012.
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3. Mykota Pymonenko, Ofiara fanatyzmu, JKepTsa daHatuamy". Zrédto: https://uk wikipedia.org/
wiki/lNnmoHeHko_Mwukona_KopHunosuy#/media/File:Pimonenko._Victime_of_fanatisme.jpg
[dostep: 31.07.2018].

Wolodymyr Orlowskyj z Kijowa, uwazany za twérce nowoczesnego realistyczne-
go krajobrazu ukrainskiego i inni.

Wirdd dziet pozostalych pieriedwiznikéw wyrdznia sie zwlaszcza twdrczos§é
Mykoly Pymonenky, na ktérego plétnach odcisniete jest wyrazne narodowe pigtno.
Artysta uwaza si¢ za najstynniejszego ukrainskiego pieriedwiznika. Bohaterami jego
obrazow sg czesto ci z mieszkancow ukrainskich wsi, ktorzy epatowali swoja postawa
czy ubiorem, podkreslali narodowy charakter, kultywowali ludowe obyczaje. Prze-
stanie dziel ukrainskiego malarza polegalo na rozbudzeniu narodowej swiadomo-
$ci i ukazaniu piekna ludowych zwyczajow ukrainskich. Piotna artysty zachwycaja
glebokim liryzmem, optymizmem i ukazujg poetycznos$¢ ludowego $wiatopogladu.
Na obrazach Sianokosy, Swiateczne wrdiby, Ofiara fanatyzmu, Kozak pijgcy wode,
Nie zartuj, Na jarmarku i innych przedstawione zostaly rézne aspekty zycia wiesnia-
kéw, czasami dramatyczne i tragiczne, ale tez te o wymowie ironicznej i humory-
stycznej. Plotna pedzla Pymonenki ukazuja wyidealizowana rzeczywisto$¢: piekno
pola pszenicy, blekitnego nieba, zieleni drzew, sylwetek kobiet, dziewczyn, kozakdw,
mieszczan. Malarz, zakochany w Ukrainie posiadat gleboka wiedz¢ o zyciu, wielo-
wiekowej niewoli kraju i wolnosci, o zwyczajach i marzeniach ludzi, ktérych uwiecz-

nial na swoich obrazach.
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Kontynuacji najbardziej progresywnych tendencji pieriedwiznikéw na Ukra-
inie mozna dopatrywac¢ si¢ rowniez w dziatalno$ci Stowarzyszenia Malarzy Potu-
dniowo-rosyjskich, ktére powstalo w 1890 roku w Odessie. Wérdd jego zalozycieli
byli tacy odescy malarze jak: Mykota Kuzniecow (1850-1929) i Kyriak Kostandi
(1852-1921). Opisywana szkola artystyczna wkrotce zastyneta dzigki rozwijajacemu
sie w niej oryginalnemu podejsciu do $wiatla i koloru, wypracowanemu przez tam-
tejszych malarzy, ktorzy wyrdzniali si¢ tym na tle innych pieriedwiznikow. Ich twor-
czo$¢, ktdéra ewoluowala od realistycznej sceny rodzajowej do impresjonistycznego
pejzazu, wysoko ocenial wspomniany powyzej Ilja Riepin. Niestety w wiekszosci
zrodet tak rosyjskich, jak i zagranicznych (w tym polskich) artysci szkoly odeskiej
zostali zaklasyfikowani jako przedstawiciele malarstwa rosyjskiego i do dzi$ infor-
macje te nie zostaly skorygowane’.

Mykota Kuzniecow urodzit si¢ na ziemi chersonskiej. Uczyl si¢ w szkole malar-
stwa w Odessie. Nastepnie studiowal w petersburskiej Akademii Sztuk Pigknych,
ktorej pozniej zostal profesorem. Byl mistrzem scen rodzajowych i portretow. Jego
najbardziej znane obrazy to: Na zarobek, Na wakacjach, Sedzia pokoju, Spiaca dziew-
czynka, portrety kompozytora Piotra Czajkowskiego, Apolinarija Wasniecowa,
Wiktora Waéniecowa, Iwana Tereszczenki, Iliji Riepina, Fiodora Szalapina i wielu
innych. Po rewolucji pazdziernikowej w obawie przed bolszewikami opuscil Odesse
i udal si¢ na emigracje.

Kyriak Kostandi réwniez pochodzil z ziemi chersonskiej. Urodzit sie w rodzi-
nie greckich emigrantéw. Uczyt si¢ w szkole malarstwa w Odessie, a pdzniej w Aka-
demii Sztuk Pigknych w Petersburgu. Wsrdd jego nauczycieli znajdowali si¢ Iwan
Kramskoj, Archyp Kuindzy, Ilja Riepin i inni znani arty$ci. W 1897 roku Kostan-
di zostal cztonkiem Towarzystwa Objazdowych Wystaw Artystycznych. Wkrotce
powrdcil do Odessy, gdzie pracowal w tamtejszej szkole malarstwa. Jego najbardziej
znane obrazy to: U chorego towarzysza (1883), Gesi (1888), Wezesna wiosna (1892),
Lato. Na tarasie (1899), Bez (1902), Wieczér (1912), Kawki, Jesierr (1915) i inne.
W swojej twdrczosci artysta — syn biednego rybaka - taczyt demokratyczne tradycje
pieriedwiznikéw i nowoczesne poszukiwania impresjonizmu. Wpltywy impresjoni-
zmu mozna dostrzec przede wszystkim w krajobrazach: w palecie kolorow, efekcie
przypadkowosci kompozycji, swobodzie pedzla. W obrazach Kyriaka Kostandiego,
jak i w dzietach innych ukrainskich zwolennikéw impresjonizmu, widoczna jest,
w odroéznieniu od francuskich impresjonistow wyrazajacych ulotnos¢ chwil, wyrazi-
sta dominanta pogtebionej analizy i obserwacji otaczajacego $wiata.

Impresjonizm w ukrainskim malarstwie pojawil si¢ kilkadziesigt lat po jego

narodzinach we Francji. Doswiadczenia francuskich impresjonistéw, operujgcych

KACPRZAK 2016, s. 411-426; Pejzaz 2003.
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4. Kyriak Kostandi, Bez, ,Po3ksiT/min 6y30K". Zrodto: https://uk.wikipedia.org/wiki/KocTaHai_Kupiak_
KocTanTuHosuu#/media/File:K._KocTanai_Po3ksiTinin_6y3ok,_1902.png [dostep: 16.11.2014]

czesto tematyka zwigzang z zyciem miasta, roznily sie od sytuacji w $rodowisku
artystycznym Ukrainy, gdzie impresjonizm nie stal si¢ samodzielnym nurtem malar-
skim, a pozostawil §lady w tworczosci poszczegdlnych artystow.

Oprocz francuskich malarzy impresjonistow pewien wplyw na ukrainskich
artystow wywarla tworczo$¢ Jana Stanistawskiego. Krakowska szkota malarstwa
miata natomiast znaczacy wplyw na dziatalno$¢ Mykoly Buraczka, Iwana Trusza,
Oleksego Nowakiwskiego.

Za jednego z najwybitniejszych ukrainskich portrecistow przetomu XIX i XX
wieku uwazany jest uczen Ilji Riepina Olteksandr Muraszko (1875-1919), autor
takich obrazow jak Karuzela, Dziewczyna w czerwonym kapeluszu, Portret Myko-
ty Muraszki i innych. W twdrczosci tego malarza, wyrastajacej z XIX-wiecznego

realizmu, widoczne sg rowniez w poczatkach XX wieku wplywy impresjonistyczne:

Dostownosci przestawien przeciwstawil malarz wlasciwe dla sztuki moderni-
stycznej niedopowiedzenie, impresjonistyczng niekonkretnos¢, ulotnos¢. Malar-
stwo Muraszki przestaje by¢ obrazem rzeczywistosci, a staje si¢ poetycka impresja,
wariacja na temat rzeczywistosci i polem dla tworzenia rzeczywistosci alterna-
tywnej, subiektywnej, indywidualnie odbieranej. Muraszko stworzyl w oparciu


https://uk.wikipedia.org/wiki/Костанді_Киріак_Костянтинович#/media/File:К._Костанді_Розквітлий_бузок,_1902.png
https://uk.wikipedia.org/wiki/Костанді_Киріак_Костянтинович#/media/File:К._Костанді_Розквітлий_бузок,_1902.png
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o zasady malarstwa modernistycznego swdéj wlasny styl. Charakterystyczne jest
operowanie barwa (barwna plama, przenikajace si¢ czesto jaskrawe, mocne kolo-
ry), gra $wiatta w obrazie. Obrazy tego artysty wydaja sie ,,malowane $wiattem™.

5. Oteksandr Muraszko, Dziewczyna w czerwonym kapeluszu. Zrodto: ,JliBuMHa B 4epBOHIM Kanestoci”,
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/7/7b/Olexandr_murashko_Divchyna_
u_chervonim_kapeliusi.jpg [dostep: 11.12.2019]

Francuski impresjonizm wywarl znaczacy wplyw na tworczo$é wigkszoséci
wazniejszych tworcow ukrainskiego malarstwa XX wieku, zarowno przedstawicieli
realizmu (Petro Lewczenko i inni), jak i tworcéw awangardy (Oteksandr Boho-
mazow inni). Mimo to zaden z artystow, ktorzy w swojej tworczo$ci przeszli etap
impresjonistyczny, nie stal sie konsekwentnym impresjonista. Przejawy popular-
nosci tej tendencji ukazywaly si¢ w malarstwie ukrainskim stopniowo. Najpierw
powstawaly niewielkie etiudy. Jednym z mistrzow tego nowego gatunku malar-
skiego stal si¢ Petro Lewczenko (1856-1917), wybitny ukrainski pejzazysta. Wraz
z jego twolrczoscig zaczyna si¢ przewarto$ciowanie koncepcji przedstawiania rze-

czywisto$ci. Zamiast realistycznych dziel, ktorych koniecznym komponentem byla

8 ZAMBRZYCKA 2016.
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»fabuta” (przypadek pieriedwiznikéw), zaczeto tworzy¢ obrazy ulotnych zmysto-
wych wrazen, chwilowych standw i odczud, fragmentdéw wydarzen.

Petro Lewczenko nalezy do malarzy, o zyciu ktérych zachowalo si¢ bardzo nie-
wiele informacji. Wiadomo, ze urodzit si¢ w Charkowie i po skonczeniu tamtejsze-
go gimnazjum studiowal, jak wiekszos¢ wspolczesnych mu artystéw, w Petersburgu
w Akademii Sztuk Pieknych (nie tylko malarstwo, ale rowniez muzyke). Powrdcit
na Ukraine, gdzie skupil si¢ na malarstwie. Z pasjg tworzyl obrazy, w ktérych naj-
wazniejsze miejsce zajmowala obserwacja przyrody. W celu doskonalenia umiejet-
nosci i wypracowania wtasnej techniki na kilka lat wyjechat do Europy. Po pobycie
we Francji i Wloszech powrdcit do ojczyzny. Od 1870 roku uczestniczyt w wysta-
wach pieriedwiznikéw. Pézniej odsunat si¢ od ruchu i zamieszkal w Kijowie, gdzie
wiekszo$¢ czasu tworzyl w samotnosci.

Malowat z prostota i naturalnoscig wsie, miasteczka, chaty, cerkwie, przyro-
de, uwieczniajac piekno otaczajacego go $wiata. Wspominana mifos¢ do muzyki
doskonale widoczna jest na jego ptotnach. Krytycy czesto wspominajg o dzwiecz-
noscijego obrazéw, o tym, ze ,,drzewa i trawy jakby nadal szumig, przelatujacy ptak
trzepocze skrzydlami tuz nad naszym uchem, a gtucha cisza pél uspokaja i dodaje
otuchy™. Owa melodyjno$¢ szczegolnie uwydatniona zostala w obrazach Na Char-
kowszczyznie, Wies zimg, Wiatraki na gorze, Droga, Chaty, Na Ukrainie, Podwérko
Soboru Sofijskiego i innych.

Pod wptywem tendencji impresjonistycznych w twdrczosci malarzy ukrain-
skich zmienil si¢ sposdb nakfadania farby - ruchy pedzla staly si¢ krotkie, przery-
wane, swobodne. W tematyce zaczely dominowac liryzm nastroju i ulotnos¢ wra-
zenia. Przykladem tego zjawiska moze by¢ twdrczos¢ lwowskiego malarza Iwana
Trusza (1869-1941), utalentowanego pejzazysty, ktory czesto byl krytykowany
przez wspolczesnych za przypadkowosé motywdw i nieobecno$é w jego obrazach
idei narodowe;j'’.

Trusz studiowal malarstwo w Krakowie u Leona Wyczotkowskiego i Jana Sta-
nislawskiego, potem kontynuowat studia w Wiedniu i Monachium. Podrézowat po
calej Europie, ksztalcac sie i rozwijajac umiejetnosci malarskie. Od 1898 roku na
stale zamieszkal we Lwowie, zostal cztonkiem Towarzystwa Naukowego im. Tara-
sa Szewczenki, wykladowcg tamtejszej Akademii Sztuk Pigknych oraz uczestniczyt
w wystawach krakowskiego Towarzystwa Przyjaciot Sztuk Pieknych. Byt wybitnym
pejzazysta i portrecista, w swoich dzietach poruszal tematyke wiejska, przedstawial
zycie na prowincji. Wérod jego portretow wyrdzniaja sie pelne duchowej glebi wize-
runki Iwana Franki i Lesi Ukrainki. Jesli chodzi o pejzaze, szczegdlne miejsce zaj-

mujg krajobrazy Ukrainy oraz widoki z zagranicznych podrozy. Na uwage zastuguja

®  KoTowska 2016.
10 TorsTowa 2011, s. 11.
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tez portrety Huculow i sceny rodzajowe z zycia huculskiego. Znane dzieta Trusza
to m.in.: W ogrodzie, Bratki, Sosna na zboczu, Cyprysy, Wioski pejzaz, Dniepr, Stary
Arab, Lodzie, Hucutki przed cerkwig.

Cechy impresjonizmu sa réwniez wyraznie widoczne w tworczosci Mykoly
Buraczka (1871-1942). Artysta studiowal w Kijowie, pézniej w Akademii Krakow-
skiej, gdzie byl uczniem Jana Stanistawskiego. W latach 1910-1912 prezentowatl
prace na wystawach w Paryzu. W swoich etiudach przedstawial krajobraz Ukrainy
— okolic Dniepru i Kijowa, projektowal réwniez dekoracje teatralne. Wérdd naj-
bardziej znanych pejzazy pedzla Buraczka warto wymienié: Rewe ta stogne Dnipr
szyrokyj [ukr. Pese ma cmoene Juinp wupoxuti, pol. Szumi i jeczy Dniepr szeroki],
Stoneczny dzien, Czernecza gora, Marzec, Zlota jesieri i inne. W jego twdrczo$ci
mozna dostrzec ewolucje od prostych studiéw, ktére odtwarzaly zmienno$¢ $wiata,
do zlozonych analiz natury, w ktorej harmonijnie graja polaczone zZywioly stonca,
wiatru, powietrza i wody.

Wraz z powstaniem Ukrainskiej Republiki Ludowej w 1917 roku zostaty po-
wolane do zycia narodowe instytucje sztuki i wyzsze szkoly ksztalcace ukrainskich
artystow. Znacznie wzrosta rola Kijowa jako o$rodka nowoczesnej sztuki. W 1917
roku otworzono Ukrainskg Akademie Sztuki [ukr. Ykpaincbka XynoxxHsa Akape-
Mis] (przemianowang w 1922 na Kijowski Instytut Sztuki [ukr. KniBcbkuit Xymox-
Hill IncturyT]). Byla to pierwsza i przez dlugi czas jedyna na Ukrainie instytu-
cja ksztalcaca artystow. Szybko stala si¢ centrum 6wczesnego zycia artystycznego
Ukrainy. Pierwszym rektorem wybrano Wasyla Kryczewskiego, wybitnego malarza,
architekta i grafika. W Akademii jako wyktadowcy pracowali znani arty$ci: My-
chajto Bojczuk, Oteksandr Bohomazow, Fedir Kryczewskyj, Oteksandr Muraszko,
Mykota Buraczek i inni.

Jedna z najciekawszych postaci ukrainskiego srodowiska twoérczego XX wieku
byt malarz i grafik Leon Getz (1896-1971), pochodzacy z polsko-ukrainskiej rodzi-
ny. W latach 1919-1924 studiowal w Krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych. Po
ukonczeniu studiéw przyjal posade nauczyciela rysunku w Gimnazjum im. Kro-
lowej Zofii w Sanoku. W latach 1950-1958 wrocil na krakowska uczelnie, gdzie
pracowal jako wykladowca. Uwazany jest za jednego z przedstawicieli ,,ukrainskiej
szkoty” w Akademii. Wykonat ponad 150 rysunkéw przedstawiajacych architekture
Krakowa, ktére podarowal Muzeum Historycznemu. Wazny nurt malarskiej twor-
czo$ci Getza stanowita tematyka temkowska. Z jego pamietnikoéw wiadomo, ze byt
autorem 120 obrazéw olejnych ukazujacych Lemkowszczyzne, ktore zostaly zagra-
bione w czasie II wojny swiatowej ze Lwowa.

Artysta stworzyt unikalny styl malarski, faczacy elementy ekspresjonizmu i ku-
bizmu z podbudowg symboliczng. Operujac $wiatlocieniem, w swoich obrazach
wyrazal intymne nastroje. Sposrod jego dziel wymieni¢ warto takie jak: Kontra-
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sty, Cerkiew w Sanoku, Schody klasztorne w Sanoku, Panorama Krakowa, Pejzaz,
Aniot spokoju.

Tworzacg w XX wieku oryginalng ukrainska portrecistkg byta Zinaida Sie-
riebriakowa (1884-1967), réwniez zaliczana niestusznie przez niektore zrodla
w poczet przedstawicieli rosyjskiej kultury''.

Malarka pochodzila z wplywowej w kregach artystycznych rodziny Lanceray-
-Benois: jej dziadek byl znanym architektem, wujek - malarzem, ojciec - rzezbia-
rzem, matka — graficzka. Zinaida urodzifa sie we wsi na ziemi charkowskiej. Oprocz
studiow w Petersburgu studiowata malarstwo w Paryzu. Przez dluzszy czas miesz-
kata we wsi Nieskuczne kolo Charkowa. Stworzyta cykl portretéw cztonkdw swojej
rodziny oraz seri¢ autoportretow, ktore przyniosty jej szerokie uznanie. Nalezata do
zwolennikéw impresjonizmu. Duzo dziel poswiecita zyciu wsi, potem pojawita sie
W jej tworczosci tematyka orientalna i afrykanska (Indie, Japonia, Turcja, Syjam, Ma-
roko i inne). Wskutek rewolucji pazdziernikowej i nowej polityki sowieckiej wobec
artystow Sieriebriakowa w roku 1924 emigrowata do Francji. Sposrod jej najwazniej-
szych obrazéw nalezy wymieni¢ takie jak: Pejzaz jesienny, Autoportret, Sniadanie,
Lola Braz, Chiopi, Zniwa, Portret baleriny, Paryz, Ogréd Luksemburski.

Przedstawicielami nurtéw awangardowych w ukrainskim malarstwie XX wie-
ku byli Oleksandr Bohomazow, Bojczuk, Anatolij Petrycki i inni artysci. Niestety
wielu utalentowanych ukrainskich malarzy stalo si¢ ofiarami rezimu bolszewickiego
i zostalo zabitych w toku represji politycznych. Wsréd nich znalezli si¢ m.in. Boj-
czuk, Wasyl Sedlar, Iwan Padalka.

Mychajlo Bojczuk (1882-1937) w dziedzinie malarstwa zastynat jako twoérca
szkoly nowobizantyjskiej. Jego matzonka byta Zofia Nalepinska. Studiowal poczat-
kowo w Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie i we Wiedniu, pdzniej w Monachium
i Paryzu, co bylo mozliwe dzigki stypendium zapewnionemu przez Towarzystwo
Naukowe im. Szewczenki oraz metropolite Andrzeja Szeptyckiego. Artysta zalozyt
pracownie sztuki neobizantyjskiej, restaurowal i projektowat cerkwie, pracowal nad
freskami w Soborze Sofijskim w Kijowie. Razem z Zong i uczniami podrdzowat
po krajach europejskich, co stalo si¢ powodem uznania go za agenta zachodniego
wywiadu przez NKWD, za co niebawem zostal aresztowany i rozstrzelany. Wladze
sowieckie wydaly rozkaz, by zniszczy¢ wszystkie dzieta artysty, z ktorych wigkszos¢
znajdowala si¢ we Lwowie. Niektore obrazy jednak ocalaly dzigki Iwowskiej artystce
Jarostawie Muzyce, ktdra z narazeniem zycia ukryla i przechowala przez okres wojny
wybrane przez siebie prace malarza. Dzieki autorytetowi Bojczuka w srodowisku

artystycznym funkcjonowata grupa tak zwanych ,bojczukistow”, uczniéw malarza,

"' Gléwnym kryterium przyporzadkowania Z. Sieriebrakowej do sztuki rosyjskiej byl fakt, ze

podobnie jak wielu innych artystow zdobyta wyksztalcenie w Akademii Sztuk Pigknych w Peters-
burgu a w swojej tworczosci poruszata czesto tematyke rosyjska.
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wsrdd ktorych znalezli sie Tymofij Bojczuk, Kyrylo Gwozdyk, Serhij Kolos, Oksana
Pawlenko, Iwan Padatka, Aleksander Myzin, Wasyl Sedljar, Mykota Roky¢kyj i inni.

Oryginalnym mistrzem krajobrazu byt Abram Manewycz (1881-1942), uro-
dzony w Mscistawiu (Bialorus). Studiowatl malarstwo w Kijowie, gdzie p6zniej pra-
cowal jako profesor pierwszej Ukrainskiej Akademii Sztuk Pigknych. W 1920 roku
wyemigrowal do Standéw Zjednoczonych. W jego twdrczosci dominujg krajobrazy
z drzewami, pejzaze miejskie, w tym Kijowa. Artysta harmonijnie faczyl kolory i for-
my, co sprawilo, ze jego obrazy nazywano swoistymi symfoniami. Przyktadem moga
by¢ dzieta: Dniepr koto Kijowa, Brzozy, Wiosenna symfonia, Miejski pejzaz. Jesien,
Moje miejsce urodzenia i inne.

Do artystow, ktorzy w swojej twdrczosci umiejetnie taczyli cechy moderni-
stycznych pradéw z kolorytem narodowym, nalezy Mychajto Zuk, uczen Stanistawa
Wyspianskiego. W jego obrazach dominujg przedstawienia kwiatéw i ornamen-
talny styl.

Na rozwdj ukrainskiego malarstwa awangardowego najwiekszy wplyw wywarli
artysci nastawieni na eksperymenty, radykalne zmiany, zwolennicy wyrwania sztu-
ki z kanonu nasladownictwa. Trendy te prezentowal w swoich pracach Dawyd
Burluk, uwazany za jednego z przedstawicieli futuryzmu. Wigkszo$¢ Zrédet w nie-
uzasadniony sposob rowniez klasyfikuje go jako przedstawiciela sztuki rosyjskiej,
jednakze sam malarz w swoich Wspomnieniach futurysty pisak:

Ze strony ojca — my ukrainscy kozacy, potomkowie Zaporozcéw. Nasze uliczne
nazwisko to ,,Pysarczuki’, byliSmy pisarzami Wojska Zaporoskiego. Ojciec pisal
wiersze po rosyjsku i po ukrainsku, jednak w ojczystym jezyku mniej. Ze wszyst-
kich pisarzy najlepiej znatem Hohola'?, wyuczywszy sie z jego utwordéw ogrom
fragmentéw na pamie¢. Tarasa Szewczenke w jezyku ukrainskim czytal nam
oczywiscie ojciec..."?

Poczatkiem ruchu awangardowego na Ukrainie staly si¢ dwie wystawy zor-
ganizowane w latach 1909-1910 i 1911-1912 w Odessie. Na Miedzynarodowych
Salonach prace mlodych miejscowych malarzy zostaly wystawione obok dziet
znanych artystow zachodnioeuropejskich. W roku 1914 w Kijowie zostala otwar-
ta wystawa grupy Kilce (Kolo), ktérych najwybitniejszymi przedstawicielami byli
ukrainscy artysci awangardowi Oleksandra Ekster i wspomniany juz Bohomazow.

Bohomazow mieszkal i tworzyl w Kijowie, byt autorem teoretycznego trakta-
tu Malarstwo i jego elementy, w ktorym opisal podstawowe zasady awangardyzmu
w sztuce. Jego dziela byty barwne, pelne dynamiki. Przewazajg w nich linie, figury
geometryczne, kolorystyka i rytm. Z Kijowem zwigzana byla réwniez tworczos¢

12

Nikolaj Gogol (1809-1852) - pochodzgcy z Ukrainy, rosyjski pisarz, poeta i dramaturg.

3 ToPBAUYOB 2012.
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Ekster i dzialalno$¢ jej kubofuturystycznej szkoty scenografii. Opisywani przedsta-
wiciele sztuki futurystycznej w swoich poszukiwaniach nowoczesnych form wyrazu
przeszli przez etap impresjonistycznych eksperymentéw, czego wyrazem sg chociaz-
by obrazy Dawyda Burluka: Wiatrak. Chersonszczyzna i Aleja w parku.

W Odessie tworzyl kolejny malarz awangardowy, Wolodymyr Izdebski,
a w Charkowie — Wasyl Jermylow i Anatol Petrycki, zalozyciel futurystycznego
czasopisma ,Nowa Generacja” [ukr. HoBa renepauisa]. W latach 30. ruch ten zostat
zniszczony przez totalitarne represje, ktore sowiecka wtadza stosowala wobec ukra-
inskiej inteligencji, nie cofajac si¢ przed mordami politycznymi.

Estetyka modernizmu jest widoczna réwniez w tworczosci ukrainskiego mala-
rza Petra Chotodnego, meza poetki Natalii Liwyckiej-Chotodnej. Artysta w swoich
pracach przeksztalcil zasady dawnej ukrainskiej ikonografii w duchu nowoczesnych
modernistycznych tendencji malarstwa europejskiego. Znanym przedstawicie-
lem nowoczesnych tendencji stylu w sztuce ukrainskiej byl takze malarz Oléksa
Nowakiwskij, ktory w swoich dzielach eksponowal tradycje sztuki ludowej. Jed-
nym z najmlodszych przedstawicieli pokolenia tworzacego w tym nurcie byl malarz
Wsewolod Maksymowycz, na ptdtnach ktérego artystyczne wariacje kreowaly wy-
imaginowany, teatralny $wiat, utrzymany czesto w czarno-bialych albo czerwono-
-czarnych kolorach.

Po zniszczeniu wszelkich przejawéw narodowej sztuki ukrainskiej na tere-
nach Ukrainy sowieckiej w czasie represji lat 30. XX wieku jej rozwoj kontynuowali
malarze dziatajacy na terenach zachodniej Ukrainy w panstwie polskim - II Rze-
czypospolitej. Centrum rozwoju sztuki ukrainskiej stal sie Lwow, gdzie w latach 30.
czesto organizowano wystawy zwigzanych z omawianym $rodowiskiem malarzy.
Niejednokrotnie takie wydarzenia odbywaly si¢ réwniez w Warszawie'*. W mar-
cu 1936 roku w stolicy Polski zorganizowana zostala wystawa malarzy ukrainskich
zrzeszonych w AN.UM.?

Ze Lwowem w tym okresie zwigzany byl Pawlo Kowzun, redaktor pisma ,,My-
stectwo’, zdobywca zaszczytnego odznaczenia na migdzynarodowej wystawie gra-
fikow ekslibrisistow w Los Angeles w roku 1931. Réwniez we Lwowie w 1932 roku
w salach Naukowego Towarzystwa im. Szewczenki otwarta zostala wystawa prac
Nowakiwskiego, zorganizowana z okazji jego 60. urodzin'e.

Poczawszy od okresu miedzywojennego przez czasy II wojny swiatowej az po
lata 80. XX wieku, pod wplywem sytuacji politycznej rozw6j malarstwa ukrainskie-

go przeniost sie catkowicie na emigracje do krajow Europy Zachodniej i Ameryki

4 Otwarcie 1934, s. 9.

» AN.UM. [Asocijacija Niezaleznych Ukrainskich Mysciw, Zrzeszenie Niezaleznych Artystow
Ukrainskich] - zalozone we Lwowie w 1931 roku ugrupowanie artystyczne dzialajgce do 1939
roku. Ze swiata 1935, s. 502.

6 Ukrainiskie malarstwo 1932, s. 45.
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Pétnocnej. Na terenach Ukrainy radzieckiej mozliwy byl jedynie rozwdj sztuki
odpowiadajacej zasadom realizmu socjalistycznego lub amatorskiej. To wla$nie na
emigracji tworzyli woéwczas najwybitniejsi artys$ci ukrainscy XX wieku: rzezbiarz
Ofeksandr Archypenko, stynni malarze i malarki, jak Zinaida Sieriebriakowa, Sonia
Delaunay, Oleksandra Ekster, Jakiw Hnizdowskyj, Ilja Kabakow i wielu innych.

Podsumowujac przedstawiony zarys gtéwnych tendencji w rozwoju malarstwa
ukrainskiego XIX i XX wieku, nalezy z cala mocg zaakcentowac, ze w XIX wie-
ku sytuacja spoleczno-polityczna — mianowicie przynaleznos¢ ziem ukrainskich
do Cesarstwa Rosyjskiego — miata decydujgcy wplyw na rozwoj sztuk pieknych.
W omawianym okresie najwieksze szanse na rozwoj talentéw i zaistnienie w $wie-
cie sztuki mieli ci malarze ukrainscy, ktérzy decydowali si¢ na studia w Akademii
Sztuk Pieknych w Petersburgu- jedynym w granicach Cesarstwa dydaktycznym
ognisku artystycznym na wysokim poziomie. Dominacja Petersburga stanowita ele-
ment celowej polityki kulturalnej wpisujacej si¢ w imperializm rosyjski. W rezultacie
w okresie, gdy Ukraina byla podporzadkowana Rosji (stanowila region podzielo-
ny na gubernie Cesarstwa Rosyjskiego), na rozwoj malarstwa ukrainskiego wplyw
wywierali malarze rosyjscy, skupieni wokot petersburskiej Akademii, jak tez glowne
tendencje malarstwa rosyjskiego.

Po rewolucyjnych wydarzeniach 1917 roku i powstaniu Ukrainskiej Republi-
ki Ludowej, centrum rozwoju malarstwa ukrainskiego w XX wieku stat si¢ Kijow,
a zaraz za stolicg takie o$rodki jak Charkéw i Odessa. W Kijowie powstata Ukrainska
Akademia Sztuk Pieknych, na ktérej wydzialach zatrudnienie znalezli najbardziej
utalentowani artysci z Ukrainy. Jednak postep w rozwoju ukrainskiego nauczania
artystycznego zostal gwaltownie przerwany po wchlonigciu Ukrainy przez Zwigzek
Sowiecki i rozpoczgciu przez Stalina totalitarnych represji politycznych wobec inte-
ligencji ukrainskiej. W latach 30. XX wieku bardzo wielu utalentowanych malarzy
ukrainskich, przedstawicieli sztuki awangardowej, padlo ofiarami rezimu. Nieza-
lezna sztuka w Ukrainie zostala zlikwidowana. Ocaleni z pogromu, by ocali¢ zycie,
wyjechali na emigracje, na zawsze pozostawiajac ojczyzne. Kontynuowali twdrczoéé
artystyczng na terenach Europy Zachodniej i Centralnej, a takze Ameryki Pétnoc-
nej. Jedynie na emigracji artysci ukrainscy stworzyli niezalezng od wpltywoéw socre-
alizmu sztuke.
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Ukrainian painting of the
19™ and 20 centuries:
an outline of the main trends

the article Ukrainian painting of the 19" and 20" centuries: an outline of the
I n main trends were presented the most important tendencies in Ukrainian

painting of the last two centuries. Key figures in the development of realistic
trends have been shown in such directions as portraits, landscape paintings and genre
scenes. The most known works of painters were presented. An important role for the
development of Ukrainian painting was presented, as well as the role of painters - pie-
riedwiznik’s (representatives of the realistic direction in Ukrainian painting) and the
specificity of their work. On concrete examples of artists, painters from the turn of
the 19" and 20™ centuries, the penetration of Impressionism in Ukrainian art and its
gradual manifestations in creativity were documented. The figures of avant-garde pain-
ters and the specificity of their work have been portrayed. The influence of the socio-
-political situation on the condition and development of Ukrainian painting in the 19
and 20" centuries has been underlined.

Keywords: portrait painting, landscape, genre scenes, Academy of Fine Arts, impres-
sionism, Russian Art.
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Palestyna leje wode...

Sztuki wizualne a pogromy

| wystgpienia antyzydowskie
w latach 1914-1920"

Streszczenie. Niniejsze studium ze wzgledéw obiektywnych nie aspiruje do catoécio-
wego ujecia tematu sygnalizowanego w tytule. W zamysle autora ma stanowi¢ punkt
odniesienia dla przysztych badaczy. Autorzy obrazéw, rysunkéw czy grafik o tematyce
pogromowej, reprezentujacy rozne generacje, szkoly artystyczne, tendencje stylistycz-
ne, poglady polityczne i status spoleczny, nieczesto byli naocznymi $wiadkami komen-
towanych wydarzen. Wizualizowali je w oparciu o rozmaite relacje w prasie, komenta-
rze ocalonych, wlasng wyobraznie, wreszcie wzory ikonograficzne popularyzowane od
lat. Gdyby w oparciu o znane nam prace pokusi¢ si¢ o ulozenie spdjnego narracyjnie
scenariusza zaj$¢ pogromowych musiatby on rozpoczyna¢ sie od ,,okrzykéw pogromo-
wych”, przedstawiajacych ztowieszczg atmosfere przedpogromowa, niejako uzasadnia-
jaca i usprawiedliwiajagca w mniemaniu ich autora (T. Pobdg-Rossowski) krwawe zaj-
$cia od strony politycznej, religijnej czy spotecznej. Takie obrazy spotykamy nad wyraz
rzadko. Zupelnie wyjatkowa jest w tej grupie litografia ukazujaca perspektywe niedo-
sztych ofiar, ktore szykuja si¢ do samoobrony (W. Wachtel).

Duzo czeéciej artySci przedstawiali sceny wladciwego pogromu - niszczenie
dobytku ofiar, palenie ich domostw, ukrywanie si¢, mordowanie, duzo rzadziej gwalty.
Pogrom Wojciecha Weissa jest w tej grupie prac wybitnym ewenementem. W obrebie
tych wlasnie epizodéw znajduja sie sceny ucieczek niedosztych ofiar, prébujacych sie
ocali¢ (niektore litografie A. Panna). Nalezy je stanowczo odrézni¢ od obrazéw przed-
stawiajagcych popogromowych wygnancéw, bo ich wizerunki zaliczaja sie juz do ostat-
niej, moze najliczniejszej grupy, ktérag mozna okreslic mianem nastepstw pogroméw
czy tez ich skutkow. Do tej ikonografii zaliczy¢ nalezy widoki orszakow pogrzebowych
i cmentarzy.

*

Kanwg niniejszego tekstu byt referat wygloszony podczas konferencji interdyscyplinarnej
»Pogromy Zydéw na ziemiach polskich w XIX i XX wieku”, zorganizowanej przez Instytut Hi-
storyczny Uniwersytetu Warszawskiego oraz Muzeum Historii Zydéw Polskich POLIN w dniach
10-12 czerwca 2015 roku.
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W obrebie sztuki o tematyce pogromowej i okofopogromowej jako osobny, wazny
rozdzial jawi si¢ tzw. dyskurs chrystologiczny. Wprowadzenie postaci Nazarejczyka do
pejzazu pogromowego dawalto artystom pole do malarskich czy graficznych komen-
tarzy o podtozu polityczno-spotecznym i religijnym. Przybieraly one ton oskarzenia
sprawcow (chrzescijan, Rosjan, Ukraincéw, Polakdw), ale tez wyraznej wskazowki doty-
czacej jedynego dla wielu zakonczenia zydowskiej niedoli, czyli syjonizmu (R. Rubin).
Zydowski Chrystus, konfrontowany z wiecznym tutaczem Ahaswerem lub wrecz z nim
utozsamiany, ze sprawcy zydowskich nieszczes¢ stawal sie ofiarg wlasnych wyznawcow,
ofiarg, z ktorg tatwiej sie bylo utozsamic.

Nie sposoéb dzi$§ pokusic¢ si¢ o pelny katalog artystycznych narracji o pogromach
zydowskich okresu pierwszej wojny $wiatowej, rewolucji pazdziernikowej i czasu, ktory
nastapit tuz po obu krwawych konfliktach, gdy miaty miejsce polsko-ukrainskie walki
o Lwow oraz wojna polsko-bolszewicka. Komentowane przez artystow wydarzenia wpi-
suja si¢ w dlugi ciag represji antyzydowskich, w tym pogromy w Kiszyniowie i Homlu
(1903) czy te w Zytomierzu i Odessie (1905). Znalazly one swych artystycznych komen-
tatoréw, ktorzy na poczatku XX wieku wykreowali schematy kompozycyjne i ikono-
graficzne, inspirujgce pdzniej ich mtodszych kolegow.

Stowa kluczowe: sztuka zydowska, ikonografia pogromowa, Wilhelm Wachtel, Tade-
usz Pobog-Rossowski, Wojciech Weiss, Abel Pann, Jezus Chrystus, sztuka i wojna

ztuka, a zwlaszcza sztuka XX wieku, miewata odmienne powinnosci wobec

historii czy nauki jako takiej. O ile z historig otwarcie lub skrycie flirto-

wala, wchodzac z nig w mniej lub bardziej intensywny dialog, to ze swej
natury nie musiafa i czesto nie mogla uzywaé argumentow jednoznacznych. Gdy
przywdziewajac nieswoje szaty, zbyt mocno zblizala si¢ do dostownosci, przybiera-
ta ksztalt doraznej publicystyki, tracac to, co esencjonalnie artystyczne, ponadcza-
sowe i dalej — oryginalne, zaskakujace, swoiste i indywidualne.

Pogromy to zajécia rozgrywajace si¢ w krotkim (kilka godzin) czy diuzszym
(kilka dni) okresie. Ta ich czasowa rozciaglo$¢ sprawiala, przynajmniej w pierw-
szych dekadach XX wieku, ze mierzacy si¢ z pogromowymi tematami artysci nie-
jednokrotnie pozostawiali po sobie nie pojedyncze prace, lecz cale cykle, serie obra-
z6w, rysunkow czy grafik, mozna by powiedzie¢ - zlozone z wielu dziet pogromowe
narracje wizualne. Ich warto$¢ dla wspoélczesnego widza wynika z réznych czynni-
kéw: czasem jest to po prostu wysoka jako$¢ artystyczna, kiedy indziej opowies¢
tak szczegolowa, ze wrecz potwierdzajgca historyczne zrodta, to znéw malarska czy
rysunkowa metafora przemocy i cierpienia — bez konkretnego umiejscowienia cza-
soprzestrzennego, za to oddzialujaca z duzg sita na mieszkanca globalnej wioski,
nieco juz zobojetniatego na widoki opresji serwowane codziennie przez mass media.

Akty agresji wobec Zydéw, do ktérych doszto w Europie Srodkowej podczas
I wojny $wiatowej i bezposrednio po jej zakonczeniu, niezbyt czesto znajdowaty



TECHNE
53 | TEXNH

SERIA NOWA

wyraz w sztukach wizualnych. Polska historia sztuki prawie o nich milczy. Bardzo
rzadko watki zwigzane z pogromami, do ktérych doszto we wspomnianym okresie,
pojawiajg sie na wystawach w polskich muzeach w odniesieniu do dziet sztuki, nie
za$ dokumentow stricte historycznych'. Pogromowe narracje artystyczne nie byly
tez dotad tematem calosciowych analitycznych opracowan podobnych do tych, jakie
odnoszg si¢ na przyktad do sztuki zwigzanej z Holocaustem?® W obrebie sztuk wizu-
alnych nie sposéb wskaza¢ na jakiekolwiek $wiadectwa pogromoéw poréwnywalne
z monumentalnym, spisywanym na biezaco dzielem Szymona An-skiego Tragedia
Zydéw Galicyjskich w czasie I wojny swiatowej. Wrazenia i refleksje z podrézy po kraju’.

Kryterium, ktére zdecydowato o wyborze opisanych w niniejszym tek$cie arte-
faktow, byta z jednej strony perspektywa czasowa, a z drugiej doniosto$¢ artystyczna
lub historyczna przedstawionych wypowiedzi wybranych malarzy, rysownikéw i gra-
fikow, nawet jesli z dzisiejszego punktu widzenia ich osobiste interpretacje samych
pogromoéw czy okolicznosci ich sprokurowania wydaja si¢ do podwazenia. Tak wiec
przede wszystkim chodzi o tych artystéw - nie tylko polskich Zydéw i nie tylko Pola-
kow - ktdrzy reagowali na wiesci o pogromach niemal natychmiast, jeszcze w trak-
cie wojny lub niedtugo po niej, a w pojedynczych przypadkach byli ich §wiadkami.

Ruiny, wygnanie, pogrom

Wojciech Weiss (1875-1950), uznawany za czolowego przedstawiciela miodopol-
skiego modernizmu, ktéry na przelomie wieku XIX i XX wspottworzyl w srodowi-
sku krakowskim najwczesniejsza generacje artystow ekspresjonistycznych, wydaje
sie od lat postacig artystycznie rozpoznang i opisang. Lata jego zycia, 1875-1950,
stawiaja go w szeregu $wiadkéw wieku, a dokladniej jego pierwszej polowy - bar-
dziej burzliwej z perspektywy zaréwno zydowskiej, jak i polskiej. Odpowiadajac
na pytanie, czy w jego dorobku znalazly wyraz pogromy, warto przywota¢ wystawe
urzadzong niemal pdt wieku po $mierci malarza. Na Zydowskie tematy Wojciecha
Weissa zlozyly sie prace ze zbioréw rodziny artysty*. Dzi§ wiemy, Ze wystawa nie
wyczerpywala kwestii sygnalizowanej w tytule. Warto jednak przypomnie¢, ze eks-
pozycje podzielono na trzy czesci, nazwane kolejno Portret, Cmentarz oraz Narracje.
Wiréd pierwszych naczelng role zajety konterfekty Zony malarza oraz jej sidstr. Pej-

zaze cmentarne zainspirowane zostalty widokami kirkutu w Strzyzowie, gdzie mlody

' Por. Zyd, Polak, legionista 1914-1920 — wystawa w Muzeum Historii Zydéw Polskich POLIN,
24.07-3.10.2014, kurator: A. Tanikowski.

2 AMISHAI-MAISELS 1993.

3

Ksiazke najpierw wydano w jidysz (1920), nastepnie w przekladzie hebrajskim w Berlinie
(1929) i Tel Awiwie (1936), by po 90. latach opublikowac¢ ja po polsku (por. AN-sk12010).

4

Zydowskie tematy Wojciecha WeissalJewish Themes in the Work of Wojciech Weiss, wystawa
w Starej Boznicy - oddziale Muzeum Historycznego Miasta Krakowa, kurator: E. Duda, czerwiec—
pazdziernik 1999.
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Weiss bywal na plenerach i w odwiedzinach u siostry Emilii w latach 1898-1905.
Zydowsko$¢ motywu schodzi na plan dalszy, o fenomenie tych prac decyduje ,,skon-
densowana emocjonalnos$¢’, ktora ,,idzie w parze z wartosciami czysto malarskimi
- wyszukang kolorystyka i konstrukeja™. Te ekspresjonistyczne pejzaze, jak przeko-
nuje Wiestaw Juszczak, sa ,,ludzaco ludzkie w swej niecierpliwej powsciagliwosci™.

Przy réznych okazjach w swych mlodych latach Weiss styka si¢ z Zydami - czy
to z przedstawicielami Zydowskich elit kulturalnych we Lwowie, uczgszczajac do
tamtejszego konserwatorium, a potem biorac udzial w licznych wystawach sztu-
ki. Gdy jego rodzice osiadaja na podkrakowskim wowczas Podgérzu, ma licznych
zydowskich sasiadéw. Brzemienny w skutkach dla tematu niniejszych rozwazan
okaze si¢ jednak najbardziej samodzielny i osobisty wybor mtodego mezczyzny. Oto
w 1906 roku Wojciech poznaje, a dwa lata pézniej poslubia mtodg adeptke malarstwa
i rzezby Irene Silberberg (Aneri). Odtad czgsto portretuje jg oraz jej siostry — Felicje
Frommerowg i Marie (Maryle) Sperlingowa. Uwiecznia tez pasierbice Felicji, Helene
Sperling’. Konterfekty te mozemy dzi$ traktowac jako portrety nowoczesnych kobiet
zydowskich, samoswiadomych swej urody i artystycznych talentéw. Jeden z nich,
Fela z kwiatkiem, wyrdznia si¢ (czy wrecz niepokoi) szczegdlnag kondensacjg smutku
na tle z reguly pogodnych obrazéw - nierzadko sielankowych pejzazy, utrzymanych
w podobnym nastroju portretéw oraz aktow powstalych w latach I wojny swiatowe;
i tuz po nie;j.

Niedlugo po wybuchu wojny Weissowie wyjezdzaja do Wiednia, gdzie Woj-
ciech kontynuuje z powodzeniem prace artystyczna i zostaje uhonorowany ordera-
mi - austriackim i bawarskim. Nie ma w jego éwczesnym zyciorysie jakiegokolwiek
pewnego $ladu, by na wyrdznienia te zastuzyl praca dla cesarsko-krolewskiej kwa-
tery prasowej, w ktorej — na rzecz propagandy panstw centralnych — udzielaly sie
z dala od frontu dziesigtki artystéw, w tym malarze pochodzacy z polskiej Galicji.
Po powrocie do Krakowa Weiss zastepuje w 1915 roku w Akademii Sztuk Pieknych
Jozefa Pankiewicza. Otrzymuje etat profesora grafiki. Prowadzi tam réwniez pra-
cownie malarstwa, do ktorej uczeszczajg m.in. malarze zydowscy i zydowskiego
pochodzenia — Artur Nacht, Eugeniusz Eibisch, Zygmunt Menkes.

Co nie mniej istotne, w latach 1915-1920, wedle przekazéw rodzinnych, jez-
dzi do Pulaw i do Warszawy, a takze zapewne do Lwowa. Dzisiejszy stan badan nie
daje natomiast podstaw, by ktorykolwiek z tych wyjazdéw mozna bylo bezposrednio
powigza¢ z okoliczno$ciami powstania jednego z trzech pogromowych (czy ,,0ko-

fopogromowych”) obrazéw Weissa, dotad niemal nieobecnych w analizach jego

FRIEDRICH 1999, s. 8
¢ JUSZCZAK 1979, s. 174.

Za konsultacje dotyczacg pogromowych prac Wojciecha Weissa i jego afiliacji rodzinnych ser-
decznie dzigkuje pani Renacie Weiss.



TECHNE
55 | TEXNH

SERIA NOWA

tworczosci. Bo wbrew utartym opiniom o modernistycznym zorientowaniu Weissa
na rozwigzywanie problemoéw wylacznie artystycznych, wbrew katalogom jego naj-
wazniejszych wystaw monograficznych, dziela skrajne na czasowej osi jego ceuvre
- studencka Pokusa czy powstale niedtugo przed smiercig Strajk i Manifest — nie byty
wyjatkami. Malarz nie byt obojetny wobec mlynéw historii, ktére w drugiej dekadzie
XX wieku melly wyjatkowo drastycznie.

Niedatowany olejny obraz Po przejsciu wroga® powstal w zwiazku z I wojna
$wiatows, a jego tytul i tre$¢, wobec dwczesnej przynaleznosci panstwowej autora
(Austro-Wegry), wskazuja, ze przedstawia skutki stosowanej bezwzglednie przez
armie carska strategii ,spalonej ziemi”. Oto na tle ruin domu kleczy w modlitewnej
pozie, ukazana w polprofilu, poinaga kobieta o jasnych wlosach. Okalajaca jej bio-
dra i uda poszarpana tkanina oraz zaczerwienione policzki w kontrascie do bladej
karnacji wychudlych ramion i torsu moga (ale nie musza) wskazywac¢, ze zaznala
bezposredniej przemocy fizycznej. Detale portretowej kompozycji, w tym barwa
wloséw i upozowanie modelki, nie wskazujg, by chodzilo o kobiete zydowska. To
raczej jedna z tysiecy bezimiennych ofiar wojny, odarta z szat i pozbawiona wlasnego
miejsca na ziemi, ktéra w zamysleniu pozbawionym nadziei utkwita wzrok w zatomie
ruin. Motywy blizniaczych pustych ruin pojawiaja si¢ w dwdch akwarelowo-gwa-
szowych pracach Weissa, malowanych okolo 1915 roku, prawdopodobnie jako stu-
dia do zaginionej kompozycji zatytulowanej Wojna (lub Ruiny)®. Mozna przypusz-
czaé, ze te samg modelke co w pustych ruinach Po przejsciu wroga malarz ukazat
w emanujacym zgola odmiennym nastrojem, pracownianym akcie z 1920 roku'’.

W tym samym co jedno ze studiéw ruin, roku 1915, Weiss namalowal na nie-
duzej tekturze jednoznaczne $wiadectwo zydowskiego losu pogromowego — malg,
niezwykle ekspresyjng kompozycje Wygnanie''. Z niedopowiedzianego przedsta-
wieniowo, szaroblekitnego tta (to by¢ moze dymy z palacych sie domostw) zamaszy-
stymi pociggnieciami ciemnej farby zostata wydobyta kilkuosobowa grupa (rodzi-
na?) zydowskich uchodzcéw: dwaj mezczyzni, kobieta unoszaca na ramionach
niemowle oraz dziecko kroczace bezposrednio przed niewiasta. Kazda z trzech doro-
stych postaci z obawg odwraca gltowe za siebie, niejako upewniajgc si¢ co do sensu
i kierunku ucieczki. Kazdg do ziemi przygniata unoszony na plecach ciezar — wielkie

8 Po przejsciu wroga, olej na plétnie, 81,5 x 63 cm, nr inw. MS/SP/M/111, Muzeum Sztuki w Lodzi.

®  Jedno z dwdch studiow ruin, bedacych w posiadaniu rodziny artysty, ma na odwrocie date ,,1915”.

1 Modelka, 1920, akwarela na papierze, nr inw.: MS/SP/M/312, Muzeum Sztuki w Lodzi. W ob-
razie tym przygnebienie i beznadzieja ustgpily miejsca erotycznemu sensualizmowi i wirtuozerii
w $wiattocieniowym wymodelowaniu manierystycznie skreconego ciata kobiety oraz draperii w tle.
Gdy w kompozycji Po przejsciu wroga nago$¢ konfrontowalta sie ze zburzonymi murami i polacia
zarwanego dachu pod pochmurnym, nieprzyjaznym niebem, tkaniny rozpigte w pracowni mala-
rza stwarzajg Modelce rodzaj intymnego schronienia, intensyfikujacego erotyczng aure.

' Studium do obrazu Wygnanie, ok. 1915, olej na tekturze, 31 x 40 cm, wl. prywatna.



TECHNE
TEXNH | 56

SERIA NOWA

toboly u mezczyzn, dziecko w beciku trzymanym przez kobiete. Tym samym sylwet-
ki w zbitej grupie powtarzaja diagonalny rytm i zostaja sprowadzone do identycz-
nego ideogramu przypominajacego litere X. Takie roztozenie kierunkowych napigé
asymetrycznej kompozycji, wobec swobody pociagnie¢ pedzla i waskiej palety kon-
trastowych barw, wzmaga obrazowa ekspresje. Nawet jesli mamy do czynienia ze
szkicem malarskim do nieodnalezionego (a moze nigdy niepowstalego) dziela, jego
warto$¢ zdaje sie nie do podwazenia, a to przez decorum — adekwatno$¢ srodkow
formalnych wobec ukazanej narracji. Spod pedzla polskiego malarza wyszta - nie-
pozorna wylacznie rozmiarami - figura zydowskiego wygnania, ideogram ucieczki,
symbol masowych migracji ludu, ktéry na zawsze tracil swoj sztetl przez zawieruche
wojny o nieznanej dotad skali.

Najdrastyczniejsza w grupie opisywanych tu prac Weissa, a zarazem najbar-
dziej rozbudowang narracje okropno$ci wojny zaznawanych przez Zydéw Euro-
py Srodkowej, przynosi niedawno nabyty przez Muzeum Historii Zydéw Polskich
od wnuczki malarza obraz pt. Pogrom'. Kompozycja wydaje si¢ spetnia¢ wszelkie
postulaty teatru okrucienstwa — w sensie dostownym i przenosnym. Jesli teatr to
scena: te stanowi plytka przestrzen miedzy widzem, ktérego miejsce wyznacza dolna
i gérna krawedz obrazu, nastepnie wypelniajaca wszerz caly kadr $ciana budynku,
najpewniej sklepu, wreszcie jego wnetrze i widoczna przez wybite okna akcja. Na
pierwszym planie, niejako tuz pod stopami widza, lezy twarza do ziemi trup mto-
dego chasyda, przebitego bagnetem niemal pionowo sterczacego karabinu. Trzewiki
zabitego znalazty sie na przedprozu chaty, ktore wizualnie spaja narracje¢ dokonane-
go juz mordu ze sceng gwaltu odbywajacego sie bezposrednio na oczach widza. Oto
dwaj zoldacy, w mundurach i czapkach kojarzacych si¢ z ubiorem armii carskiej,
z zapamietaniem chwytajg, szarpig za nogi i rece mtoda kobiete. Jej twarz i geste kru-
czoczarne wlosy nieco przypominaja fizjonomie zydowskich krewnych zony Weissa,
znane z portretow.

Do dzi$ nie wiadomo, w jakich okolicznosciach Weiss wybrat temat pogromo-
wy: czy kierowala nim jakas zastyszana relacja, czy zetknat sie bezposrednio z oca-
lenicami z pogromoéw, gdzie i z jakich pobudek namalowat swa kompozycje. Jedno
jest pewne - mamy do czynienia z obrazem nie do$¢ ze wyjatkowym w tworczo$ci
jednego z najwazniejszych malarzy polskich XX wieku, to niezwyklym w ikonogra-

fii pogromowe;j.

12 Pogrom, ok. 1918-1919, olej na ptétnie, Muzeum Historii Zydéw Polskich POLIN.
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1. Wojciech Weiss, Studium do obrazu Wygnanie, ok. 1915, olej na tekturze, wtasnos¢ prywatna,
Fundacja Muzeum Wojciecha Weissa

2. Wojciech Weiss, Pogrom, ok. 1918-1919, olej na ptétnie, Muzeum Historii ngc’)w Polskich POLIN,
Fundacja Muzeum Wojciecha Weissa
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Bez sympatii dla Zydéw

Obok dziel sensu stricto pogromowych mozna znalez¢ prace, ktére w ikonografii
antyzydowskiej przemocy nalezatoby uzna¢ za marginalia. Nie ukazujg one pogro-
mowych scen czy epizodéw wprost, ale dopowiadaja historyczny czy spoteczny
kontekst dramatycznych wydarzen, oddaja przedpogromowa atmosfere, ,,okrzy-
ki pogromowe”, jak okreslitaby to Joanna Tokarska-Bakir®’. Niekiedy majg wrecz
ambicje ,,usprawiedliwiania” krwawych zaj$¢. Z taka sytuacja mamy do czynienia
w przypadku kilku prac wchodzacych w sktad cyklu 72 ilustracji Tadeusza Pobo-
ga-Rossowskiego zatytutowanego Polska zima 1.11-22.11 i odnoszacych si¢ do
polsko-ukrainskich walk o Lwow na przetomie lat 1918 i 1919". W ich ogladzie
i interpretacji przydatne beda dwa teksty: artykut Olgi Swierzewskiej o cyklu Pobo-
ga-Rossowskiego zamieszczony w czasopismie ,Niepodlegto$¢ i Pamiec™ oraz
Raport Delegacji Ministerstwa Spraw Zagranicznych R.P. w Sprawie Wystgpien Anty-
zydowskich we Lwowie sporzadzony 17 grudnia 1918 roku przez zawodowego dyplo-
mate Leona Chrzanowskiego i cenionego publicyste Jozefa Wasercuga'®.

O autorze Polskiej zimy, ktora w 1994 roku wzbogacita zbiory warszawskiego
Muzeum Niepodlegloéci, wiadomo niewiele. Ojcem Tadeusza byl Wtadyslaw Ros-
sowski, uczen Matejki, autor m.in. obrazéw nawigzujacych do polskich powstan
XIX wieku. Mial on pono¢ zacheca¢ syna - acz bezskutecznie - do rozwijania
dostrzegalnego talentu plastycznego w profesjonalnych szkotach artystycznych.
Pokrewienstwo zapewne laczyto Tadeusza z Iwowskim poetg i dziennikarzem Sta-
nistawem Rossowskim oraz legionistg i obronica Lwowa Antonim Rossowskim
(zginal podczas wojny polsko-bolszewickiej w 1920 roku).

Wydaje si¢, ze mlody Tadeusz w czasie walk o Lwow przebywal w miescie.
Raczej nie przez przypadek na kazdej z ponad 70 ilustracji pojawia si¢ posta¢ mto-
dzienca, ktéremu czesto towarzyszy mloda dziewczyna o imieniu Zosia (to imie
zony Rossowskiego). Epizody z zycia Lwowa w burzliwym okresie konfliktu polsko-
-ukrainskiego artysta uwiecznil przy pomocy gwaszu, tuszu i akwareli, ujawniajac
tylez zmysl bystrego obserwatora i humorysty (moéwi si¢ o jego typowo lwowskim
wisielczym humorze), co naiwno$¢, ekspresje i arsenal srodkéw typowych dla ama-
tora. Trudno dzi$ orzec o przeznaczeniu Polskiej zimy, ale wszystkie wchodzace w jej
sklad prace zostaly ponumerowane, a wigkszos¢ z nich zyskala wlasne narracyjne
tytuly. Nie wiemy, kiedy, przez kogo i w jakich okolicznosciach niektére inskrypcje

1 TOKARSKA-BAKIR 2012.

Prace te znajduja si¢ w zbiorach Muzeum Niepodleglosci w Warszawie.

15 SWIERZEWSKA 1998, s. 113-136.

16 CHRZANOWSKI/WASERCUG 1918, k. 103-108; cyt. za: TOMASZEWSKI 1984, s. 281-285.

SWIERZEWSKA 1998, s. 114-115.
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tytulowe zostaly czesciowo zatarte (wcigz pozostajac czytelnymi) i zastgpione przez
inne. Natomiast pewnym jest, ze caly cykl wykroczyl poza chronologie trzech tygo-
dni opisanych datami 1-22 listopada 1918 roku, bo jedna trzecia jego liczebnosci
odnosi sie do epizodéw z roku 1919*.

»Nasz malarz [nasz jest malarz, nasz, wylacznie POLSKI jest Lwow] nie darzy
chyba zbytnia sympatig Zydéw, przedstawiajac ich czesto ironicznie i z pewng doza
zlosliwosci. By¢ moze w tamtych Iwowskich warunkach uzasadniong” - pisze doko-
nujgca bynajmniej nie bezstronnej egzegezy caltego cyklu Swierzewska, tylez uspra-
wiedliwiajgc punkt widzenia Poboga-Rossowskiego, co utozsamiajac sie z nim".
Rossowski zdaje si¢ powiela¢ stereotypy od wiekéw przypisywane Zydom, takie jak
ambiwalentny stosunek do dziejacych si¢ wokot nich konfliktow zbrojnych i przed-
siebiorczo$¢, niezaleznie od okolicznosci obliczong wyltacznie na wiasny zysk. Przy-
kladem - scena przedstawiona przez Swierzewska stowami: ,, Maksymalnie obtado-
wana rodzinka [zydowska — przyp. A.T.] dzwiga produkty zywno$ciowe, o jakich
juz nawet lwowianie nie marzg. Autor opisuje swdj rysunek Nardd wybrany. Oni
umiejg zy¢I”® Odsuwajac na chwile na dalszy plan stosunek do Zydéw mlodego
polskiego narodowca w roku 1919 czy 1920, w przytoczonych stowach zadziwia
przede wszystkim ironia wobec zZydowskich obywateli Lwowa, wyrazona w 1998
roku przez publicystke czasopisma wydawanego przez instytucje usytuowang okoto
200 m od Zydowskiego Instytutu Historycznego...?

W kazdym z podpiséw do interesujacych nas rysunkéw Rossowskiego wyste-
puje pod adresem Zydow okreslenie ,,neutralni”. W kontekscie wydarzen, ktore mia-
ty nadejs¢, sprowadzanie semantycznego odcienia owej ,,neutralno$ci” wylacznie do
ironii tchnie tylez naiwnoscig, co intelektualng bezradnoscig. Przypomnijmy, ze za
gléwna przyczyne pogromu, ktéry mial miejsce we Lwowie miedzy 22 a 24 listopada
1918 roku, uwazano niezachowanie neutralnosci przez lwowskich Zydéw podczas
konfliktu polsko-ukrainskiego, a w szczegdlnosci przez powotana wlasnie do strze-

zenia jej milicje Zydowska?. Czy stusznie?

8 Ibidem, s. 115.
9 Ibidem, s. 120.
20 Ibidem,s. 121.

Niedawno ukazala sie pierwsza w polskiej historiografii poglebiona analiza przyczyn i prze-
biegu pogromu lwowskiego 1918 roku. Por. GAUDEN 2019.

* Por. Do ludnosci zydowskiej miasta Lwowa! - odezwa w sprawie niezachowywania neutral-

noéci ludnoéci zydowskiej w stosunku do wojska polskiego, wydana 23 listopada 1918 roku we
Lwowie przez komende miasta i okregu, Muzeum Niepodlegto$ci w Warszawie, nr identyfikatora
U.4577. Autorem odezwy, ktorg sami oficerowie legionowi uznawali za apel wzywajacy ludno$é
polska do urzadzenia pogromu, byt pptk Czeslaw Maczynski, komendant obrony Lwowa, za-
przedany antysemita i najwazniejszy animator pogromu Zydéw Iwowskich. Por. GAUDEN 2019,
s.27,124-127.
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3. Tadeusz Pobdg-Rossowski, Neutralna Palestyna bije, Lwéw, listopad 1918, akwarela, tusz i gwasz
na papierze naklejonym na tekturg, Muzeum Niepodlegtosci w Warszawie

Ilustracja numer 10, noszaca date ,,11 listopada” (1918), ma podwdjny tytuk:
Neutralna Palestyna bije!! oraz Neutralni®*. Przywolajmy opis Swierzewskiej, niepo-
zbawiony jakze typowej sugestii interpretacyjne;j:

Dwoch [zydowskich - przyp. A.T.] milicjantéw, z bialymi opaskami na rekawach,
zamierza uderzy¢ kolbami karabinéw dwie kobiety stojace z uniesionymi rekami
z wyrazem przerazenia na twarzach. Obok leza na jezdni trzy inne osoby. Moze
tak milicjanci zydowscy pojmowali obowigzek zaprowadzania porzadku®.

Dziert wiktorii i hariby polskiego Lwowa

Tymczasem Chrzanowski i Wasercug w swym raporcie stwierdzali, co nastepuje:

Milicja zydowska, powstala zaraz w pierwszych dniach listopada, uznana zostala
przez Komitet Polski (pézniejszy Komitet Rzadzacy) oraz przez obie komendy
stron walczgcych jako sita neutralna, majaca na celu obrong mienia i bezpieczen-
stwa ludnosci zydowskiej. Milicja ta oddawatla tez pewne zastugi calej ludnosci
(grzebanie poleglych na ulicach i w mieszkaniach podczas walki, dozorowanie

»  Neutralna Palestyna Bije, 11.11.1918 (z cyklu Polska zima), gwasz, akwarela i tusz na papierze,
Muzeum Niepodleglosci w Warszawie, nr inw. Gr. 864.

2 SWIERZEWSKA 1998, s. 212.
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4. Tadeusz Pobdg-Rossowski, Palestyna leje wode na Legionistow (Zamieszanie), Lwoéw, listopad 1918,
akwarela, tusz i gwasz na papierze naklejonym na tekture, Muzeum Niepodlegtosci w Warszawie

gazowni miejskiej, wodociagdw itp.). W sklepach pozostajacych pod dozorem
milicji Zydowskiej sprzedawano produkty zywnosciowe po cenach ustalonych
zaréwno chrzescijanom, jak i Zydom. (...) Milicja zydowska w swoich enuncja-
cjach i czynnosciach neutralnoéci przestrzegata. Jak stwierdzilismy, nie miata tez
nic wspdlnego z pismem ,Neue Lemberg Zeitung”, wlasnoécig Zyda Waldmana
i Czecha Oplatka [ktére to pismo] wyraznie antypolskie, stato na stanowisku pan-
stwowosci ukrainskiej?.

Dalej czytamy:

W przekonaniu calej ludnosci Lwowa i catego wojska [polskiego — przyp. A.T.]
milicja zydowska neutralnosci nie dochowata. Aby zrozumie¢ czemu zrodzilto si¢
to przekonanie, trzeba wnikna¢ w 6wczesna sytuacje, a przede wszystkim stwier-
dzi¢ charakter i sktad wojska bronigcego miasta®.

Warto przywola¢ tutaj ilustracje nr 37, ktorej pierwotny tytul, cho¢ czg¢$ciowo
zatarty, daje si¢ odczyta¢ jako Neutralna Palestyna leje wode na legionistow”. Pod
spodem widnieje inna (oficjalna? pdzniejsza?), juz niezatarta wersja: Zamieszanie

% Zob. TOMASZEWSKI 1984, s. 281-282.
% Ibidem, s. 282.

¥ Palestyna leje wodg na legionistow, 13.11.1918, Lwéw (z cyklu Polska zima), akwarela i tusz na
papierze, Muzeum Niepodleglosci w Warszawie, nr inw. Gr. 892.
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oraz data ,,22.11.1918”. To z jednej strony dzien ostatecznego wyparcia wojsk ukra-
inskich ze Lwowa wraz z wkroczeniem do miasta ,silnych oddziatéw polskich?,
a z drugiej poczatek pogromu ludnosci zZydowskiej. Dzien wiktorii i dzien hanby
»polskiego Lwowa”. Jeden z mitéw zatozycielskich II Rzeczypospolitej obraca si¢
wniwecz wraz z rabowanymi i palonymi kamienicami zydowskich lwowian, ktérzy
czesto ging w ich wnetrzach lub wyskakuja z ich okien?.

Zamieszanie Poboga-Rossowskiego przedstawia zapewne poczatkowy epizod
pogromu: uliczng potyczke konnych i pieszych Zolnierzy w polskich mundurach
z milicjg zydowskg i cywilnymi Zydami - najcze$ciej ukazanymi w chasydzkich
strojach. Zydowscy cywile (mezczyzni i kobiety) z balkonéw i dachéw leja wode
na polskich zolnierzy, ktérzy probuja wedrzec¢ sie do zydowskich doméw i sklepow
(charakterystyczne szyldy z powtarzajacymi si¢ napisami ,Modes” oraz ,Futra/
Ubrania”). Miedzy konnymi Polakami a milicjantami zydowskimi, wspierajacymi
cywiléw z balkonéw, dochodzi do regularnej wymiany ognia.

Analizujacy przyczyny pogromu delegaci tymczasowego rzadu polskiego pisali:

Po bohaterskiej inicjatywie garstki mlodziezy szkolnej w pierwszych dniach
obrony [polskiego Lwowa], do walki zaczely zglasza¢ sie wigksze zastepy ludzi.
Bron dawano wszystkim, ktorzy sie zglaszali. Jak stwierdzaja wiadze wojskowe,
wiekszos¢ tych, ktorzy sie po bron zglosili, byli to przestepcy kryminalni, a nawet
w wielu przypadkach znani bandyci (...) Dnia 3 listopada zbieglo z wigzienia
294 ludzi. (...) Oficerowie polscy byli wéwczas w sytuacji niezmiernie ciezkiej:
zrzec sig tej sily, znaczylo po prostu zrzec sie walki o Lwéw. (...) Zywioly prze-
stepcze dawaly pomoc istotng. (...) Duza cze$¢ tych, ktorzy walczyli z Rusinami
[jak nazywano woéwczas Ukraincow - przyp. A.T.] byli to przestepcy roznej kate-
gorii. Ten to Zolnierz przy kazdej sposobnosci rabowal co i gdzie mogt. Milicja
zydowska z tym zywiotem walczyla, do tych ludzi strzelata. Niejednokrotnie do
bandyty i Zolnierza w jednej osobie. Poniewaz za$ takich ludzi byly cate zastepy,
w catym tedy wojsku o takim w znacznej mierze sktadzie powstawalo oburzenie
na te milicje za to, ze strzela do Zotnierzy polskich. Bylo to tragiczne i btedne
koto. Niejeden bandyta $wietnie bronil Lwowa i réwnie ,,§wietnie” rabowat. (...)
Zdaje sie rowniez nie ulega¢ watpliwosci, ze w milicji zydowskiej (200 uzbrojo-
nych ludzi) (...) bylo kilka jednak jednostek nieodpowiedzialnych. (...) Podczas
calej tedy walki w samym Lwowie (od 1 do 22 listopada br.) trwaly z jednej strony
rabunki i gwalty popelniane na ludnosci Zydowskiej (réwniez przez bandytéw
ukrainskich, ktérych chwytata milicja zydowska), z drugiej strzelanie i chwytanie
»bandyty — Zolnierza™®.

Losu, ktory spotkal zydowskich lwowian miedzy 22 a 24 listopada 1918 roku,
Tadeusz Pobdg-Rossowski nie ukazal na zadnej ilustracji. Cho¢ narracje swego cyklu

2 GAUDEN 2019, s. 87.
2 TOMASZEWSKI 1984, s. 282-283.
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poprowadzit az do drugiej polowy roku nastepnego, pogrom Iwowski nie pasowat
do jego jednostronnej, zmanipulowanej wersji historii.

Wojska ukrainskie usunely si¢ ze Lwowa o godzinie 4 rano dnia 22 listopada br.
Pogrom rozpoczal sie o godzinie 9 tegoz dnia. Wojsko dyszalo pragnieniem
odwetu w zupelnym przekonaniu, ze Zydzi szli reka w reke z Ukraificami, a nadto
w przekonaniu, ze odwet ten jest po prostu nakazany. (...) Zywioly bandyckie
grabily i mordowaly z wlasnego popedu. Od rana dnia 22 listopada rozpoczely sie
orgie zaiste piekielne i trwaly z gora 48 godzin. (...) Bylo to istne zezwierzecenie,
najzupelniejsze $redniowiecze. Z bdlem stwierdzamy, ze znalazla si¢ pewna ilos¢
oficeréw, ktora brata udzial mordach i rabunkach®.

Préba bilansu pogromu Iwowskiego w przywolanym raporcie zamyka si¢ przy-
blizonymi statystykami:

1. Zabitych i zweglonych ogétem co najmniej 150.
2. Spalonych doméw 2. i 3. pietrowych z géra 50.
3. Doszczetnie zrabowanych sklepow w dzielnicy zydowskiej z gora 500.

4. Bezdomnych, umieszczonych dotychczas w réznych lokalach przez zydowski
komitet ratunkowy 400.

5. Sierot, ktore stracily ojca, matke podczas pogromu, zgtosilo si¢ dotychczas do
komitetu okoto 70.

6. Wypadkoéw zgwalcenia kobiet zgloszono przez rodzicéw kilkanascie. Pewna
jeszcze ilos¢ tych wypadkow jest przez rodziny zydowskie ze wstydu zatajona.
7. Poszkodowanych w ogole, przez mordy, rabunki i kradzieze, zglosito si¢ do

komitetu do dnia 13 grudnia [1918] okoto 7000 rodzin.

(...) W wigzieniu przebywa obecnie okofo 40 zolnierzy oskarzonych o mordy
i rabunki i podlegaja oni sagdowi polowemu. Ludzi za$ nieuznanych za zolnierzy,
sad polowy oddaje do rozporzadzenia sadom cywilnym. Aresztowanych prze-
stepcow tej kategorii jest z gora 1000 i liczba ich wzrasta z kazdym dniem®'.

Manipulacja zydowska gehenng

Jak teksty o pogromach Zydéw, publikowane w prasie przez réine strony kon-
fliktéw lat 1914-1920, tak i wizerunki pogroméw stuzyty doraznej propagandzie.
Chcgc zasia¢ nieufno$¢ i dezorientacje u swych wrogéw, Niemcy zrzucali z balonéw

30

Ibidem, s. 283. Dokladnie analizujacy przebieg pogromu Grzegorz Gauden weryfikuje mo-
ment jego rozpoczecia na godzine 5:30-6:00, gdy polscy Zotnierze z oddziatu dowodzonego przez
plk. Romana Abrahama zaczynajg rabowa¢ sklepy i domy zydowskie przy ul. Bozniczej i pl. Kra-
kowskim. GAUDEN 2019, s. 561.

3t Ibidem, s. 284-285.
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na terytoria alianckie afisze. Ich tres¢ wskazywala na manipulacje aliantow®. Jedna
z nich dotyczyla materialu, ktéry ukazal si¢ w lutym 1915 roku w ,Le Miroir”
i zostala powtdrzona przez gazety w innych krajach. Reprodukowana tam foto-
grafia przedstawia zbity ttum przerazonych Zydéw, stojacych przed ztozonymi
na drewnianym podescie cialami matki i matego dziecka. Nad zdjeciem widnieje
napis: ,Mordy dokonane przez hordy niemieckie w Polsce”, za$ narracyjny opis pod
nim ma za zadanie dopowiedzie¢ szczegodly:

Jak we Francji, tak i w Belgii liderzy ,,Kultur” pokazali mieszkanncom Polski, co
znaczy dominacja niemiecka. Takie dokumenty, po tych pochodzacych z Serbii,
nie wymagaja komentarza. Zostaly zrobione w Lodzi po tym, jak wrég wycofywat
sie z tego miasta. (...) Widzowie tej strasznej sceny trzymaja si¢ za rece, zeby
zachowa¢ zimna krew i nie uciec®.

Okazuje sig, ze pierwowzorem fotografii w ,,Le Miroir” byta karta pocztowa ze
zdjeciem z pogromu w Odessie w 1905 roku. Tuz pod gérng krawedzig pocztowki
dystrybuowanej ku przestrodze i dla zaalarmowania $wiata o losie Zydéw rosyjskich
umieszczono pierwotnie inskrypcje w jezyku rosyjskim, ktéra mozna przetozy¢
nastepujgco: ,,Matka i dziecko bezlito$nie zamordowane przez bandytéw w Odessie”
Usunieto ja dokladnie dekade pdzniej dla uwiarygodnienia falszywki w ,,Le Miroir”

Podobna manipulacja zydowska gehenng miata miejsce w przypadku obrazu
Mojzesza Majmona (1860-1924) Haxoney-mo doma (Nareszcie w domu; inny jego
tytul to Po pogromie), a jej skutki zdajg si¢ widoczne do dzi$, przynajmniej w odnie-
sieniu do obecnego wlasciciela dziefa. Paryski ,,Journal” 12 lutego 1915 roku repro-
dukowat prace Majmona z nagtéwkiem Po przejsciu barbarzyncow (bez watpienia
chodzito o Niemcéw) i sugestywnym opisem:

Jakim wzruszajacym obrazem, wcigz przez nas przezywanym jest ten dokument
z Rosji. Ranny Zolnierz cara dostal urlop zdrowotny, po to, by odpocza¢ i spotkaé
sie z rodzing. Wraca do domu. Co za koszmar! Znajduje swoja zone i dziecko
z poderznietym gardfami, zdemolowany dom. W narozniku izby placze starzec
mamroczgc modlitwe za zmarlych. Nieszczesny Zolnierz z bélem opiera si¢ na kuli
i szlocha. Teraz zostal sam jeden na $wiecie, kaleki, cho¢ otoczony szacunkiem?.

Wydaje sie, ze autor tych stéw nie uronit nic nie tylko z atmosfery przedstawio-
nej sceny, ale tez z ukazanych detali. A jednak... W jego relacji nie pada jakakolwiek

sugestia, Ze bohaterem sceny jest zolnierz zydowski (ma wszak mundur carski!), a jej

32 AVENARIUS 1918.
3 Ibidem.
3 Ibidem.
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autorem - rosyjski Zyd. Nie moze by¢ inaczej, skoro dla doraznych potrzeb wojennej
propagandy antyniemieckiej z reprodukeji usunigto zaréwno hebrajska inskrypcje,
widniejacg po lewej stronie rozbitego lustra, zwyczajowo umieszczana w zydowskich
domach, a takze sygnature urodzonego w guberni suwalskiej malarza akademickie-
go, ktory zastuzyl sie zaréwno sztuce zydowskiej, jak i rosyjskiej.

Pogromowy obraz Majmona, z dzisiejszej perspektywy troche ckliwy i ,,przega-
dany”, cho¢ z drugiej strony przejmujacy i wymowny, byl - jak wspomniane wcze-
$niej zdjecie ofiar pogromu w Odessie — takze reprodukowany na pocztdwce ,.ku
przestrodze”, tyle ze kontekst i data jego powstania byly odlegte od tego, co sugero-
wano w ,,Journal”. Potwierdza to inny prasowy dokument - reprodukeja tego same-
go obrazu w numerze majowo-czerwcowym niemieckiego ,,Ost und West” z... 1906
roku. Napis nad nig wyjasnia okolicznosci powstania pracy Majmona: ,Verbotene
Malwerke in Russland” (Dzieta malarskie zabronione w Rosji)*. Mamy wiec do
czynienia z sytuacja (niebedaca przeciez wyjatkiem), gdy za wierna stuzbe carowi
zydowski zolnierz ,otrzymuje w nagrode” pogrom w rodzinnym domu, dokona-
ny by¢ moze przez niegdysiejszych towarzyszy broni. Pogrom ten to jedna z wie-
lu zydowskich tragedii z roku 1905, nie za$ skutek ,,okropnos$ci wojny”. Oryginal
pracy Majmona znajduje si¢ dzi§ w Muzeum Sztuki w Tel Awiwie*. Co ciekawe,
w oficjalnym wpisie inwentaryzatorskim widnieje zadziwiajaca w $wietle przedsta-

wionej wyzej ewidencji data powstania: ,1917”.

W imieniu cara

Analogiczny do Majmona temat poruszyl inny malarz rosyjsko-zydowski, Abel
Pann (1883-1963). Jedna z jego litografii nosi tytul Child of the war (Dziecko wojny)
i przedstawia wojennego bohatera-inwalide - Zyda w stuzbie cara, ktéry bezsilnie
przysiadl nad zrozpaczong zong i $pigcym w 16zku niemowleciem. Nie wida¢ tu
- oprocz kalectwa weterana — bezposrednich skutkdéw wojny czy fizycznych sladow
pogromu, jednak nastr6j beznadziei i ttumionej rozpaczy wydaje si¢ skutkiem nad-
chodzacego zagrozenia. Cykl 24 litografii Panna wydany zostat co najmniej dwukrot-
nie, pod dwoma réznymi tytutami. Na rok 1918 datowana jest teka In the Name of the
Czar (W imieniu cara), opublikowana przez American Jewish Chronicle w Nowym
Jorku, gdzie artysta mial przebywac do 1920 roku. Do Stanéw Zjednoczonych trafil,
gdy w poczatkach 1917 roku francuskie wladze odmowily opublikowania jego prac
z obawy przed rozdraznieniem swego rosyjskiego sojusznika. Z Nowego Jorku udat
sie do Palestyny, gdzie osiadl na stale, potwierdzajac swe syjonistyczne sympatie. Do
1924 roku nauczal w szkole artystycznej Becalel w Jerozolimie. W 1926 roku teka

3 Ibidem.

¢ After the Pogroms, 1917, olej na plé6tnie, 100 x 140 cm, Muzeum Sztuki w Tel Awiwie, nr inw.

TAMA 2985.
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pogromowych litografii Panna ukazala si¢ ponownie, tym razem pod tytulem Der
Traenenkrug (Dzban Lez) nakladem Muzeum Narodowego Becalelu®. Natomiast za
moment powstania szkicow rysunkowych do litografii, ktére w komplecie zostaly
wydane pdzniej, uwaza si¢ rok 1916.

Najogdlniej rzecz ujmujac, litografie ukazujg przesladowania, ktére po wybu-
chu I wojny $wiatowej staja sie udziatem zydowskich poddanych rosyjskiego impe-
ratora. W wizji Panna Europa Wschodnia czaséw I wojny $wiatowej przeksztatca
sie w cmentarzysko zniewolonych Zydéw. Przez wieksza cze$¢ wojny artysta miesz-
kat w Paryzu, nie byt wiec naocznym $wiadkiem tragicznych wydarzen w Rosji.
Przystepujac do pracy opieral swa wiedze o kilka zZrddet, ktére analizuje Karolina
Szymaniak. Pierwszym jest ,doswiadczenie Kiszyniowa’, a wigc pieczolowicie pie-
legnowana pamieé¢ o pogromie, ktéry mial miejsce w tym miescie w 1903 roku,
ugruntowana wlasnymi rysunkami i znajomoscig powstatego tuz po krwawych
zajsciach hebrajskiego poematu W miescie rzezi autorstwa Chaima Nahmana Biali-
ka*. Pann korzystal takze z fotografii i zeznan $§wiadkéw, publikowanych w prasie
Europy Zachodniej, jak réwniez z materialéw drukowanych w jidyszowym nowo-
jorskim dzienniku ,,Forwerts”, w ktorym mozna byto znalez¢ , listy rodzin i relacje
z pogromow w poszczegolnych miasteczkach oraz korespondencje wojenne”™.

Wielu pracom autor nadat ironiczne tytuly. W kompozycji Traitors (Zdrajcy)
przedstawit grupe Zydéw powieszonych na szubienicy jako domniemanych szpie-
gow™. Litografia Hiding from Their Protectors (Ukrywajgc si¢ przed swymi obron-
cami) ukazuje przerazone kobiety i dzieci, ktdre w czasie przemarszu wojsk rosyj-
skich szukajg schronienia w lesie. W The Son’s Return (Powrét syna) mlody czlowiek
przyjezdza do domu, by zasta¢ swego ojca lezacego w tdzku z kulg w gtowie. Wraz
z kolejnymi scenami krancowej opresji, tytutowy ,,dzban tez” wydaje si¢ przeksztat-
caé w nieskonczony szereg dzbanéw zydowskiej krwi, toczonej ,w imie cara”. Naj-
bardziej niepokojacy dla widza obznajomionego z obrazami Zagtady nie jest jednak
zaden z obrazéw $mierci, lecz wizualizacja jej preludium. Chodzi o sztych zatytuto-
wany po prostu Cattle Cars (Bydlgce wagony). Wychudzonych uchodzcéow oprawcy

7 W celu wykonania tych i innych odbitek swoich prac artysta sprowadzil z Wiednia do Pale-
styny pierwsza w tym kraju prase litograficzng. Oba wydania litografii pogromowych Panna sa
w posiadaniu YIVO Institute of Jewish Research w Nowym Jorku: In the name of the Czar (24 orig-
inal pictures) by Abel Pann, YIVO Institute for Jewish Research Library, PID: 138046, Call Num-
ber: 00000010 oraz Abel Pann, Der Traenenkrug, 1926, Call Number: 89.4. Wydanie jerozolimskie
znajduje sie takze w posiadaniu Zydowskiego Instytutu Historycznego im. Emanuela Ringelbluma
w Warszawie.

% Por. SZYMANIAK 2018, s. 138-140. Na zlecenie zydowskiej komisji badajgcej okolicznosci po-

gromu Pann wykonal niezachowang do dzis, wizualng dokumentacje¢ zajé¢. Niedtugo potem ma-
lowal olejne obrazy odnoszace si¢ do wydarzen w Kiszyniowie.

¥ Ibidem, s. 140.

40 TANIKOWSKI 2014, s. 13.
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5. Abel Pann, Bydlece wagony, plansza nr 9 z teki W imieniu Cara, 1918, litografia na papierze, Zydowski
Instytut Historyczny im. Emanuela Ringelbluma w Warszawie

upchneli w bydlecych wagonach. Plastycznym sejsmografem cierpienn wywozonych
Zyddéw sg wygiete w gestach nienaturalnej desperacji dlonie i ramiona, skontrasto-
wane z postawg zupelnie zobojetnialego, odwrdconego tytem do wagonéw Zotnie-
rza, znieruchomiatego na strazy.

Jedno z dziel Panna nosi tytul After the Pogrom (Po pogromie) i przedstawia
uchodzacych ze spuszczonymi glowami z pogromowej dzielnicy brodatego star-
ca i kobiete z dzieckiem na reku. O niedawnych zajéciach $wiadcza powyrywane
okiennice i ogélny rozgardiasz na ulicy sztetla. W oddali, niejako na poziomej osi
kompozycji, widnieje ,,gérne miasto” z rysujacymi si¢ na tle nieba koputami cerkwi.

Chrystus, ktéry przezyt pogrom

Blizniaczy schemat kompozycyjny zastosowal inny zdeklarowany syjonista, Wil-
helm Wachtel (1875-1942). Malarz, zwigzany przez lata ze srodowiskiem Iwowskim,
wyznal niegdys, ze czut si¢ Polakiem ,,do pdznego okresu swojej mlodosci” Takze
i on mial w pamieci tragiczne wydarzenia w Kiszyniowie, gdy po niemal dwdch
dekadach, w 1920 roku, na wie§¢ o pogromach przeprowadzonych na Ukrainie

przez wojska Semena Petlury namalowal w technice olejnej obraz Chrystus w dziel-
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6. Wilhelm Wachtel, Chrystus w dzielnicy pogromowej, plansza z teki Golus (Pozegnanie z Golusem),
litografia na papierze, Zydowski Instytut Historyczny im. Emanuela Ringelbluma w Warszawie

nicy pogromowej (kolekcja prywatna)*'. Kompozycje artysta powtorzyt w 1936 roku
w litografii, ktora weszla w sklad teki Golus (Pozegnanie z Golusem) — swoistej auto-
deklaracji Wachtlowego syjonizmu®.

W tece golusowej znajdziemy takze dwa inne przedstawienia zwigzane z wyda-
rzeniami pogromowymi, narracyjnie je obramowujace. Pierwsza scena zatytulowa-
na W oczekiwaniu na pogrom, ukazuje postacie trzech mlodych Zydéw przygoto-
wanych na nadejscie napastnikéw. Napiecie wzmaga narracja drugiego planu, na
ktérym mioda matka z dzieckiem naklania starca do skrycia si¢ we wnetrzu cha-
ty o oknach zabezpieczonych przed pogromem. Druga litografia ukazuje scen¢ po
pogromie i przedstawia Bezdomnych, grupe szesciu osob, ktore przysiadly wokot

41 Por. MALINOWSKI 2000, s. 95. Pogrom kiszyniowski w 1903 roku dla wielu artystéw zydow-

skich (w tym np. Efraima Mojzesza Liliena) byt niezwykle waznym punktem odniesienia na osi
czasu XX-wiecznej diaspory. Dla Wachtla byt zaczynem kompozycji ukazujacej ogromnego, nie
mieszczacego si¢ w kadrze zbira, ktéry ponad trupami schyla si¢ z nozem w reku ku siedzacej na
ulicy dziewczynce z ustami rozchylonymi w okrzyku rozpaczy.

2 Por. TANIKOWSKI 2006, s. 38-39. Chrystus, 1936, litografia (Lwow - zaktad H. Hagediisa),
44,3 x 59,7 cm, Muzeum Narodowe w Krakowie, nr inw. MNK III, ryc. 8854.
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tobotkow. Troje dorostych w melancholijnych pozach wsparto glowy na dloniach,
trojka dzieci zasneta ze znuzenia®. Kompozycyjnie i ikonograficznie litografia przy-
pomina obraz Maurycego Minkowskiego Po pogromie z 1905 roku.

Natomiast Chrystus Wachtla, ukazany na litografii oraz na wspomnianym
obrazie, to Chrystus zydowski. Wprawdzie nosi zaswiadczone przez ewangelistow
stygmaty Meki, ale jego policzki okalaja pejsy, a glowe nakrywa kipa. Przechodzac
przez dzielnice pogromows, wydaje si¢ pozostaé niezauwazonym przez pograzo-
nych w rozpaczy ocalencéw - zydowskich wspoltbraci. Przysiedli oni przed zrujno-
wanymi domami po obu stronach ulicy. Pod gérng krawedzig kompozycji, na osi
tej ulicy, w odleglej rzeczywisto$ci nietknietej groza pogromu wida¢ koputy cerkwi.
Poblyskuja one nie mniej wymownie niz w litografii Panna, niejako dopowiadajac
kontekst niedawnych tragicznych wydarzen: ,,gérne miasto” dominuje nad ,,dol-
nym’, ostatecznie odtracajgc jego Zydowskich mieszkancow, a wiec innowiercow.

W sztuce nowoczesnej Chrystus niejednokrotnie bywat upostaciowaniem cier-
piacego artysty. Tworcy zydowscy wlaczali posta¢ Nazarejczyka we wlasne opowie-
$ci o cierpieniu i nadziei, a meke pogromu i wygnania kojarzyli z meka ukrzyzo-
wanego na swoj sposob. Jednym z nich byl urodzony w Rumunii Reuven Rubin
(1893-1974). Najtragiczniejszym wydarzeniem I wojny $wiatowej z perspektywy
osobistej byta dlan $mier¢ brata, Barucha — w wyniku zapalenia opon mézgowych
- z ktérym byl bardzo zzyty. Jego zapamietane na lozu $mierci rysy nadal central-
nej postaci kompozycji Kuszenie Chrystusa na pustyni (1920)*. Jednak to dwiema
innymi, z pozoru statycznymi kompozycjami z dwiema postaciami siedzacymi na
tawce, Rubin wiaczyt si¢ w swych miodych latach do obrazowego dyskursu chrysto-
logiczno-pogromowego. Obie powstaly w Bukareszcie w 1922 roku niedtugo przed
wyjazdem malarza do Palestyny.

Pierwsza, zatytulowana Spotkanie (Chrystus i Zyd) ukazuje dwéch mezczyzn
z wyraznymi oznakami wyczerpania, siedzacych na obu skrajach fawki, na tle pejza-
zu z malym miasteczkiem w dolinie. Chrystus, ktérego oblicze ma wyraznie Zydow-
ski profil, nie kryje oznak meki na dloniach. Jego sugestywnie uniesiona do goéry
glowa kontrastuje z glowg starca w kapeluszu, opadajaca miedzy dlonie wsparte na
wedrownej lasce. Siwy mezczyzna to Ahaswer — wieczny tulacz, ktérego wedrow-
ka wlasnie si¢ zakonczylta. Miedzy obiema postaciami nie zachodzi zadna interak-
cja, cho¢ Nazarejczyk uosabiajacy ,,nowego Zyda’, symbol zydowskiego odrodzenia
po wiekach cierpien i poniewierki, zwraca si¢ w kierunku starego Ahaswera.

# TANIKOWSKI 2004, s. 16-17. Takze i ta litografia miala powsta¢ na podstawie wcze$niejszego

obrazu olejnego. Wedlug Jerzego Malinowskiego grafika nosi tytul Bezdomni, a obraz — Ucieki-
nierzy wojenni. Por. MALINOWSKI 2000, s. 96.

4 MENDELSOHN 2006, s. 34-35.
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Monografista wczesnej twdrczosci Rubina, Amitai Mendelsohn przytacza dwie
interpretacje obrazu. Wedlug pierwszej z nich Rubin mial Spotkaniem wyrazi¢ sprze-
ciw wobec cierpieni Zyddw europejskich i wskaza¢ im jedyny mozliwy kres gehenny,
czyli wyjazd do Erec Izrael, oczywisty dla syjonisty. Druga wiaze si¢ ze skonfronto-
waniem obrazu z wierszem Ballada o ukrzyzowanym i zapchlonym z tomu Gwiazdy
na dachu autorstwa Icyka Mangera, aktywnego przez pewien czas w Czerniowcach,
jak sam Rubin. Podczas dyskusji obu mezczyzn, ukrzyzowanego i zapchlonego,
Chrystus ostatecznie przyznaje, Ze cierpienia jego adwersarza czynia go $wietszym
niz on sam, co zatraca jawng krytyka Kosciota katolickiego®.

Niejako rozwinigciem i reinterpretacja Spotkania jest obraz Jezus i ostatni apo-
stol. Tym razem Nazarejczyk siedzi na lawce z lewej strony mezczyzny, przybierajac
nieomal poze¢ Ahaswera z glowa spuszczong w biernej rozpaczy i skrajnym wyczer-
paniu. Lewg dlon wysuwa ku mezczyznie, ukazujac rane po gwozdziach krzyza.
Kluczem interpretacyjnym okazuje si¢ w wypadku tego obrazu posta¢ modela, kto-
ry pozowal do wizerunku apostota. To Gala Galaction, charyzmatyczny rumunski
duchowny prawostawny, teolog, poeta i polityk obdarzony duzym autorytetem. Filo-
semita zaprzyjazniony z wieloma znaczacymi postaciami ze spotecznosci rumun-
skich Zydéw, byt naturalnym mediatorem miedzy nimi a nastawionymi z reguly
antysemicko Rumunami. Rubin wyznaczyt mu wiec role proroka, ostatniego aposto-
ta, d3zacego do pojednania miedzy Chrystusem a Zydami, miedzy dwiema zantago-
nizowanymi przez wieki religiami*.

Zanim powstaly kompozycje z Chrystusem, Rubin w 1920 roku namalowat
Wygnanie (Galut), ukazujac w dos¢ typowym ikonograficznie ujeciu czteroosobo-
wa rodzing, wedrujaca znojnie z calym swym ubogim majatkiem spakowanym na
wozek. Z duzg doza prawdopodobienstwa malarz znat popularne w Europie drzewo-
ryty autorstwa Jakoba Steinhardta (1887-1968), wérdd ktorych kilka mialo tematy-
ke pogromowa. Urodzony w Wielkopolsce artysta pracowal nad nimi jeszcze przed
wybuchem I wojny $wiatowej i rekrutacjg do armii pruskiej, z ktérg trafil na front
litewski i po raz pierwszy zetknal si¢ ze Swiatem Ostjuden. Ale zaznawane przez tych
ostatnich nieszcze$cia znal z opowiesci, a sceny z plonaca wioska i terrorem sianym
przez rosyjskich pogromistéw odtwarzal z wyobrazni. Prace pogromowe wlaczat do
zestawéw drzeworytéw ukazujacych zycie i obyczaj Zydéw, a teki te wydawat z prze-
znaczeniem dla zydowskich czytelnikéw w znanej berlinskiej drukarni Gurlitta®.

W 1913 wykonat kilka sztychéw o takim samym tytule Pogrom. Najmniejszy

z nich - drzeworyt o orientacji pionowej — ukazuje na pierwszym planie postacé

4 Ibidem, s. 36-40. Por. MENDELSOHN 2017, s. 103-104.
4 MENDELSOHN 2006, s. 40-41. Por. MENDELSOHN 2017, s. 106.
7 GAMZU 1959, s. 9.



TECHNE
71 | TEXNH

SERIA NOWA

uciekajacg przed oprawca. Dwie wigksze, kompozycyjnie pokrewne — drzeworyt
oraz sucha igla z akwafortg - prezentuja tluszcze uzbrojona w paltki w pogoni za
Zydami®. Obie charakteryzuja si¢ narracyjna dynamika, prymitywizowang forma
i niezwykle zintensyfikowang ekspresja w rytmicznym ukazaniu konwulsyjnych,
przypominajacych modlitwe, niemal tanecznych gestéw uciekinieréw na tle budyn-
kéw roztanczonych w podobnym, ztowieszczym, apokaliptycznym rytmie. Miasto
wraz z oboma grupami postaci zdaje si¢ peka¢ wzdluz pionowej osi®.

Jeszcze w tym samym roku spod reki Steinhardta wyszed! maly drzeworyt
Zniszczenie — z fung pozaru ponad walgcymi si¢ budynkami miasteczka, ukazanymi
w oddali. Sceng obserwuje posta¢ wylaniajaca si¢ na pierwszy plan spoza kadru. To
glowa $wiadka i ocalonego zarazem, ale by¢ moze interpretacyjny kontekst moz-
na poszerzy¢ zestawiajac opisang prace z drzeworytem Chrystus, opartym na tym
samym schemacie kompozycyjnym, cho¢ w lustrzanym odbiciu. Ukoronowany
cierniem spoglada bolesnie ku widzowi ponad krzyzem usytuowanym w miejscu
analogicznym do lokalizacji ogarnigtego pogromem miasteczka w kompozycji
Zniszczenie. Chrystus — $wiadek ocalony z pogromu. Nie dowiemy sig, czy taka
wyktadnia mogta by¢ wskazdéwka dla powojennych prac Rubina, ale wykluczy¢ tego
nie mozna. Analogiczna kwestia odnosi sie do drzeworytu Bezdomni Steinhardta
(1918), pod wzgledem kompozycji podobnego do przywolywanej wczeéniej lito-
grafii Wachtla o takim samym tytule.

W chrystologiczny dyskurs o pogromach wiaczy! sie takze Jankiel Adler (1895-
1949), wspotzalozyciel awangardowej 16dzkiej grupy Jung Idysz. Okoto 1917-1918
roku namalowal uznawang dzi$ za zaginiong kompozycje Prawdziwe chrzescijan-
stwo i ofiara pogromu, ktdrej tytul zostal ocenzurowany - przez odcigcie ostatnie-
go wyrazu — na wystawie Stowarzyszenia Artystow i Zwolennikéw Sztuk Pieknych
(SAIZSP) w Lodzi, otwartej w grudniu 1918 roku. Petny tytul wybrzmiat dopiero
kilka miesiecy pdzniej, na wystawie Jung Idysz w Bialymstoku®. Przypuszcza sie,
ze wlasnie wtedy obraz ten moégl widzie¢ biatostocki malarz Ozjasz Rozaniecki,
ktéry tuz po polowie lat 20. wykonat duza kompozycje Jezus Chrystus i Zydowski
pogrom’'.

*  Praca wykonana w technice suchej igly z akwaforta znajduje si¢ obecnie w zbiorach Muzeum

Zydowskiego w Berlinie.

*  Drzeworyty Steinhardta sg znakomicie reprodukowane w bibliofilskim tomie przygotowanym

do druku przez wiedenskiego kolekcjonera grafiki, Leona Kolba. Por. STEINHARDT 1959. W tym
samym typie ikonograicznym miesci si¢ zupetnie odmienny w formie obraz zwigzanego z Lodzia
Jozefa (Izraela) Mitlera. W 1920 roku namalowal, zapewne pod wplywem pogroméw na Ukrainie
(tak jak Weiss i Wachtel) Ucieczke, ukazujac pare zydowskich biezencow, za ktérymi pedza w locie
na tle nieba personifikacje $mierci i diabléw. MALINOWSKI 2000, s. 305-306.

50 MALINOWSKI 2000, s. 159, 162.
St Ibidem, s. 397.
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7. )akob Steinhardt, Pogrom, 1913, drzeworyt na papierze, repr. wg: The Woodcuts of
Jakob Steinhardt, ed. Leon Kolb, San Francisco 1959, il. 14

8. Jakob Steinhardt, Bezdomni, 1918, drzeworyt na papierze, repr. wg: The Woodcuts of
Jakob Steinhardt, ed. Leon Kolb, San Francisco 1959, il. 31
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9. Hermann Struck, Groby zamordowanych ngo’w w Kiernozi, z teki Szkice z Polski, 1915, Berlin (?),
litografia na papierze, Judisches Museum Berlin

Gorycz, przerazenie, zal

Pogromy Zydéw na wschodnich rubiezach Europy w trakcie I wojny $wiatowej,
rewolucji pazdziernikowej i tuz po nich poruszyly do glebi niejednego zydow-
skiego artyste. Nauczyciel Steinhardta z berlinskiej Akademii, Hermann Struck
(1876-1944) wraz z wybuchem wojny trafil do armii pruskiej na ochotnika i zostat
oficjalnym artysta wojennym. Pod Lodzig wykonal w 1915 roku litografie Groby
zamordowanych Zydéw w Kiernozi, ktéra weszta do teki Szicow z Polski. Ten bez-
ludny, zimowy pejzaz z rzgdem ziemnych grobow kontapunktowanych przez rzad
chatup w tle, swg elegijng wyciszona atmosfera wydatnie wyréznia sie na tle innych
wizerunkéw odnoszacych sie do pogromow™.

Issachar Ber Ryback (1897-1935) urodzil si¢ na Ukrainie, w Jelizawietgradzie
(dzi$ Kirowohrad), ktdrego zydowscy mieszkancy stanowili ponad % populacji*.
W wieku 14 lat, mimo sprzeciwu ojca, Ryback zdecydowat sie na studia artystycz-
ne w Akademii Sztuk Pieknych w Kijowie. W 1917 roku powstata w tym miescie
Kultur-Liga (Liga Kultury Proletariackiej), a Ryback byl czlonkiem zalozycielem

52 Obecnie praca ta znajduje sie w Muzeum Zydowskim w Berlinie; Inv.-Nr.: 2002/242/18.
53

Biografia Rybacka i jego cykl pogromowy staly si¢ przedmiotem analizy S. Meidler-Waks, zob.
MEIDLER-WAKS 2012, 5. 37-41. Za pomoc translatorska dziekuje Ewie Witkowskie;j.
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sekeji sztuki. Artysci sztuk wizualnych tej organizacji, do ktérej nalezeli obok Rybac-
ka m.in. Marc Chagall, El Lissitzky i Natan Altman, prébowali stworzy¢ narodowa
sztuke zydowska poprzez odwolanie si¢ do ikonografii dawnej zydowskiej twor-
czosci ludowej, np. motywoéw z malarstwa synagogalnego czy relieféw nagrobnych,
iich faczenie z nurtami sztuki nowoczesnej, np. ekspresjonizmem i kubizmem.

I wojna $wiatowa oraz rewolucja pazdziernikowa 1917 roku w znaczacy spo-
s6b zmienily polityczng mape Europy. Zydzi jako mniejszoé¢ etniczna znaleZli sie
pomiedzy frontami i byli czesto zbiorowo obwiniani o szpiegostwo. W pogromie,
do ktorego doszto w maju 1919 roku w rodzinnej miejscowosci Rybacka - Jeliza-
wietgradzie — w ciagu niecatych trzech dni zginelo kilka tysiecy Zydow, w tym naj-
prawdopodobniej ojciec malarza. W latach 1918-1920 w Kijowie, a zapewne takze
w Moskwie spod pedzla Rybacka wyszedt cykl dziesigciu akwarel pogromowych,
z ktorych do dzi$ zachowalo sie dziewie¢, za$ dziesigta pod tytutem Le veille de
pogrom (Wieczor przed pogromem) znamy z czarno-biatej reprodukeji.

Wiszystkie prace cyklu oparto na analogicznym schemacie kompozycyjnym:
w centrum obrazu znajduje si¢ ujeta w rodzaj tuku albo obtej ramy scena gtéwna,
ktéra przedstawia najczesciej ofiary przemocy w odrealnionej, jakby fantastycznej
wizji. Scene te otaczajg mniejsze epizody, ukazujace dokladny przebieg pogromu.
Taki typ przedstawieniowy wywodzi si¢ z rosyjskiego malarstwa ikonowego. Na
takim schemacie sg rowniez zbudowane fuboki — popularne rosyjskie drzeworyty
ludowe. Ryback dobrze znat rosyjska sztuke ludowsg i rosyjskie ikony: w bardzo mto-
dym wieku, latem roku 1909, malowal lub restaurowal swiete obrazy i ornamenty
w jednym z klasztoréw guberni chersonskiej. Jego manifest artystyczny Di wegn fun
der jidiszer malerei (Droga malarstwa Zydowskiego) z 1919 roku pokazuje, Ze dobrze
znana mu byla strategia laczenia zdobyczy awangardy rosyjskiej z konwencjami
sztuki ludowej>*.

Dwie prace Rybacka z cyklu pogromowego ukazujg zniszczenia synagog i $wie-
tych zwojow. W jednej z nich w oczy rzuca si¢ kolorystyka, zbudowana na kontra-
$cie barw bimy i szafki na Tore (utrzymanych w $wietlistych oranzach) oraz bieli
tatesu w stosunku do ciemnych koloréw pozostalych partii obrazu. Scena centralna
ujeta jest dodatkowo ciemnym otokiem. Po bokach z dwdch stron widzimy Koza-
kow wdzierajacych sie do wnetrza boznicy. Na podlodze leza czesciowo zniszczone
juz zwoje Tory, a w gérnej partii kompozycji — po lewej stronie — wida¢ miastecz-
ko w plomieniach. Z kolei z prawej artysta sportretowal pijanych Kozakow, ktdrzy
dokonuja mordéw na Zydach.

Inna akwarela przedstawia synagoge w plomieniach. Takze tutaj budynek
zostal okolony ciemnym potukiem, pod ktérym znalazlo si¢ cialo dziecka, przebi-
te wldcznig pedzacego na koniu pijanego Kozaka. Prace Rybacka, czesto ukazujace

5 Ibidem, s. 40.
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zamordowane kobiety z niemowletami, juz od czaséw powstania byly dla widzow
bardzo drastyczne w odbiorze. Jidyszowy krytyk i eseista Aleksander Mukdoni
w 1937 roku pisal: ,Ryback bardzo dobrze wiedzial, ze nikt nie kupi jego pogromo-
wych obrazdw i ze przez ich przerazajacy realizm nie bedzie ich mogt wystawiaé. Ale
namalowat je dla siebie. Wymalowal w nich swoja gorycz, przerazenie i zal™.

Pelny cykl pogromowy Rybacka zaprezentowano na przetomie lat 1923/1924 na
wystawie indywidualnej w Domu Zydowskim (Logenhaus) w Berlinie-Schénebergu.
Historyczka sztuki Rachel Wischnitzer-Bernstein wyznawata wowczas, ze zaréwno
ona, jak i pozostali wydawcy berlinskiej gazety ,Rimon — Milgroim”, cho¢ przeko-
nani o artystycznej wartoéci prac Rybacka, nie mieli odwagi ich opublikowaé*. Tak
wiegc akwarele pogromowe pozostaly wlasno$cig malarza do jego $mierci w 1935
roku. Wdowa po Rybacku przekazala je pdézniej do Muzeum Sztuki w Ein Harod,
gdzie znajduja si¢ do dzi§”’. Odwzorowujac poglady spoleczno-polityczne swych
autoréw czy ich $wiadomo$¢ kondycji ludzkiej ,w czasie marnym” (by przywotaé
wyrazenie Friedricha Holderlina daleko wykraczajace poza czasy prekursora roman-
tyzmu), pogromowe obrazy, rysunki i grafiki s3 nierzadko dowodem poszukiwania
przez artystow formy, ktdra uwiarygodnitaby wybdr drastycznego tematu. Tematu,
ktory wysuwat dzielo poza nawias spotecznej czy kolekcjonerskiej akceptacji, czego
najlepszym dowodem jest los pogromowych akwarel Issachara Bera Rybacka.

Solomon Judowin (1892-1954), jeden z pierwszych nauczycieli Marka Chagalla,
uczestnik glo$nej wyprawy etnograficznej Szymona An-skiego do ,,zrédet sztuki
zydowskiej” (1912-1914), w czasie I wojny $wiatowej przebywal w Sankt-Peters-
burgu i Witebsku. Pogromy nie mogty uj$¢ jego uwadze, cho¢ skomentowat je
z pewnego dystansu czasowego. W 1927 roku wykonal drzeworyt Ofiary pogromu,
ktory wlaczyt do cyklu Minione dni (1921-1940). Na tle zniszczonej chaty, w pozie
przypominajacej Piete starsza kobieta rozpacza nad ciatem zabitego siekiera mez-
czyzny. Groza tej sceny, ktora wydaje si¢ epilogiem obrazowej opowiesci o pogro-
mach pierwszowojennych, zostata skondensowana w formie okre$lanej nieraz mia-
nem rosyjskiego neoprymitywizmu®.

Nie sposob dzi$ pokusic¢ si¢ o pelny katalog artystycznych narracji o pogromach
zydowskich okresu pierwszej wojny $wiatowej, rewolucji pazdziernikowej i czasu,
ktory nastapit tuz po obu krwawych konfliktach, gdy miaty miejsce polsko-ukra-
inskie walki o Lwow oraz wojna polsko-bolszewicka. Komentowane przez artystow

wydarzenia wpisujg si¢ w dlugi ciag represji antyzydowskich, w tym wcze$niejszych

MUKDONY 1937, s. 67; cyt. za: MEIDLER-WAKS 2012, s. 41.

* WISCHNITZER-BERNSTEIN 1937, s. 41; cyt. za: MEIDLER-WAKS 2012, 5. 41.

N

Pogromserie, 1918/1920, akwarela, tusz i otéwek na papierze, Muzeum Sztuki w Ein Harod.

%8 Por. KASOVSKY 1992.
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10. Solomon Judowin, Ofiary pogromu, 1927, drzeworyt na papierze, repr. wg: G. Kasousky,
Artists from Vitebsk. Yehuda Pen and his pupils, Moscow (19927)

o ponad dekade pogroméw w Kiszyniowie i Homlu (1903) oraz w Zytomierzu
i Odessie (1905). Znalazty one swych artystycznych komentatordw, ktorzy na po-
czatku XX wieku wykreowali schematy kompozycyjne i ikonograficzne, inspirujace
pdzniej ich mtodszych kolegow.

Jednym z najwazniejszych byl Samuel Hirszenberg (1865-1908), autor przynaj-
mniej dwoch kompozycji z zakrywajacymi lini¢ horyzontu pochodami pograzonych
w smutku Zydéw — wygnanicéw i zatobnikéw. Inspirowane Uciekinierami Honoré
Daumiera, Wygnanie Hirszenberga (1904), ktérego reprodukeja zawista w licznych
zydowskich domach, nie tylko stalo si¢ ikong syjonizmu, ale ustanowito obrazo-
wy model pamieci o pogromach zydowskich poczatku XX wieku®. Namalowany
rok pézniej Czarny sztandar ukazuje pogrzebowa procesje nieprzebranego ttumu
chasydoéw, unoszacych owinieta w czarny sztandar trumne jednej z ofiar pogro-
mu. Symbolika czerni odnosi si¢ w tym wypadku do rosyjskich sprawcow licznych
brutalnych wystapien antyzydowskich, czyli czlonkéw nacjonalistycznych Czar-
nych Sotni®.

*» COHEN 2001, s. 174. Nie mniej popularna stala si¢ w tamtym czasie praca Efraima Mojzesza
Liliena Ofiarom Kiszyniowa z 1903 roku - ilustracja do niewydanej antologii poezji zydowskiej
w tlumaczeniu Maksyma Gorkiego. Publiczne kontrowersje wzbudzal motyw nimbu wokét glo-
wy palonego na stosie Zyda oraz ukazujacy sie spoza jego plecéw aniot z Torg. MALINOWSKI
2000, s. 137.

% TUMARKIN GOODMAN 2001, s. 76.



TECHNE
77 | TEXNH

SERIA NOWA

Narracje pogromowe

Autorzy obrazéw, rysunkow czy grafik o tematyce pogromowej, reprezentujacy roz-
ne generacje, szkoly artystyczne, tendencje stylistyczne, poglady polityczne i status
spoleczny, nieczesto byli $wiadkami komentowanych wydarzen. Wizualizowali je
w oparciu o rozmaite relacje w prasie, komentarze ocalonych, wlasna wyobraznie,
wreszcie wzory ikonograficzne popularyzowane od lat. Gdyby pokusi¢ sie o probe
ulozenia znanych nam prac w spojny narracyjnie scenariusz zaj$¢ pogromowych,
musialby rozpoczynac¢ si¢ on od ,,okrzykow pogromowych’, wieszczacych atmosfe-
re przedpogromowa, niejako uzasadniajacg i usprawiedliwiajacag w mniemaniu ich
autora (Pobog-Rossowski) polityczno-spoteczne, religijne i etniczne tto krwawych
zaj$¢. Takie obrazy spotykamy nad wyraz rzadko. Zupelnie wyjatkowa jest w tej gru-
pie litografia ukazujaca perspektywe niedoszlych ofiar, ktére szykuja sie do samo-
obrony (Wachtel).

Duzo czesciej artysci przedstawiali sceny wlasciwego pogromu - niszczenie
dobytku ofiar, palenie ich domostw, ukrywanie sie, mordowanie, duzo rzadziej gwat-
ty. Pogrom Wojciecha Weissa jest w tej grupie wybitnym ewenementem. W obrebie
tych wlasnie epizodow znajduja si¢ sceny ucieczek niedosztych ofiar, probujacych
sie ratowa¢ (niektore litografie Panna). Nalezy je stanowczo odrdzni¢ od obrazow
przedstawiajacych popogromowych wygnancow, bo ich wizerunki zaliczaj si¢ juz
do ostatniej, moze najliczniejszej grupy, ktorg mozna okresli¢ mianem nastepstw
pogromoéw czy tez ich skutkéw. Do tej ikonografii zaliczy¢ nalezy widoki orsza-
kéw pogrzebowych i cmentarzy.

W obrebie sztuki o tematyce pogromowej i okolopogromowej jako osobny,
wazny rozdzial jawi si¢ tzw. dyskurs chrystologiczny. Wprowadzenie postaci Naza-
rejczyka do pejzazu pogromowego dawalo artystom pole do malarskich czy gra-
ficznych komentarzy o podlozu polityczno-spolecznym i religijnym. Przybieraly
one ton oskarzenia sprawcow (chrzescijan, Rosjan, Ukraincéw, Polakéw), ale tez
wyraznej wskazdwki dotyczacej jedynego dla wielu zakonczenia zydowskiej niedoli,
czyli syjonizmu (Rubin). Zydowski Chrystus, konfrontowany z wiecznym tutaczem
Ahaswerem lub wrecz z nim utozsamiany, ze sprawcy zydowskich nieszcze$¢ stawat

sie ofiarg wlasnych wyznawcéw, ofiarg, z ktérg Zydom latwiej sie byto utozsamié.
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Palestine is pouring water...
Visual arts in the face of anti-Jewish
pogroms and riots in the years 1914-1920

uthors of paintings, drawings or graphics on pogrom themes, representing
A various generations, art schools, stylistic tendencies, political views and

social status, have rarely witnessed commented events. They visualized them
based on various reports in the press, comments from survivors, their own imagina-
tion, and finally iconographic formulas that have been popularized for years. If, based
on known works, we were tempted to arrange a narrative coherent scenario of pogroms,
it would have to start with ,,pogrom shouts”, presenting the ominous pre-pogrom atmo-
sphere, justifying the events in the opinion of their author (Pob6g-Rossowski), in terms
of politics, religion and society. Such images are extremely rare. The lithograph showing
the perspective of would-be victims who are preparing for self-defense (Wachtel) is
quite unique in this group.

Much more often, the artists presented scenes of the actual pogrom - destruc-
tion of the victims’ belongings, burning their homes, hiding, murdering, and much less
often rapes. Pogrom by Wojciech Weiss is an outstanding phenomenon in this group
of works. Within these episodes there are scenes of escape of would-be victims try-
ing to save themselves (some Pann’s lithographs). They should be clearly distinguished
from images of post-fire exiles, because their images are already in the last, perhaps
the most numerous group, which can be described as the consequences of pogroms
or their effects. This iconography includes views of retinue and cemeteries.

In the collection of pogrom and post-pogrom art there is a separate, important
episode — Christological discourse. The introduction of the figure of the Nazarene into
the pogrom landscape gave artists room for painting or graphic commentaries of the
political, social and religious background. They took on a tone of accusation of perpe-
trators (Christians, Russians, Ukrainians, Poles), but also clear directions include the
only way of ending misery for many Jews, i.e. Zionism (Rubin). Jewish Christ, con-
fronted with Ahasver, the Wandering Jew, or even identified with him, instead of being
a cause of Jewish misfortunes became a victim of the followers’ bonds, a victim with
which it was easier to identify.

It is impossible today to fully catalogue the artistic narratives about the Jewish
pogroms of the First World War, the October Revolution and the time that followed
just after both bloody conflicts, when the Polish-Ukrainian struggle over Lviv and
the Polish-Bolshevik war took place. The events commented on by the artists are part
of a long string of anti-Jewish repression, including the ones more than a decade earlier,
to mention the pogroms in Chisinau and Gomel (1903) as well as those in Zytomierz
and Odessa (1905). They found their commentators in the field of visual arts, who at the
beginning of the 20" century created compositional and iconographic schemes, later
inspiring their younger.

Keywords: Jewish Art, pogrom iconography, Wilhelm Wachtel, Tadeusz Pob6g-Ros-
sowski, Wojciech Weiss, Abel Pann, Jesus Christ, art and conflict.
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Maria Lednicka-Szczytt
— kariera polskiej rzezbiarki
we Wtoszech, 1924-1934

Streszczenie. Tworczo§¢ Marii Lednickiej-Szczytt (Maryli Lednickiej), uczennicy
Antoine’a Bourdelle’a, uwazanej w okresie miedzywojennym za jedng z najbardziej
znanych polskich artystek za granica, jest dzi§ w zasadzie nieznana. W rekonstrukcji
artystycznej biografii, skupiam sie na okresie wloskim jako najbardziej owocnym w jej
karierze. Za daty graniczne tego okresu przyjelam 1924 - rok pierwszej indywidual-
nej wystawy artystki w mediolanskiej Galerii Pesaro, za koncowy, rok 1934 - date
pierwszej indywidualnej wystawy w nowojorskiej Wildenstein Galleries, inicjujacej
przenosiny pracowni artystki za ocean.

Urodzona w Moskwie, cérka jednego z najwazniejszych polskich politykéw w car-
skiej Rosji Aleksandra Lednickiego, zostala wczesnie dostrzezona jako sprawna orga-
nizatorka i aktywna uczestniczka polskiego Zycia artystycznego nad Sekwang. Zyska-
ta dowody oficjalnego uznania w postaci zyczliwych recenzji popularnych krytykow
(jak Woroniecki czy Vauxcelles) oraz przyjecia w 1921 roku w poczet czlonkéw Salon
d’Automne, a w 1925 roku cztonka warszawskiego TZSP. W poczatku lat 20. rozpoczeta
wspolprace z Adrianng Gorska (Adrienne Gorska), siostra Tamary Lempickiej, z ktora
wykonata projekty fontann i matej architektury, a takze nagrobek rodziny Lednickich na
cmentarzu Powgzkowskim w Warszawie (1923-1925).

Okres wloski, w ktorym Lednicka stworzyla wiele portretéw osobisto$ci ze $wia-
ta sztuki, arystokracji i polityki, uptynal pod znakiem éwczesnych protektorow rzez-
biarki — malzenstwa Teoplitzow. Jozef (Giuseppe), pochodzacy z warszawskiego rodu
zydowskiej burzuazji, wptywowy prezes Banca Commerciale Italiana, oraz jego zona
- gwiazda scen krakowskich ok. 1900 roku i podrézniczka — Jadwiga Mrozowska, pro-
wadzili w Mediolanie artystyczny salon, promujacy mtodych artystow. Zaprzyjaznie-
ni z dAnnunziem i czolowymi postaciami éwczesnych Wtoch, utatwiali sukcesy swej
podopiecznej, a takze promowali zwiazane z nig uzdolnione kobiety (Adrienne Gorska,
Tamara de Lempicka).

Wspotpracujac w latach 30. przy dekoracji kilku wloskich transatlantykéw, Led-
nicka biegle opanowala technologie prac w réznych materiatach - od ulubionego drew-
na, po rozmaite gatunki kamienia, ptaskorzezbe i panele dekoracyjne. Dorobek artystki

dzi$ zupelnie rozproszony (w Polsce w zbiorach muzealnych zaledwie 3 rzezby) i zapo-
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mniany, bylby dzi§ niemozliwy do odtworzenia gdyby nie materialy archiwalne przeka-
zane w latach 60. XX wieku przez brata artystki - Wactawa, do Muzeum Narodowego
w Warszawie.

Funkcjonujac w réznych krajach i srodowiskach, byla Lednicka zawsze ambasa-
dorka polskiej kultury, organizatorka wystaw i uczestniczkg wydarzen, W 1932 roku na
poktadzie statku — Conte di Savoia — na ktéry wykonata popiersie zony nastepcy tronu,
Ksieznej Piemontu, odbyla pierwsza podr6z do Ameryki, ktéra wzbudzita fascynacje
tym krajem i decyzje o przeprowadzce za ocean. Wybuch drugiej wojny $wiatowej,
zmieniajacy radykalnie oblicze $wiata, w ktérym Lednicka miala uznang pozycje, stat
sie przyczyng zalamania zdrowia, depresji i samobdjczej $mierci w roku 1947.

Cho¢ szczagtkowe zachowanie tworczo$ci Lednickiej, utrudnia dzi§ przywrocenie
jej trwalego miejsca w historii polskiej rzezby dwudziestolecia, rekonstrukcja artystycz-
nej biografii rzezbiarki zdaje sie dopelnia¢ w wielu aspektach obraz epoki, w ktorej
funkcjonowata. Wydobywa z mroku powiazania i nieoczekiwane zwigzki, wzbogaca-
jac obraz polskiego miedzywojnia. Niczym papierek lakmusowy lub brakujacy kawatek
ukladanki, przywrdcona obecno$¢ Lednickiej pozwala odczytaé ukryte sensy wigkszej
struktury.

Stowa kluczowe: sztuka kobiet, rzezba, sztuka polska I pol. XX w., polska emigracja.

iemal nikt nie wie obecnie, kim byta Maria Lednicka-Szczytt (1895-

1947), cho¢ w roku 1928 popularny tygodnik ,,Swiat” okreslat jg ,bez

watpienia najbardziej znang rzezbiarka polska zagranica™, a w 1947
roku pisano, iz nazwisko jej ,,przejdzie do historii rzezby polskiej”. Do zapomnie-
nia przyczynilo si¢ rozproszenie, a niekiedy zagtada jej prac, zachowanych jedynie
na archiwalnych fotografiach, oraz ich brak w kolekcjach krajowych, nad czym
ubolewano juz w okresie miedzywojennym. Wykonywane na zamodwienia portre-
ty i rzezby architektoniczne szybko opuszczaly pracownie Lednickiej, trafiajac do
zbioréw prywatnych. Zamoéwiona w 1938 roku przez wladze Warszawy fontanna
z postacia stojacej kobiety, przeznaczona do parku Lelewela na Zoliborzu, nie prze-
trwata wojny. W Polsce znajduja si¢ zaledwie cztery rzezby, z ktérych jedna — wyko-
nana w granicie Madonna - zdobi rodzinny nagrobek Lednickich na warszawskich
Powazkach (1923-1925)°. Trzy pozostale sa wlasno$cia muzedéw. Do Muzeum
Narodowego w Warszawie trafily rzezby Swigty Franciszek (1928)* i Klgczgcy aniot

I KASTERSKA 1928a, s. 3.

2 PIOTROWSKA 1947, s. 6.

> Kamienna replika rzezby w drewnie wystawionej w 1921 roku na Salonie Jesiennym.

4 Swie;ty Franciszek, marmur, wys. 38 cm, dar Wactawa Lednickiego 1963, nr inw. Rz.W.895. To

prawdopodobnie rzezba wystawiana na wystawach sztuki polskiej w Brukseli (1928) i w Hadze
(1929) oraz w Dziale Sztuki na PWK w Poznaniu (1929), odznaczona zlotym medalem wystawy
sztuki religijnej w Padwie w roku 1931.
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1. Maria Lednicka-Szczytt, lata 40. XX w.,
fot. archiwalna MNW

2. Maria Lednicka-Szczytt, Adrianna Gorska, Nagrobek rodziny Lednickich, cmentarz
Powazkowski w Warszawie, 1923-1925, granit, fot. NAC
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(ok. 1931)°, natomiast Muzeum Teatralne w Krakowie posiada popiersie aktorki
Jadwigi Mrozowskiej (1925)°.

Mimo ze nazwisko Lednickiej pojawia sie w publikacjach stownikowych, a tak-
ze poswieconych polskiej rzezbie dwudziestolecia i srodowisku artystow polskich
w Paryzu’, wydobycie z mroku twdrczosci rzezbiarki bytoby niemozliwe, gdyby nie
przekazane przez jej brata w latach 60. XX wieku do Muzeum Narodowego w War-
szawie materialy archiwalne, bedace $wiadectwem niegdy$ znaczacej, a dzi§ kom-
pletnie zapomnianej kariery. Staly sie one podstawa niniejszego opracowania.

Cho¢ Lednicka urodzita si¢ w Moskwie, debiutowala w Paryzu, a zmarla tra-
gicznie w Nowym Jorku®, szczegdlng uwage warto poswiecic¢ jej okresowi wloskie-
mu, uznawanemu zaréwno przez krytykow, jak i samg rzezbiarke za najowocniejszy
i najszczesliwszy’. W publikowanych po $mierci artystki wspomnieniach powtarza
sie opinia, ze ,,kilkuletni pobyt we Wtoszech byl okresem jej najwiekszego rozwoju
artystycznego i kulminacyjnym punktem sukceséw towarzyskich™°. Istotnie w cia-
gu prawie 11 ,wloskich lat” zyskala prestizowe zamdwienia oraz stworzyla galerie
portretéw najwazniejszych osobistosci dwczesnych Wioch: poczawszy od artystow
i arystokracji, po rodzine krélewska i Benito Mussoliniego.

W latach 20. artystka postugiwala sie przewaznie podwojnym nazwiskiem, zto-
zonym wedlug krytykow wloskich ,,niemal z samych spélglosek”, bedacym pamiatka
$§lubu z Wladystawem Szczyttem, zawartego w 1917 roku i po dwdch latach zakon-
czonego separacja''. W przeciwienstwie do malzenskich, niebagatelng role odegra-
ty w zyciu Lednickiej wiezy rodzinne, ktore nie tylko uksztaltowaly jej osobowosc,

ale zapewne utatwily wiele kontaktéw i znajomosci.

> Kleczgcy aniol, braz, wys. 66,5 cm, dar Ireny Warden Cittadini 1967, nr inw. Rz.W.906. Rzezba
datowana jest w MNW na ok. 1934 rok, jednak reprodukuje ja ,,Tygodnik Ilustrowany” z roku
1931, nr 27.

¢ Portret Jadwigi Mrozowskiej, marmur, wys. 73 cm, nr inw. MHK 2232/V1, pochodzi ze spusci-
zny po Jadwidze Toeplitz-Mrozowskiej.

7 Biogramy artystki w Stowniku Artystéw Polskich i Polskim Stowniku Biograficznym oraz MEL-
BECHOWSKA-LUTY 2007; MELBECHOWSKA-LUTY/BAL 2007; BARTNICKA-GORSKA/SZCZEPINSKA-
-TRAMER 2005; WIERZBICKA 2008.

8 Pojawiajacy si¢ we wspomnieniach ,,tragiczny wypadek” byl eufemistyczna nazwa samobojstwa.

°  Jako daty graniczne ,,okresu wloskiego” przyjelam pierwsza wystawe mediolanskg (1924) oraz
pierwsza indywidualng wystawe nowojorska w Wildenstein Galleries (1934). Dotychczas po$wie-
cono jedynie uwage ,,okresowi amerykanskiemu” Lednickiej, z koncentracja na rzezbie religijnej;
zob. Kasa 2014.

10 SpITZER 1947.

1 Wiladystaw Niemirowicz-Szczytt h. Jastrzebiec byl inzynierem, wlascicielem ziemskim w po-

wiecie lepelskim. Stronnik Pilsudskiego, cztonek POW, uczestnik rewolucji lutowej, zaprzyjaznio-
ny z Aleksandrem Lednickim, po rozstaniu z Marig, pozostawal w przyjaznych relacjach z artystka
ijej rodzina.
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3. Maria Lednicka-Szczytt, Czarny aniot, 1922,
heban, fot. NAC

4. Maria Lednicka-Szczytt, Kleczgcy aniof, ok. 1931,
bragz, MNW, fot. NAC
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Maria, corka Aleksandra

Rzezbiarka, wychowana w Moskwie, byla cérka jednego z najbardziej wptywo-
wych politykéw polskich carskiej Rosji — Aleksandra Lednickiego, wspdtzalozyciela
(w roku 1905) skupiajacej liberalng burzuazje partii Konstytucyjnych Demokratow
(Kadetéw)'?, a po wybuchu rewolucji stronnika Aleksandra Kierenskiego". Syn
$redniego wlasciciela ziemskiego z okolic Minska dotarl na szczyty rosyjskiej pale-
stry. Wziety adwokat i poset do Dumy, a od 1910 roku prezes Zjednoczonego Banku
w Moskwie, byt przed I wojna jednym z najbogatszych obywateli cesarstwa. Dzia-
fajac spolecznie, byl w latach 1893-1917 prezesem Rzymsko-Katolickiego Towarzy-
stwa Dobroczynnosci, zalozycielem i animatorem wielu polskich organizacji spo-
fecznych i kulturalnych. W znacznym stopniu zawdzieczano mu budowe kosciota
Nawiedzenia NMP w Moskwie, finansowat tez polska prase.

Przewodzac utworzonej z wlasnej inicjatywy Radzie Zjazdéw Polskich Organi-
zacji Pomocy Ofiarom Wojny, w latach 1915-1917 polozyt Lednicki ogromne zastu-
gi na rzecz opieki nad wygnancami polskimi na terenie Rosji. ROwniez jego Zona
- Maria Poczobutt-Odlanicka wyrdzniata sie aktywnoscig, kierujac przez wiele lat
Zwigzkiem Kobiet Polskich w Moskwie. Dom Lednickich byt w latach 1903-1917
polskim ogniskiem towarzyskim i wielkim salonem politycznym, dzieki czemu dzie-
ci Lednickich — Maria oraz Waclaw, pézniejszy wybitny rusycysta, wyniosty z domu
gruntowng edukacje, a takze zdolnosci organizacyjne i spotecznikowskie. Dla Marii
wazkim okresem byly spedzone w Moskwie wojenne lata, gdy u boku ojca dziatala
m.in. w szpitalu polskim oraz komitetach wystaw, z ktorych zyski przeznaczano na
pomoc dla ofiar wojny. Rzucony wowczas do Orenburga za Uralem Eugeniusz Gep-
pert wspominat otrzymane w 1916 roku, podpisane przez Lednicka, zaproszenie do
udziatu w wystawie sztuki polskiej w Moskwie'.

O wystawie w galerii Lemercier pisal obszernie Andrzej Turowski, odtwarzajac
kontakty ze srodowiskiem polskim biorgcego w niej udzial Kazimierza Malewicza'.
Odnotowywal role Lednickiej w komitecie organizacyjnym, ktory ,,oglosit w paz-
dzierniku 1915 roku odezwe, opublikowang na tamach moskiewskiego tygodnika
ilustrowanego «Echo Polskie»”', skierowana do artystow Polakéw. Ostatecz-

12

2 Wprowadzil do programu partii kadetow postulat nadania autonomii Krélestwu Polskiemu.
Po roku 1916 zaangazowat si¢ calkowicie w sprawy polskie. Z Narodowa Demokracja pordznita
go akceptacja wielonarodowego charakteru imperium, a po wybuchu I wojny sprzeciw wobec idei
formowania oddzialéw polskich u boku armii carskiej, w obawie bratobdjczych walk.

1 Kilka zrodel (m.in. SAP) podaje, ze wyrzezbita ona popiersie Kierenskiego, nie zachowata sie
jednak Zadna jego fotografia.

*  GEPPERT 1968, s. 47.

15

TUROWSKI 2004, s. 229. Tamze podane nazwiska biorgcych udziat w wystawie artystow.

16

Redaktorem naczelnym ilustrowanego tygodnika ,,Echo Polskie” (Moskwa, 1915-1916) byt
A. Lednicki.
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nie Wystawa obrazéw rosyjskich i polskich artystow na rzecz Polakéw, ofiar wojny
(Vystavka kartin’ russkil’ i polskil’ hudoznikov, ustroiennoj v pol’zu postradavsyh
ot’ vojny poldkov) zostala otwarta 11 kwietnia 1916 roku, w zautku Saltykowskim 8,
koto Pietrowki.

O zaufaniu, jakim cieszyl si¢ wowczas Aleksander Lednicki, $wiadczy powie-
rzenie mu przez zarzad Towarzystwa Zachety Sztuk Pieknych w roku 1915 — wobec
bliskiej perspektywy zajecia Warszawy przez Niemcow i obawy przed zniszczeniem
- ewakuacji Bitwy pod Grunwaldem Jana Matejki do Moskwy. Cho¢ informacji
o tym brak w literaturze poswieconej historii obrazu', z pamietnikéw Wactawa
Lednickiego wiemy, iz jego ojciec nie tylko wspotorganizowal transport dziela, ale
takze przechowal obraz w ich wlasnym moskiewskim domu (Zaulek Kriwonikol-
ski 8). W jednym z obszernych pokoi umieszczono metalowg skrzynie, zawierajaca
zwiniete ptotno, co ,intrygowalo kazdego nowego gosécia™®. Trudno dociec, dlacze-
go nazwisko Lednickiego zostalo pdzniej skutecznie wymazane z dziejow obrazu.
By¢ moze przyczyna byly konflikty Lednickiego ze srodowiskiem endeckim (maja-
cym wplywy w zarzadzie warszawskiej Zachety), ktérego apogeum stal sie proces
z Zygmuntem Wasilewskim, rozstrzygniety na rzecz Lednickiego w roku 1920, lecz
kiadacy sie cieniem na jego reputacji'.

W miedzywojennej Polsce pozbawiony fortuny Lednicki zamieszkal w War-
szawie”, bedac radca prawnym kilku firm zagranicznych oraz czlonkiem wielu
miedzynarodowych organizacji. Niekiedy powierzano mu role ,szarej eminen-
¢ji’, wykorzystywanej przez rzad do trudnych dyplomatycznych misji, ze wzgledu
na rozlegle osobiste kontakty taczace go z wplywowymi postaciami tego okresu,
m.in. prezydentami Litwy, Lotwy, Estonii i Finlandii oraz licznymi politykami litew-
skimi i rosyjskimi.

Uczennica Bourdelle'a

Ujawnione wczeénie artystyczne zdolnoséci - podobno pod wplywem zwiedza-
nego w wieku dziewieciu lat Muzeum Luksemburskiego - Lednicka rozwijala
z poparciem rodziny. Edukacje rozpoczeta prawdopodobnie na lekcjach rysunku
i rzezby prowadzonych w moskiewskiej pensji Wiaziemskiej, a nastepnie kontynu-
owala pod kierunkiem rzezbiarza Wiadimira Domogackiego. W roku 1912 wy-
jechata do Paryza na wymarzone studia u Antoine’a Bourdelle’a, gdzie wedlug

17" MICKE-BRONIAREK 2010, s. 49 - tamze podano, iz miejsce przechowywania obrazu w stolicy
Rosji oraz jego losy w czasie rewolucji pazdziernikowej sa nieznane.
" LEDNICKI 1967, s. 681-682.

19 Zob. Orzeczenie sgdu 1920. Na temat pogladéw strony przeciwnej zob. WASILEWSKI 1924.

Mimo oczyszczenia Lednickiego z zarzutdw stal sie on odtad obiektem atakow prasy endeckiej.

20

Przy ulicy Pieknej 3 m. 3.
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wspomnien brata ,w ciaggu pét roku stata sie jego ulubiona uczennicg™'. Zintegro-
wala si¢ rowniez szybko z kolonig polska, skupiong wokdét charyzmatycznej postaci
Wladystawa Mickiewicza, z ktorego siostra byli skoligaceni Ledniccy. Pracownia
Bourdellea w Académie de la Grande Chaumiere byla na poczatku XX wieku chet-
nie wybierana przez ksztalcacych si¢ we Francji Polakow; trafialo do niej zwtasz-
cza wiele kobiet, m.in. Jadwiga Bohdanowicz, Kazimiera Pajzderska-Mataczynska
i Luna Drexler. Przyciggala zaréwno migdzynarodowa stawa mistrza, jak i przyjazny
stosunek autora paryskiego pomnika Mickiewicza do ,,sprawy polskiej” i wielorakie
wiezy faczace go z polskim §rodowiskiem nad Sekwana.

W przededniu $wiatowego konfliktu Lednicka uczestniczyta w otwarciu Pol-
skiej Akademii Malarstwa zorganizowanej przez Gustawa Gwozdeckiego w Paryzu,
zwanej ,malarnig polskg™2. Wybuch wojny zastat ja na wakacjach w rodzinnym
majatku Borek kolo Smolenska, zmuszajac do spedzenia kilku lat w Rosji. Rzez-
bifa woéwczas we wspolnej moskiewskiej pracowni z Tadeuszem Breyerem, ucza-
cym w latach 1916-1919 rysunku w Gimnazjum Komitetu Polskiego. W roku 1917
wyjechala do Londynu, skad po krétkim pobycie w Warszawie” w poczatkach
1919 wrdcita do Paryza, odnawiajgc kontakty z Bourdelleem. Uczestniczyta w licz-
nych wystawach, z widocznym powodzeniem, o czym $wiadczy wyboér Lednic-
kiej w 1921 roku na cztonka Salonu Jesiennego*. W tym samym roku brala tez
udzial w wystawie w Galerie Montaigne zorganizowanej przez Komitet Pomocy
Ofiarom Wojny w Polsce.

Popularna zaréwno w srodowisku polskim, jak i emigracji rosyjskiej, uwazana
byta za sprawng organizatorke. Byta ona spiritus movens artystow organizujgcych
wystawe La Jeune Pologne w Musée Crillon w 1922 roku, na ktorej uwage krytyki
zwracaly jej wykonane w drewnie rzezby Madonna i Czarny aniol, prezentowane
w sali formistow?. Odnajdujemy ja wsréd wazniejszych wystawowych inicjatyw
i wydarzen polskiego zycia artystycznego and Sekwanag, jak cho¢by zalozenie Zwigz-
ku Polskich Artystéw Malarzy i Rzezbiarzy we Francji, ktorego byla wspétorgani-
zatorkg i czlonkiem zarzadu®. To w pracowni Lednickiej, po oficjalnym otwarciu
Miedzynarodowej Wystawy Sztuki Dekoracyjnej w 1925 roku, odbylo sie przyjecie
dla polskich artystow i autoréw pawilonu®. Takze inna wystawa — obszerna prezen-

21

2L In memoriam 1950, s. 1.

2 Patronowali jej Bourdelle i W. Mickiewicz; nt. ,malarni” zob. Paryz i artysci polscy 1997.

23

W 1919 roku Lednicka wystawita w TZSP: Studium (gips) i Ekstaza (marmur), cztonkiem
rzeczywistym Towarzystwa zostata w 1925.

** Udzialy Lednickiej w Salonie Jesiennym i Tuileryjskim podaja BARTNICKA-GORSKA/SZCZE-
PINSKA-TRAMER, 0p. cit.

»  GEORGE 1922, s. 50, wysoko ocenial rzezby Lednickiej, o mocnych formach opartych na eu-
rytmii.

26 BOBROWSKA-JAKUBOWSKA 2004, s. 135.

%7 (GEPPERT 1968, s. 78.
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tacja polskiej sztuki w ramach Salonu Jesiennego 1928 - nie bylaby pewnie mozliwa
bez pomocy rzezbiarki, ktérg wlasnie w tym roku zaproszono do udziatu w jury®.

Lednicka - podobnie jak inni czlonkowie jej rodziny - pelnila niejednokrotnie
role ambasadorki polskiej kultury. Dobrym przykladem moze by¢ otwarcie w grud-
niu 1928 roku zorganizowanej przez Towarzystwo Szerzenia Sztuki Polskiej posrod
Obcych (TOSSPO) wystawy sztuki polskiej w Brukseli, gdzie - obok komisarza Mie-
czystawa Tretera i czlonkow polskiego poselstwa oprowadzajacych kréla i krélowa
Belgow - wida¢ rodzenstwo Lednickich®.

Zmysl organizacyjny oraz techniczna sprawno$¢ umozliwiajaca samodzielne
wykonywanie rzezb w réznych materiatach zdawaly si¢ kontrastowa¢ z jej drobna
postura oraz nieco dziecinnymi rysami, na co zwracali uwage autorzy poswieco-
nych artystce artykuléw. Recenzent ,,Kuriera Polskiego” opisywal: ,,paryska, chlop-
czykowata sylwetke rzezbiarki jakby zgubionej wérdd wielkich biustow z drewna
i marmuru. Zdawaloby sie raczej, Ze ona jest ich dzietem, (...) modnie ustylizowana
na garsonke, z fajeczka pachnacy raczej emeraude niz tytoniem™. Podsumowujac
przeglad majacych pobudzi¢ ciekawos$¢ czytelnika ,,0sobliwo$ci”, charakteryzowat
»interesujacy typ kobiety o niezachwianej energii, umiejgcej pracowac i wywalczaé
sobie kariere”!.

Powyzszy opis pasuje do zdjecia ukazujacego rzezbiarke w pracowni podczas
portretowania Iris Tree. Ekscentryczna angielska poetka i modelka (m.in. Modiglia-
niego i Mana Raya oraz malarzy grupy Bloomsbury) byla znang osobowoscig mie-
dzynarodowego tygla dwczesnego Paryza. Z zachowanych informacji o aktywnosci
Lednickiej wida¢, ze lubila portretowa¢ nietuzinkowe postacie $wiata artystycznego,
zwlaszcza kobiety. Wérdd jej paryskich modelek, oprocz Iris, znajduja si¢ zaréwno
owczesna gwiazda Folies Bergére, amerykanska tancerka Nina Payne, jak i rezyserka
i producentka filmowa Germaine Dulac, autorka surrealizujacych filméw i artyku-
téw o tematyce feministycznej. Z kolei wsrod portretowanych w poczatku lat 20.
mezczyzn przewazali Polacy, tak artysci — na przyklad pochodzacy z Lodzi kom-
pozytor Aleksander Tansman® - jak i wojskowi — zapewne koledzy Wtadystawa
Szczytta odbywajacy nad Sekwang studia militarne: hrabia Janusz Ilinski i Wlady-
staw Bortnowski*.

#  Otwarta 15 grudnia wystawe sztuki polskiej w ramach Salonu Jesiennego roku 1928 zorgani-

zowano dzigki Société des Echanges Littéraires et Artistiques entre La Pologne e La France oraz
Cércle des Artistes Polonais a Paris, ktérego czlonkiem byta Lednicka.

29

Brat rzezbiarki, Wactaw, kierowat od 1928 roku jedyna w Polsce katedra literatury rosyjskiej
na U], od roku 1926 prowadzit takze wyklady z literatur stowianskich na uniwersytecie w Brukseli.

% Chodzilo prawdopodobnie o perfumy Emeraude, wprowadzone przez firme¢ Coty w 1921 roku.

' Or. 1927.

2 Portret Tansmana reprodukuje ,,Swiat” 1922, nr 26, s. 16.

3 ieznany z fotografii portret ,comte Ilinski” pojawia sie w recenzjach z wystawy w Musée
* N y z fotografii portret te Ilinski” poj ¢ jach z wystawy w M

Crillon w 1922 roku, natomiast portret Bortnowskiego reprodukuje (mylnie jako ptk. Bartnow-
skiego) ,,Swiat” 1923, nr 28, s. 4.
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5. Wystawa sztuki polskiej w Brukseli 1928, Albert | w rozmowie z Wactawem Lednickim
przy rzezbie sw. Franciszek, po lewej Mieczystaw Treter, fot. NAC

6. Lednicka w pracowni wykonuje portret Iris Tree, wg ,Swiat" 1923, nr 27, s. 11
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Syntetyczne wartosci rzezb Lednickiej, o uproszonych rytmicznych formach,
predestynowaly artystke do poszukiwania sukcesu w rzezbie architektonicznej, kto-
rej tropy wioda w jej przypadku do architektki Adrianny Goérskiej, funkcjonujace;
we Francji jako Adrienne Gorska (Gorska de Montaut).

Maryla i Adrianna

Pierwszym uchwytnym $wiadectwem wspdlpracy miodych artystek jest salon 1923
roku, na ktérym w sekcji LArt Urbain (sztuka upiekszania miast) zaprezentowano
ich wspolne dzieto - Fontanneg z cementu, ustawiong na tle zieleni w parku urza-
dzonym przez Roberta Mallet-Stevensa. Wedtug relacji prasowych stanowila jeden
z jego punktéw centralnych, obok projektu pomnika Claude’a Debussyego autorstwa
braci Joéla i Jana Martelow oraz kolumny zwieniczonej rzezba Frangois Pompona*.
W tym samym roku Maria i Adrianna zaprojektowaly nagrobek matki rzezbiarki
na warszawskich Powgzkach, oparty na podobnej koncepcji, w ktérej formy malej
architektury wspolgraja harmonijnie z rytmami syntetycznie ksztaltowanej rzezby™.
Swiadectwem bliskich zwigzkéw obu urodzonych w Moskwie Polek byta tez wysta-
wiona przez Lednicka na Salonie Tuileryjskim 1924 roku drewniana rzezba Kobieta
z psem, identyfikowana w recenzjach jako Mlle Gorska*.

Adrianna Goérska, wspominana dzi$ gtéwnie w kontekscie siostry — Tamary
Lempickiej (de Lempickiej) jako autorka wnetrz jej paryskiego mieszkania przy
rue Méchain 7, byla jedna z pierwszych kobiet architektek, ktore ukonczyly regu-
larne studia i prowadzily praktyke w zakresie budownictwa i dekoracji, wspotpra-
cujac czesto z Mallet-Stevensem, ktory byl takze projektantem studia jej siostry.
Cho¢ przy¢mita ja z czasem stawa malarki, Adrianna pierwsza odnosila sukcesy na
paryskich wystawach, przy czym wczesny okres jej dziatalnosci, zwigzany ze sztuka
upiekszania miast, faczyl sie ze wspolpraca z Lednicka.

Trudno stwierdzi¢, czy znajomos¢ artystycznie uzdolnionych kobiet siegala je-
szcze czasOw rosyjskich, czy zostala zawarta juz w powojennym Paryzu. Nie bylta
ona jednak epizodyczna®, poniewaz wspdlne realizacje beda kontynuowal takze
po przeniesieniu si¢ rzezbiarki do Wtoch, gdzie wykonajg miedzy innymi fontan-
ne przy Via degli Omenoni z Mediolanie, a, jak zobaczymy ponizej, réwniez prace
zwigzane z wloskimi protektorami Lednickiej — matzenstwem Toeplitzow™.

*  Zob. KASTERSKA 1924, s. 7. Pomnik braci Marteléw, bardzo zblizony do opisu éwczesnego

projektu, stangt w 1932 roku w parku Debussyego w Paryzu.
» Szczgsny Rutkowski chwalit nagrobek w ,,Kurierze Polskim” 1925, nr 135 (17 V).
% KASTERSKA 1924, s. 6; WORONIECKI 1924a; WORONIECKI 1924b, s. 20.

7 LEDNICKI 1973, s. 120, okres$lat Adrianne przyjaciotka swojej siostry.

% Temat zwigzku Lednickiej z siostrami Gdrskimi oraz wplywu Lednickiej na kariere Lempickiej

podniostam w NOWAKOWSKA-SITO 2011, w poszerzonej wersji zob. NOWAKOWSKA-SITO 2015.
Hipotezy potwierdzila MORI 2013, s. 24.
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7. Maria Lednicka-Szczytt, Adrianna Gorska, Fontanna, Salon Jesienny
1923, wg ,Swiat" 1924, nr 2,s. 7

8. Maria Lednicka-Szczytt, Adrianna Gorska, Fontanna 9. Maria Lednicka-Szczytt, Portret
przy via Omenoni w Mediolanie, 1930, rekonstrukcja Emanuele Castelbarco, 1925, braz,
w Banca Intesa, fot. wg Mori 2013 fot. archiwalna MNW
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Mediolan

Po 1922 roku Lednicka zaczela coraz czedciej bywa¢ w Mediolanie, przyciagana
licznymi zamoéwieniami i zainteresowaniem sztuka wloska, zaréwno dawng, jak
i wspolczesna. W maju 1924 roku miala miejsce jej pierwsza wystawa indywidualna
w mediolanskiej Galerii Pesaro. Wystawila na niej 30 prac wykonanych w drewnie,
marmurze, brazie oraz gipsowe studia. Sukces wystawy i naplywajace zamowienia
- gléwnie portretowe — przesadzily wkrotce o przenosinach pracowni do Mediola-
nu, cho¢ artystka nadal zachowata ozywione kontakty z Paryzem. W tekscie do kata-
logu wystawy Waldemar George podkreslal zawarte w jej tworczosci poszukiwanie
stylu, w ktérym prymitywizm laczyl sie z inspiracjami rodzimg tradycja ,,gotyku
nadwislanskiego” oraz rzezbami Trecenta®. Szczegélnie charakterystycznymi praca-
mi byly jego zdaniem Czarny aniot i Madonna — znane juz z wczesniejszych wystaw
paryskich. Wychodzgac od wnikliwej obserwacji rzeczywistoséci, Lednicka - zdaniem
Georgea - podazajac Sladami Bourdelle'a, lecz nie imitujac mistrza, dochodzita do
syntetycznych form, bedacych jakby idealistyczng esencja wybranego motywu.

W styczniu 1926 roku odbyla si¢ druga mediolanska wystawa rzezbiarki, w eli-
tarnej galerii Bottega di Poesia, ktorg zatozyt w 1920 roku przy via Montenapoleo-
ne 14 hrabia Emanuele Castebarco Visconti Simonetta wraz z Walterem Toscani-
nim - synem stynnego kompozytora i dyrygenta. Dusza galerii i zwiazanego z nia
wydawnictwa byt glownie Castelbarco, pisarz i poeta, obdarzony talentem malar-
skim, ozeniony z cdérka Toscaniniego, Wally. Dziatalno$¢ galerii, ktdrej wnetrza urza-
dzit w eleganckim, oszczednym stylu architekt Giuseppe De Finetti, inaugurowata
w 1922 roku wystawa wloskiego rzezbiarza Adolfo Wildta. By¢ moze zwiedzila jg
Lednicka, wiemy bowiem, ze zaczeta wowczas bywaé w Mediolanie, a Wildt nalezat
do najbardziej cenionych przez nig rzezbiarzy wspotczesnych.

Jak pisali wloscy krytycy, ,,podwojnie cierpkie nazwisko mtodej rzezbiarki (...)
nie jest obce bywalcom wystaw mediolaniskich™. Na wystawie znalazto si¢ 19 rzezb,
wykonanych przewaznie w ostatnim roku, ktérym towarzyszyto kilka wczesniej-
szych, w tym pokazywany juz w Galerii Pesaro Czarny aniof. Recenzenci podkreslali
ewolucje, jaka nastgpita w dos¢ krétkim czasie w sztuce Lednickiej, faczac ja jedno-
myélnie z oddzialywaniem na ,stowianska artystke” sztuki wloskiej. W ,Corriere
della Sera” - znéw aluzyjnie do nazwiska artystki — pisano, ze ,w tym poéttorarocz-
nym okresie, spedzonym miedzy Florencja a Mediolanem, jej rzezba ztagodniala
o kilka samogtosek o brzmieniu harmonijnym wloskim”. Chodzilo o ztagodzenie

¥ GEORGE 1924, s. 30. Nawiazanie do Trecenta jest wyrazne zwlaszcza w wystawionym na Salo-

nie Jesiennym 1921 marmurowym Buste de Mlle de Chrouschoff.

411 Secolo” 7.01.1926. Cytat ten, podobnie jak inne cytaty podane bez numeracji stron, pocho-

dza z wycinkéw prasowych po artystce w Zbiorach Dokumentacji Fotograficznej i Ikonograficz-
nej MNW.
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ostrej stylizacji znanej z wcze$niejszych prac oraz przejscie do form petniejszych
i bardziej harmonijnych. Totez zamiast celowej szorstkosci i prymitywizujacej
ekspresji w najnowszych dzietach widziano ,,mocne wrazenie szczerosci i czysto-
$ci «latynskiej» (...) ktore jest wskaznikiem nie tylko ewolucji, ale (...) prawdziwej
rewolucji smaku artystycznego, przez jaka przeszla ta obca rzezbiarka w czasie swe-
go pobytu we Wloszech™!.

Relacje w innych dziennikach*
powtarzaly powyzsze opinie, bedace
echem glownych tez tekstu z katalogu
wystawy, ktérego autorem byl Carlo
Carra. Podkreslajagc wezesny debiut Le-
dnickiej, wystawiajacej juz w wieku
mlodzienczym z grupa Mir Isskustva,
podnosit techniczng biegto$¢ opracowa-
nia réznorodnych rzezbiarskich mate-
riatéw*. Chwalac walory psychologicz-
ne portretow, kreslit on przebyta przez
rzezbiarke droge - od stylizacji do form
bardziej naturalnych, jednak bez porzu-
cenia przyjetego arbitralnie kompozy-
cyjnego rygoru. Teza ta odzwierciedlata,
jak sie wydaje, nie tylko ewolucje stylu

Lednickiej, ale kierunek dazenia same-

10. Maria Lednicka-Szczytt, Portret
Alberta Viscontiego, 1925, mahon,
fot. wg katalogu wystawy w Bottega - od deformacji futuryzmu, ku tradycji
di Poesia w Mediolanie 1926

go Carry oraz 6wczesnej sztuki wloskiej

i nowemu klasycyzmowi lat 20. Warto
zaznaczy¢, ze 6w powrdt do rodzimych
~romanskich” korzeni wcielala najpelniej w swojej tworczoéci - zatozona w 1922
roku w Mediolanie - grupa Novecento, ktorej obrazy czesto goscity w salach galerii
przy via Montenapoleone*.

Przeglad wystawionych w Bottega di Poesia portretéw budzi zdumienie rozle-
gloscig koneksji artystki w $wiecie mediolanskiej — zaréwno arystokratycznej, jak
i artystycznej — elity. Do pierwszej grupy portretowanych zaliczy¢ mozna: markiza
Alberta Viscontiego, senatora Ettorea Contiego czy bylego ambasadora Wloch we
Francji barona Romana Avezzano oraz kilka ,,mediolanskich dam’, do drugiej — wla-

4 Corriere della Sera” 7.01.1926.
42 IAmbrosiano” 9.01.1926; ,,La Fiera Letteraria” 10.01.1926 (C.E. Mottini); ,,Avanti” 12.01.1926.
4 CARRA 1926, s. 6.

Grupa Novecento debiutowata w roku 1922 w Galerii Pesaro.
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$ciciela galerii Emanuele’a del Castelbarco, a takze ozenionego z siostra Toscaniniego
skrzypka Enrico Polo, polskiego wirtuoza skrzypiec Jozefa Turczynskiego i wspo-
minanego wyzej architekta De Finnettiego. Mediolanski sukces polskiej rzezbiarki
odnotowany zostal réwniez w kraju. Recenzent ,Wiadomosci Literackich” donosil,
ze: ,Z wystawy, ktora urzadzita w styczniu w salach Bottega di Poesia, nie zostalo
ani jedno dzieto w rekach artystki, te ktére nie bylty z géry zamoéwione, w lot rozku-
piono. Wszystkie pisma daly bez wyjatku swietne oceny”™.

Pod skrzydtami Toeplitzow

Osobg wprowadzajaca rzezbiarke w krag mediolanskich osobistosci byta dama, ktorej
portret w bialym marmurze otwieral katalogows liste - Edwige Toeplitz Mrozowska,
zona Giuseppe (Jozefa) Toeplitza, bankiera o polsko-zydowskich korzeniach, pre-
zesa Banca Commerciale Italiana, z siedziba naprzeciwko La Scali*. Jadwiga Mro-
zowska, ktorej dom stat si¢ wloska przystanig rzezbiarki®, sama byla znang aktorka
i $piewaczky, $wiecgca triumfy na polskich scenach przed I wojng $wiatowg*®. Odno-
sita sukcesy zwlaszcza w repertuarze nowoczesnym (Strindberg, Wedekind, Przy-
byszewski, Wyspianski), a jej nieprzeci¢tna uroda i inteligencja zjednywaly licznych
wielbicieli, do ktérych nalezal Tadeusz Boy-Zeleniski*’. Popularna artystka — uwiecz-
niona w szopce ,Zielonego Balonika” na rok 1912 jako Gwiazda — prébowala takze
okolo 1910 roku kariery $piewaczej, ksztalcac glos we Wloszech i w Paryzu u Jana
Reszke. Nie wyszta jednak poza repertuar operetkowy i partie lirycznego sopranu
w pomniejszych wloskich teatrach operowych. Zawarte w 1918 roku malzenstwo
z Toeplitzem otworzylo nowy okres w zyciu Mrozowskiej. Po porzuceniu artystycz-
nych ambicji poswiecila si¢ prowadzeniu salonu towarzyskiego, stuzacego miedzy
innymi promocji wschodzacych talentéw (zwlaszcza muzycznych). Zastyneta tez
wkrotce wielka pasjg podrdzniczg i kolekcjonerska, mozliwa dzieki fortunie meza.

4 ORDYNSKI 1926, s. 1.

% Toeplitz, obywatel wloski od 1912 roku, byt wspotwlascicielem Banca Commerciale Italiana

- najwigkszej instytucji finansowej faszystowskich Wloch i dyrektorem filii mediolanskiej banku.
Posta¢ Giuseppe oraz jego syna Lodovico opisuje TOEPLITZ 2004.

47 TOEPLITZ-MROZOWSKA 1963, s. 455.

% Zob. hasto artystki w Stowniku Biograficznym Teatru Polskiego 1900-1980, t. 2, PWN, War-
szawa 1994.

¥ Tomik T. Boya-Zelenskiego, Markiza i inne drobiazgi (1914) zawiera niemal wyltgcznie utwory

poswiecone Mrozowskiej. Bogato ilustrowana zdjeciami aktorki w jej najwybitniejszych kreacjach
i utworami jej poswigconymi publikacja Jadwiga Mrozowska (listopad-grudzien 1913, wyd. na-
ktadem ,,Teatru” Dwutygodnika Ilustrowanego) jest potwierdzeniem pozycji jednej w najbardziej
cenionych aktorek 6wczesnych scen polskich.

%0 Zob. TOEPLITZ-MROZOWSKA 1934; TOEPLITZ-MROZOWSKA 1964. Cze$¢ kolekeji Mrozow-
skiej zasilita w formie daru Zbiory Sztuki Orientalnej Muzeum Narodowego w Warszawie.
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11. Maria Lednicka-Szczytt, Portret Jadwigi 12. Maria Lednicka-Szczytt, Portret
Toeplitz-Mrozowskiej, 1925, Orvietty Borromeo, ok. 1930, marmur,
fot. archiwalna MNW fot. archiwalna MNW

Zapewne to Toeplitzowie, w ktorych Lednicka znalazta oparcie, wprowadzili
ja w krag wloskich artystow oraz arystokracji, co takze w pdzniejszej karierze rzez-
biarki zaowocowalo ciekawymi realizacjami. Z architektem Giuseppe De Finnettim,
wspomnianym jako autor wnetrz galerii, odniosta sukces w 1928 roku na Miedzy-
narodowych Targach w Mediolanie. Zaprojektowany przez Finettiego Pawilon Pro-
duktéw Spozywczych, ozdobiony przez Lednicka czterema kariatydami z szarego
kamienia z Vicenzy (alegoriami obfitosci bogactw naturalnych Italii), jak donosita
prasa, budzil powszechny zachwyt i zostat zakupiony przez wladze Mediolanu®.

Toeplitz, ktory by¢ moze znal Aleksandra Lednickiego (od 1910 roku preze-
sa Zjednoczonego Banku w Moskwie) jeszcze sprzed rewolucji, utrzymywal z nim
zazyle stosunki, podobnie jak z Marig i jej bratem Wactawem. Udzielal artystce porad
zyciowych i zdrowotnych, a takze licznych rekomendacji oraz korzystal z architek-
tonicznych ustug jej przyjaciotki. Na zlecenie bankiera i jego zony Jadwigi Adrianna
Gorska wykonala liczne prace w eklektycznych budowlach na terenie kompleksu

ogrodowego Villi Toeplitz w SantAmbrogio w Varese, w tym kaplice (z freska-

' KASTERSKA 1928, s. 3. Kariatydy o 3,2 m wysokosci ustawione byly na postumentach z czer-
wonego kamienia. Ich reprodukcje znalazly si¢ w tekscie Marcina Samlickiego, Polska kolonia

artystyczna zagranicg, [w:] Dziesieciolecie 1928, s. 720.
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13. Maria Lednicka-Szczytt, Kariatydy z Pawilonu Rolnictwa na Targach w Mediolanie,
1928, wg Dziesieciolecie 1928, s. 720

mi Jana Rosena) i grobowiec rodzinny*%. Kaplica widoczna jest na prasowym foto-
montazu najnowszych realizacji Adrianny Gorskiej, zamieszczonym w 1929 roku
w 52 numerze pisma ,Swiat” obok zdje¢ paryskiego mieszkania markiza Guido
Sommi Picenardi, znanego z portretu Tamary Lempickiej, ktorego apartament
dekorowata Adrianna z Sarg Lipska™. Prawdopodobnie nie jest dzietem przypadku,
iz mediolanski arystokrata, a takze jego parajaca si¢ rzezbg zona — Manana Pignatelli,
nalezeli do kregu bliskich znajomych Toeplitzow...

Polka z urodzenia — Wtoszka z wyboru

Wybér Wloch jako miejsca dzialalno$ci Maria Lednicka uzasadniala wieloma
wzgledami, wsrod ktérych do gléwnych nalezato zainteresowanie dawng i wspol-
czesng sztuka wloska, a przede wszystkim - pozytywny klimat, jaki odnajdowala tu
dla swojej tworczosci. Jak pisal Ryszard Ordynski, ,waznym czynnikiem taczacym

2 Nie byla to zatem ,,przebudowa i aranzacja malego koséciota”, jak podaje ZIEMBINSKA, s. 257.
Por. MOR1 2013, s. 27.

> 'We wspolpracy z Sarg Lipska, zob. ZIEMBINSKA 2015. Wzmianki o wizytach u Sommich sa

liczne w korespondencji Toeplitza z Lednicka.
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p. Szczytt-Lednicka w tej chwili z Wlochami jest wielkie powodzenie, zaréwno arty-
styczne jak i materialne, jakie sobie tutaj w czasie krotkim zdobyla™*.

Istotnie, nie mogta narzeka¢ na brak zamoéwien i znaczacych sukceséw, pra-
cujac intensywnie i nie bez satysfakcji, o czym donosita zaréwno prasa polska, jak
i wloska, okreslajac Lednicka ,,polska rzezbiarky, Wloszka z wyboru™>. Byta zapra-
szana do udzialu w wielu wystawach zbiorowych. W pawilonie wloskim na wenec-
kim Biennale 1928 roku wystawila rzezbe $w. Franciszka w mahoniu®® oraz por-
tret mlodej dziewczyny zatytulowany Calendimaggio (Wiosna), a w sali honorowej
Akt kobiecy, co uznano za zaszczytne wyrdznienie cudzoziemskiego artysty. W roku
1932 Lednicka byla obecna w nowo otwartym pawilonie polskim, gdzie wystawi-
fa m.in. rzezbe Mtodzieniec (braz, obecnie zaginiony)”. Jednym z najwigkszych
sukcesow Lednickiej we Wloszech, obok powodzenia jej portretéw, byto zdobycie
zlotego medalu na Miedzynarodowej Wystawie Sztuki Religijnej w Padwie w roku
1931 za rzezby Czarny Aniot i Sw. Franciszek™.

Uznanie, jakim cieszyla si¢ artystka, oraz jej zainteresowanie rzezba architekto-
niczna przyniosly wiele zamoéwien, zwigzanych z ozywieniem budowlanym we Wto-
szech, animowanym imperialnymi ambicjami Mussoliniego. Rozmowa zamiesz-
czona w 1933 roku w pi$mie ,,Swiat” ujawnia podziw Lednickiej dla panistwowego
mecenatu, sprawowanego za pomocg licznych wystaw i konkurséw, ogtaszanych
przez syndykat artystéw, ktoremu przewodzil rzezbiarz Antonio Maraini (od 1928
roku takze sekretarz generalny Biennale w Wenecji)®. W dalszej czesci wywiadu
artystka ttumaczyla dwczesny rozkwit sztuki woskiej

Przede wszystkim $cistym zespoleniem sztuki z zyciem. Najlepszym tego przykla-
dem jest mediolanska wystawa Triennale, zorganizowana glownie dla odrodzenia
ruchu freskowego. (...) Tak organizowane wystawy rozbudzaja zainteresowanie
spoleczenstwa dzietami sztuki i spoleczenstwo wloskie juz dzisiaj nie wyobraza
sobie wigkszych budowli bez czynnej wspodlpracy architekta z malarzem i rzez-
biarzem®.

5 ORDYNSKI 1926, s. 1.

> Scultrice polacca italiana & elezione, ,11 Giornale d’Italia” (Roma), 7.11.1928.
¢ Rzezbe $w. Franciszka kupit polityk i dyplomata Raniero Paulucci di Calboli, kolekcjoner sztu-
ki znany gltéwnie jako przyjaciel i mecenas Adolfo Wildta. Znajduje sie ona obecnie w Muzeum
w Forli. Jak podaje KASTERSKA 1928, posta¢ $wietego zafascynowala rzezbiarke, powracajaca do

aktywnosci tworczej po ciezkiej chorobie i rekonwalescencji.
7 SOSNOWSKA 1999.

% KASTERSKA 1928b pisze, Ze rzezba powstala w czasie rekonwalescencji po dlugiej i ciezkiej
chorobie rzezbiarki.

59

(ip.), Rozmowa z p. M. Szczytt-Lednickg o wspolczesnej sztuce wloskiej, s. 15.
@ Ibidem.



TECHNE
9 | TEXNH

SERIA NOWA

14. Maria Lednicka-Szczytt, Mtodzieniec, ok. 1932, braz,
fot. archiwalna MNW

15. Maria Lednicka-Szczytt, Portret Benito Mussoliniego dla m/s ,Oceania",
fot. archiwalna MNW
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Podobne zachwyty w nie byly w tym czasie odosobnione. W obliczu $wiatowego
kryzysu i zatamania wielu form mecenatu takze artystow polskich pociagal wloski
model opieki nad sztuka i artystami, zorganizowanymi w zawodowych syndykatach,
oferujacych wsparcie w formie zakupéw, rent i systemu emerytalnego. W istocie
faszyzm wloski pozostawil dos¢ imponujaca artystyczng spuscizne, ktéra wymyka
sie jednoznacznej klasyfikacji. Jego ,oficjalng kultur¢” mozna bowiem - zdaniem
Marli Stone - ,najlepiej zdefiniowaé, postugujac si¢ kategoriami réznorodnosci,
sprzecznosci i dwuznacznosci™®'.

O ile niemiecki i radziecki model panstwowego mecenatu zrazal toporng styli-

styka i natretnym propagandowym charakterem, model wtoski zdawal si¢ w latach 30.
pociagajacy.

Budujac strategie mecenatu opartg na wspieraniu réznorodnosci jezykow arty-
stycznych - pisata o systemie wloskim Stone - rezim uzyskiwal legitymizacje,
wizualizacje i autorytet w dziedzinie kultury. (...) Powagi i splendoru dodawata
obecno$¢ na waznych imprezach kulturalnych wloskiej rodziny krélewskiej®.

Beneficjentky artystycznego mecenatu éwczesnych Wtoch byla takze Lednicka,
ktdra zwigzala si¢ u progu lat 30. z budows wloskich statkéw transatlantyckich.

Zarzad linii okretowych — donosita krajowa prasa — powierzyt naszej artystce caly
szereg prac przy ozdabianiu tych wspaniale pomyslanych pod wzgledem archi-
tektonicznych i jak najnowoczesniejszych pod wzgledem komfortu patacéw na
wodzie®.

Lednicka wykonata prace dla kilku wloskich statkéw pasazerskich, wérdd kto-
rych wymieniano: na ,,\Vittorii” — panneau w drewnie palisandrowym, przedstawia-
jace scene z polowania, oraz rzezbe w metalu przedstawiajacg boginie zwycigstwa
- opiekunke okretu; w hallu ,Neptunii” umieszczono fontanne jej projektu, zas
na najszybszym statku $wiata, jakim byl ,Rex”, zdobywca blekitnej wstegi oceanu
- relief w drewnie w stylu settecento. Pracami, ktorymi szczegolnie emocjonowala
sie krytyka zaréwno polska, jak i zagraniczna, byly: ptaskorzezbiony portret Duce,
wykonany z modela dla liniowca ,,Oceania®, oraz brazowy biust ksieznej Pie-
montu, matki chrzestnej okretu, przeznaczony dla modernistycznie urzadzonego
~Conte di Savoia™®.

ol STONE 1998, s. 4.
%2 Ibidem, s. 67.

63

JABLOWSKA 1933, z. 590, podaje, ze portret zostal wykonany w ciagu dwdch kilkugodzinnych
seansow, podczas ktorych Il Duce pozowat artystce.

64

Zob. ,,Express Poranny” z 7 lipca 1933.

& Wersja popiersia ksi¢znej Piemontu w marmurze znajduje si¢ w Palacu Krélewskim w Neapolu.
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16. Maria Lednicka-Szczytt, Popiersie ksieznej Marii
Piemonckiej dla statku ,Conte di Savoia", 1932,
fot. archiwalna MNW

Na pokladzie tego statku Lednicka po raz pierwszy przeptynela Atlantyk w roku
1932, udajac sie wraz z grupg innych dekoratoréw w dziewiczym rejsie do Nowe-
go Jorku. Rozpoczal sie on balem, ktory rzezbiarka zainicjowala w pierwszej parze
z krélem Umberto. Stany Zjednoczone przyniosty zachwyt intensywnoscig Zycia
artystycznego, a takze pierwsze sukcesy®. Skala otrzymanych zamoéwien i ciekawe
propozycje sklonily artystke raz jeszcze do (tym razem ostatniej) zmiany swojej
przybranej ojczyzny. Okres ,amerykanski’, ktéry wykracza poza temat niniejszego
tekstu, nie okazal sie jednak szczesliwy. Fatalng passe rozpoczat cios spowodowany
samobdjcza $miercig ojca w roku 1934. Pobyt za Atlantykiem, mimo poczatkowej
aktywno$ci i powodzenia (zwlaszcza w zakresie portretow osobistoéci $wiata sztuki
i polityki), stracil urok w 1939 roku, gdy zamiast poczucia wyboru nowej ojczyzny
artystke czekal dozywotni pobyt w kraju bez silniejszych zwigzkow i przyjazni.

Koniec drugiej wojny $§wiatowej przyniost Lednickim kolejne po 1918 roku
zalamanie porzadku $wiata, w wyniku czego - jak trafnie to ujat brat artystki Wactaw
- stali si¢ ,,Judzmi bez tla”. Wydarzenia te Maria, uzywajaca przewazanie w okresie
amerykanskim imienia Maryla, przyplacita depresja i zatamaniem zdrowia, ktore
szwankowalo juz w okresie wloskim®, a ostatecznie — samobojstwem w roku 1947.

66

Echa przychylnych amerykanskich recenzji docieraly do Polski, zob. ,,Prosto z mostu” 1935,
nr 1, s. 8 (65).

7 Toeplitz w liScie z 14 wrze$nia 1927 roku informowat artystke: ,,ulcer Pani nie mial charakte-
ru zfosliwego”. Za skany korespondencji dziekuj¢ panu Guido Montanariemu z archiwum Banca

Commerciale Italiana.
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Finat

Popiersie zony nastepcy tronu Marii Piemonckiej wienczylo okres najwigkszych
sukcesoéw Lednickiej, ktory, jak pisal Wactaw Lednicki: ,,byl kulminacja jej stawy. We
Wloszech zna ona wszystkich i wszyscy ja znajg”*®. Mimo portretowania Mussolinie-
go i czlonkdw rodziny krélewskiej sztuka Lednickiej — powsciagliwa i daleka zarow-
no od monumentalizmu, jak i nadmiernej ekspresji i narracyjnosci, nie posiadata
cech propagandowych. Wiodacymi liniami jej twdrczo$ci pozostawal nadal portret
oraz — coraz bardziej pociagajaca jg — rzezba religijna, co wigzalo si¢ z fascynacja
formami gotyku i wczesnego renesansu, sklaniajacych do skupionej medytacji. Cha-
rakteryzujac tworczos¢ Lednickiej, Irena Piotrowska pisata, ze ,,cho¢ zalicza si¢ ona
do szkoly nowoczesnej, jak wiekszo$¢ artystow polskich nie uznawata przesadnych
form modernistycznych - skrajnie antynaturalistycznych, ktére uwazata za pozba-
wione harmonii”®.

Cho¢ w recenzjach prasowych nazywano Lednickg Polkg z urodzenia, a z wybo-
ru Wloszka, mozna réwnie dobrze stwierdzi¢, iz byla ona z urodzenia Rosjanka,
z wyboru Polka, a jednoczes$nie kosmopolityczng artystka, unifikujaca réznorod-
ne inspiracje w tyglu swej indywidualnosci. Z tatwoscia odnajdujac si¢ w réznych
srodowiskach i funkcjonujac w wielu centrach artystycznych, przenoszac pracow-
nie miedzy krajami i kontynentami, jednocze$nie w zadnym nie utrwalifa mocniej
swej obecno$ci. Mimo wioskich sukceséw, podobnie w kraju, tak i w ukochanej Ita-
lii jej niemaly dorobek ulegl destrukeji i rozproszeniu, a takze zapomnieniu. Nie
jest zapewne dzielem przypadku, ze prace Lednickiej przetrwaly gléwnie w kolek-
cjach bankowych. Nieistniejgca juz na via Omenoni fontanna (wspdlne dzieto Marii
i Adrianny) zostala przeniesiona i zrekonstruowana w mediolanskiej siedzibie
Banca Intesa™. Z kolei jedna z najbardziej znanych rzezb Lednickiej, Czarny anio,
pierwotnie nabyta w 1926 roku do kolekeji Riccardo Gualino, znajduje si¢ obecnie
w Banca d'Ttalia w Rzymie”. Lecz - o ironio losu! - zostala ona w ksiazce poswig-
conej dziejom turynskiej kolekcji, na podstawie Zle odczytanej sygnatury, uznana
za sensacyjny dowod rzezbiarskiej aktywnosci Tamary de Lempickiej (!)72

Cho¢ szczatkowe zachowanie tworczosci Lednickiej utrudnia dzi$§ przywrdce-

nie jej trwalego miejsca w historii polskiej rzezby dwudziestolecia, rekonstrukcja

% W. Lednicki, My Sister, [w:] IN MEMORIAM, op. cit., s. 2.
%  PIOTROWSKA 1947,s.7.
70 MORI2013, s. 26.

' Kolekcja Gualino wchodzi obecnie w sklad Galerii Sabaudzkiej w Turynie. Rzezba zostata

prawdopodobnie odkupiona przez Toeplitza w momencie zalamania fortuny Riccarda Gualino
w 1930 roku.

2 Rzezba nosi bledny tytul Donna alata, zob. MONFERINI 2006. Za informacje¢ dzigkuje Gioi
Mori.
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artystycznej biografii rzezbiarki dopetnia w wielu aspektach wizerunek epoki, w kto-
rej przyszlo jej funkcjonowac. Posta¢ Lednickiej zdaje sie wydobywa¢ z mroku nowe
powiazania i nieoczekiwane zwigzki, wzbogacajac obraz sztuki polskiej miedzywoj-
nia i jej ztozone konteksty. Niczym papierek lakmusowy lub brakujacy kawatek ukla-
danki, jej przywrécona obecno$¢ pozwala odczytac ukryte sensy wiekszej struktury.
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Maria Lednicka-Szczytt — career of
a Polish sculptress in Italy, 1924-1934

he work of Maria Lednicka-Szczytt (Maryla Lednicka), a student of Antoine

Bourdelle, who in the interwar period was considered one of the most famous

Polish artists abroad, is basically unknown today. In the reconstruction of
the artistic biography, I focus on the Italian period as the most fruitful in her career.
I assumed 1924 - the year of the artist’s first individual exhibition at the Pesaro Gal-
lery in Milan and 1934 - the date of the first individual exhibition at the Wildenstein
Galleries in New York, initiating the transfer of the artist’s studio overseas, as the border
dates of this period.

Born in Moscow, the daughter of Alexander Lednicki, one of the most import-
ant Polish politicians in tsarist Russia, she was noticed early as an efficient organizer
and active participant of Polish artistic life on the Seine. She gained evidence of offi-
cial recognition in the form of friendly reviews of popular critics (such as Woroniec-
ki or Vauxcelles), or memberships: 1921 of Salon d’Automne, in 1925 of the Warsaw
TZSP. In the early 1920s, she began working with Adrianna Goérska (Adrienne Gor-
ska), sister of Tamara Lempicka, with whom she designed fountains and street fur-
niture, as well as the tombstone of the Lednicki family at the Powazki Cemetery in
Warsaw (1923-1925).

The Italian period, during which Lednicka created many portraits of personali-
ties from the world of art, aristocracy and politics, was marked by the then sculptors’
protectors — the Teoplitz: Jozef (Giuseppe), from the Warsaw family of the Jewish bour-
geoisie, the influential president of Banca Commerciale Italiana, and his wife — star
of the Krakow stages around 1900 and traveler - Jadwiga Mrozowska, ran an artis-
tic salon in Milan promoting young artists. Friends of dAnnunzio and leading figures
of contemporary Italy, facilitated the success of their mentee, and also promoted talent-
ed women associated with her (Adrienne Gorska, Tamara de Lempicka).

Collaborating in the 1930s on decorating several Italian ocean liners, Lednicka
has fluently mastered the work in various materials — from favourite wood, to different
types of stone, bas-relief and decorative panels. Artistic achievements that today has
completely dispersed (in Polish museums there are only 3 sculptures) and been forgotten,
today would be impossible to compile if not for the archival materials transferred in the
1960s by the artist’s brother - Wactaw, to the National Museum in Warsaw.

Operating in various countries and environments, Lednicka has always been an
ambassador of Polish culture, exhibition organizer and participant of events. In 1932
on board the ship — Conte di Savoia — for which she created a bust of the wife of the
heir to the throne, Princess of Piedmont, made her first trip to America, which brought
fascination with this country and the decision to move overseas. The outbreak of World
War II, radically changing the face of the world in which Lednicka had a recognized
position, brought a collapse of health, depression and suicide in 1947.
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Although the rudimentary preservation of Lednicka’s work, today makes it difficult
to restore its permanence in the history of Polish sculpture of the twentieth century, the
reconstruction of the artistic biography of the sculptor seems to complement in many
respects the image of the era in which she worked. It brings out of the dark connections
and unexpected relationships, enriching the image of the Polish interwar period. Like
litmus paper or a missing piece of the puzzle, the restored presence of Lednicka allows
to read the hidden senses of a wider structure.

Keywords: female artists, sculpture, female sculpture, Polish art 1% half 20% c., Polish

emigration.
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Akademizm w twodrczosci
Moijzesza Kislinga (1891-1953)

Streszczenie. Celem artykulu jest prezentacja twdrczosci wszechstronnego artysty
z formacji Ecole de Paris Mojzesza Kislinga (1891-1953). Gltéwny wysilek badawczy
zostal skierowany na oméwienie portretéw i aktéw malarza powstalych w latach 30.,
ktére zwigzane byly z nurtem akademickim w jego dorobku. W portretach takich jak
Biata kryza (1930) i Ingrid (1932), artysta ujawnia réwniez zainteresowanie history-
zmem, co widoczne jest w kostiumie wzorowanym na stroju z XVII wieku i inspira-
cji oszczednym w wyrazie mieszczanskim, poinocnoeuropejskim portrecie tej samej
epoki. Uzycie kostiumu i formuly portretu historycznego wprowadzito do malarstwa
Kislinga odniesienia do konwencji wizerunku dworskiego a zarazem akademickie-
go portretu wielkiej burzuazji XIX wieku. Malarz traktowal je ironicznie, prowadzac
prowokujaca gre z konwencjami sztuki salonowej. Grupa tzw. ,,aktow lezacych’, z lat 30.
XX wieku (np. Akt na kwiecistym kobiercu (1935) czy Greta (1937) jak tez zesp6l mar-
twych natur z rybami takze reprezentuja podobng ,,akademicky” konwencje dialogu
z malarstwem historycznym.

Stowa kluczowe: Akademizm, Ecole de Paris, sztuka zydowska, Kisling, Montpar-

nasse.

ojzesz Kisling (Krakow 1891 - Sanary 1953) nalezal do forma-
cji artystycznej, ktérg na poczatku lat 20. okreslono jako Ecole de
Paris. W szerszym znaczeniu pojeciem Ecole de Paris objeto twor-
czo$¢ miedzynarodowego srodowiska paryskich artystow, ktorzy nie byli zwigzani
z awangardowymi tendencjami sztuki abstrakcyjnej czy surrealizmu. W wezszym,
historycznym znaczeniu do Ecole de Paris zaliczano artystéw uksztattowanych pod
wplywem postimpresjonizmu i cze$ciowo kubizmu, w ktdrych tworczosci pojawity

si¢ tendencje ekspresjonistyczne, jak u Marca Chagalla, Chaima Soutine’a czy Jule-

sa Pascina, badz typ linearnej stylizacji znany z obrazéw Amedeo Modiglianiego.
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Kisling - najwybitniejszy pochodzacy z Polski przedstawiciel Ecole de Paris - 13-
czyl w swoim malarstwie obydwie wspomniane tendencje.

Artysta wyszed! z kregu awangardy kubistycznej, jednak przez cate tworcze
zycie poszukiwal nowych formut realizmu. Dzi§ mozna go uznac za prekursora
m.in. puryzmu, nowej rzeczowosci i hiperrealizmu. Jednostronne przypisanie arty-
sty do Ecole de Paris utrudnia do dzi$§ odmienne interpretacje jego malarstwa na
tle sztuki XX wieku. Okazal sie tworcg instynktownym, niechetnym teoretycznym
rozwazaniom, ktdéry zdotal samodzielnie wypowiedzie¢ si¢ w sztuce. Cho¢ dziela
Kislinga znajduja si¢ w waznych $wiatowych kolekcjach muzealnych i czesto poka-
zywane sg na wystawach, brak dotad szerszego opracowania jego tworczosci'.

Jego tworczo$¢ do konca lat 20. (pomijajac postimpresjonistyczne poczatki
i nietypowe obrazy) wyraznie podzieli¢ mozna na okresy: kubistyczny (1912-1914),
przejSciowy, m.in. zwigzany z ekspresjonizmem (1914-1919), i realistyczny, faczacy
sie z Ecole de Paris (dominujacy w latach 1919-1928).

Poczatek zmian w malarstwie Kislinga wigzal si¢ z wizyta w Belgii i Holan-
dii, dokad pojechat w towarzystwie wybitnego polsko-paryskiego krytyka Adolfa
Baslera latem 1914 roku. Zafascynowalo artyste malarstwo flamandzkie, ktore stato
sie mu blizsze niz dziela wielkich malarzy florenckich i weneckich. W malarstwie
holenderskim zaczal ceni¢ przede wszystkim Vermeera van Delft, Rembrandta
i Fransa Halsa?. W 1915 roku z kubistycznej koncepcji wylamat sie klasycyzujacy,
nieco ,,hiszpanski” Portret Anny Zborowskiej, malowany w stonowanej, brgzowawej
»muzealnej” tonacji.

Po wojennej przerwie, kiedy stuzyl w polskich oddziatach Legii Cudzoziemskiej
i zostat ciezko ranny, namalowatl studium Dwie kgpigce sig (1917) — obraz o statycz-
nej, monumentalnej budowie, ktdry jest wyjatkowym w jego twoérczoséci przyktadem
inspiracji malarstwem znakomitego artysty akademickiego i wspoltwoércy symbo-
lizmu Pierrea Puvis de Chavannesa, swiadczacym o wielokierunkowych prébach
okreslenia wlasnej drogi artystycznej.

Studium postaci i natura nie byly odtad jedynym zrédtem inspiracji. Drugim
stalo si¢ malarstwo ,muzealne” i tradycja kulturowa, ktdre zlozyly sie w jego twor-
czo$ci na nurt swoistego historyzujgcego akademizmu. Formulujac w 1925 roku

»credo” artystyczne, Kisling opowiedzial si¢ za tradycja malarska i tradycyjnym

Wydany zostal katalog dziel artysty: Kisling, t. 3, wyd. J. Kisling, wstep J. Dutourd, Paris 1995
(zawiera obszerny zyciorys artysty). T. 1 katalogu, ze wstepem H. Troyata, ukazal si¢ w 1971
(2 wyd. 1989), t. 2, ze wstgpem J. Kessela, w 1982. Jedyna publikacja ksiazkowa, wydana po $mierci,
artysty jest zbeletryzowana biografia (pozbawiona aparatu naukowego): C. de Voort, Kisling, Paris
1996. W Polsce posta¢ wybitnego malarza zaprezentowano na duzej ekspozycji Kisling i jego przy-
jaciele. Wystawa obrazoéw i rzezb z kolekcji Musée du Petit Palais w Genewie, przygotowanej przez
Barbare Brus-Malinowska i autora tekstu w Muzeum Narodowym w Warszawie w 1996 roku. Ob-
szerny tekst o Kislingu opublikowany zostal w ksigzce: MALINOWSKI, BRUS-MALINOWSKA 2007.

2 DE VOORT 1996, s. 70.
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warsztatem: ,Wiem, ze nie mozna wnie$¢ do malarstwa nowosci, poniewaz two-
rzywo jest zawsze to samo, a nasze $rodki dzialania s3 niezmienne i ze malarzowi
pozostaje tylko jedna droga: natchna¢ te same odwieczne przedmioty wtasng uczu-
ciowoscig malarskg™.

Postawa Kislinga spotkala si¢ z komentarzem krakowskiego krytyka Henryka
Webera:

Kisling - pisal o portretach — swdj stosunek uczuciowy wypisuje wprost, plynna
i subtelng kaligrafig uczué: konturem, ktéry obejmuje i okreéla kazdy ksztalt zywy,
kazda forme i dyskretny jej kierunek. Nie zapomni si¢ tu nigdy i nie poéliznie
w strone pustki dekoracyjnej, nie da si¢ skusi¢ abstrakcyjnemu geometryzowa-
niu, aczkolwiek lubi oszczedny i ogélnikowy zarys. Ogdlnikowosc¢ jest tu bowiem
znowu tendencja do wydobycia z przypadkowego klebowiska kresek rdzennego
i zywego zarazem konturu, jego zasadniczo okreslajacego sensu. Jest to linia pla-
tonikow Renesansu, ktorzy konturem cielesnym, zywym w kazdym milimetrze,
obrysowywali ,absolutng ide¢” postaci. Kisling wrasta tu nawet jeszcze glebiej
w pewne historyczne kategorie®.

Portrety (i akty) byly zapewne najwazniejszym 6wczesnym zakresem tworczo-
$ci Kislinga. Z lat 1919-1927 pochodzi kilkanascie przestawien kobiet w strojach
ludowych lub egzotycznych. Niektére z nich majg charakter portretow rodzajowych,
np. Rzymianka (1921) - studium starszej wiesniaczki. W innych Kisling ubieral mto-
de kobiety w stroje ludowe lub okrywat je ludowa chusta. Tak bylo w Portrecie Polki
(1928), w ktérym kwiecista chusta narzucona na sukienke identyfikowata narodowo
kobiete. Podobnie jest z Mlodg Hiszpankg (1925) i Rumunkg (1929). Czasem stroj
autor dopelnial azjatycka lub latynoska uroda, jak w Jawajce (1925) czy Meksykan-
ce (1927).

W portretach kobiet stosowal bogate efekty deseni tkanin i faktur malarskich
(Kobieta w sukni w niebieskie kropki, 1926), wprowadzat stylizowane linearne formy
do kompozycji, w ktérych kobieca posta¢ zostata wpisana w zgeometryzowane ukla-
dy linii (Portret Reny Lieberman, 1926), umieszczal postaci na tle pejzazu, malujac
Dziewczyne w ogrodzie (1926) z modelka ujeta na tle zmniejszonego w proporcjach
gaszczu ogrodu, otaczajacego ja symetrycznie.

Najbardziej jednak interesujacy wydaje sie zespot portretow Holenderek z lat
1928 (pie¢) i 1933 (jeden portret). W tych przedstawieniach Kisling, nawigzujac
do dawnego malarstwa holenderskiego, stylizowal stroj, a nastepnie portretowang
posta¢. Podkreslal barwnos¢ stroju, ,,dziwno$¢” wykrojow przykrycia gtowy - czep-
ca z podwinietymi ,,uchami” czy z zadziwiajaco szerokim koronkowym rondem.

3 Ibidem.
4+ WEBER 1932, s. 8.
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1. Mojzesz Kisling, Ingrid (1932). Zrédto: https://www.polswissart.pl/pl/
aukcje/213-aukcja-dziel-sztuki/9496-ingrid [dostep: 20.06.2020]

Postuzyto to artyscie za pretekst do zastosowania odmiennej kolorystyki obrazu.
Te ,,historyzowane” portrety w linearyzmie konturdw, precyzji w ujeciu szczegotow
nawiazywaly do malarstwa holenderskiego XVII wieku, ale takze do obrazéw Rafa-
ela czy Ingresa. Kolor czasem intensywny, zazwyczaj jednak stonowany, kladziony
byt duzymi plamami czystych barw, ktére wtapialy sie w plaska, 1$niaca, jakby ema-
liowa powierzchnie obrazu. Tlo portretow stalo sie neutralne, ograniczone $ciang:
czasem w tle wystepowal pejzaz, ptytkie wnetrze czy wzorzysta tkanina.
Najwazniejsze portrety i akty Kislinga z lat 30. zwiazane byly z tym akademi-
zmem. W portretach Biala kryza (wizerunek Eli Braitowskiej, 1930) i Ingrid (1932)
historyzm przejawial si¢ w kostiumie wzorowanym na stroju z XVII wieku i inspi-
racji oszczednym w wyrazie mieszczanskim, pdétnocnoeuropejskim portrecie tej
samej epoki. Uzycie kostiumu i formuly portretu historycznego wprowadzito do
malarstwa Kislinga odniesienia do konwencji ,,barokowego” wizerunku dworskiego
czy raczej akademickiego portretu wielkiej burzuazji XIX wieku. Traktowat je iro-
nicznie, prowadzac prowokujaca gre z konwencjami sztuki salonowej. Portret pani
Rouvier i Portret Edith Mera (obydwa z 1932) sg znakomitymi pastiszami malarstwa


https://www.polswissart.pl/pl/aukcje/213-aukcja-dziel-sztuki/9496-ingrid
https://www.polswissart.pl/pl/aukcje/213-aukcja-dziel-sztuki/9496-ingrid

TECHNE
111 TEXNH

SERIA NOWA

2. Mojzesz Kisling, Greta (1937). Zrodto: https://dantebea files.wordpress.com/2014/12/
moc3afse-kisling-nu-au-canapc3a9-rouge-huile-sur-toile.jpg [dostep: 20.06.2020]

akademickiego. Koronkowe, delikatne tkaniny, drogie suknie i wzorzyste zastony
w tle tworzg bogata dekoracyjna strukture obrazu. Te portrety oddzialuja takze dzig-
ki perfekcyjnemu realistycznemu warsztatowi tworcy. Do konwencji biedermeie-
rowskiego portretu, przypomnianego przez artystow nowej rzeczowosci, nawiazuja
portrety pisarek Colette de Jouvenel (1933) i Madeleine Sologne (1936), przedsta-
wionych w dekoracyjnych strojach na tle zieleni ogrodu.

Wspomnie¢ nalezy o wyjatkowej w tworczosci Kislinga duzych rozmiaréw
klasycyzujaca kompozycja Rozbitkowie (1927) z naga kobieta podtrzymywang
przez mezczyzne na tle syntetycznie ukazanych nadmorskich skat (zapowiada on
tworczo$¢ malarzy neohumanistow lat 30.).

Wirdd aktow z lat 30. wyrdzni¢ mozna grupe lezacych aktow, ktére reprezen-
tuja podobng ,,akademicky” konwencje. Niektore z nich, jak Khera lub pigkna Julia
(1932), Akt Arletty (1933), Akt na kwiecistym kobiercu (1935) czy Greta (1937) to
duzych rozmiaréw obrazy z wysmuklonym, jak u Modiglianiego, aktem w swobod-
nej, prowokacyjnie erotycznej pozycji, spoczywajacym na bogatych, barwnych tka-
ninach o kwiatowych deseniach.

Dwa akty wyrdzniaja sie dzieki motywom pejzazu. W Akcie lezgcym na kanapie
(1934) w tle rozciaga si¢ panoramiczny widok pagérkowatych wybrzezy Morza
Srédziemnego z twierdza na wysepce i plyngcym parowcem. Precyzyjny rysunek,
stylizacja postaci, chtodny, lecz bogaty koloryt i hedonistyczny nastrdj potudnia
sugerujg inspiracje Ingresem. Z kolei w Wielkim akcie lezgcym na kanapie (1937)


https://dantebea.files.wordpress.com/2014/12/moc3afse-kisling-nu-au-canapc3a9-rouge-huile-sur-toile.jpg
https://dantebea.files.wordpress.com/2014/12/moc3afse-kisling-nu-au-canapc3a9-rouge-huile-sur-toile.jpg
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pojawita sie zaskakujaca u Kislinga egzotyczna scena z postaciami nad brzegiem
morskiej zatoki.

Takze w martwych naturach Kislinga, zwtaszcza w kompozycjach z rybami,
langustami i owocami morza, wyczuwalne sg inspiracje tworczoscia holenderskich
artystow XVII wieku i nasladujacym je malarstwem pierwszej polowy XIX wieku.
Martwe natury okoto 1920 roku, jasne i bogate kolorystycznie, 10 lat pdzniej staly
si¢ bardziej stonowane i §ciemnione (Martwa natura z owocami, 1932).

Sposréd wybitnych dziet Kislinga wymieni¢ trzeba zesp6l martwych natur
z rybami. O martwej naturze wystawionej na Salonie Tuileryjskim w 1924 roku pisat
krytyk Edward Woroniecki: ,Kisling zaprezentowal nam martwa nature morska
z fantastycznym klebowiskiem ryb, wegorzy i langust, ktére zdumiewaja nas nie-
prawdopodobnym bogactwem ich barw i nieoczekiwanie dziwnym ich ruchem™.
Najbardziej znang z nich okazala si¢ La bouillabaisse (nazwa prowansalskiej zupy
rybnej) wystawiona w 1931 roku na indywidualnej ekspozycji dziet Kislinga na
Biennale Weneckim. Roznorodnos¢ ksztaltéw i ruchow zdychajacych ryb w sieci
nadaje temu obrazowi ekspresyjny i dramatyczny wyraz, inspirowany malarstwem
holenderskim XVII wieku.

W sierpniu 1939 roku Kisling zostal zmobilizowany do francuskiej armii. Po
zawieszeniu broni, zagrozony aresztowaniem za postawe antyfaszystowska, wyjechat
w 1941 roku do Lizbony, a nastepnie do Stanéw Zjednoczonych. W Ameryce artysta
eksponowal swoje obrazy w 1941 roku w Whitney Museum of Art w Nowym Jorku.
Mial wystawe indywidualng w galerii Jamesa Vigeveno w Westwood Hills w Los
Angeles w 1942; wstep do katalogu napisat znany aktor Charles Boyer.

Na zaproszenie swego przyjaciela Artura Rubinsteina w 1942 roku przeby-
wal przez rok w Hollywood. Pézniej wyjechal do Waszyngtonu, gdzie goscil trzy
miesigce u surrealistycznej rzezbiarki Marii Martins, zony ambasadora brazylij-
skiego, zwigzanej uczuciowo z Marcelem Duchampem®. Przebywal jednak gléw-
nie w Nowym Jorku, gdzie w swojej pracowni (od 1943 roku) przy Central Park
South 222 skupial artystow i intelektualistow, przybytych tu na czas wojny z Paryza.

Malowal przede wszystkim portrety, czesto na zamowienia sktadane mu przez
elite Hollywood oraz w Nowym Jorku. W¢réd tych prac wymieni¢ mozna styli-
zowane portrety francuskiej aktorki Michéle Morgan (1942) czy Gertrude Light-
stone-Mittelmann (1945). Wyrézniajg sie zwlaszcza dwa portrety z 1943 roku: Pani
B. Dunn, mlodej, pigcknej kobiety w sukni w ostrym ciemnoniebieskim kolorze,
ktory dzi$ kojarzy sie z filmowym stylem Hollywood, a takze Portret (wspomnia-
nej) Marii Martins na tle przestronnych wnetrz rezydencji - kolejny w twdrczosci
Kislinga obraz, ktory jest pastiszem akademickiego malarstwa.

WORONIECKI 1924, s. 396.

6 CHARENSOL 1948, s. 18. O Marii Martins m.in. w: TOMKINS 2001.
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Podsumowanie

Scharakteryzowane dzieta Kislinga stanowia czes¢ jego tworczoséci. Wérod pozosta-
lej czeéci interesujace wydaja si¢ zwlaszcza widoki miast, m.in. Amsterdamu z lat 30.,
w ktorych geometryzacja inzynierskich elementéw pejzazu (mostéw, dzwigow,
urzadzen technicznych) wykazywata analogie do tworczosci amerykanskich precy-
zjonistow. Takze jego amerykanskie pejzaze miejskie sugestywnie oddawaly wraze-
nie nowej cywilizacji przemystowej (Nowy Jork, 1943).

W tworczosci Kislinga wynikajgce z realizmu tendencje akademizmu i analo-
gie do precyzjonizmu byly poszukiwaniem niezaleznej drogi w czasach dominacji
surrealizmu i abstrakeji w latach 20. oraz (podobnie wychodzacego z realistycznych
i akademickich Zrédet) malarstwa neohumanizmu z lat 30., ktdrego nazbyt retro-
spektywna postawa w interpretacji haset ,powrotu do porzadku” zapewne byta
sprzeczna z liberalnym stosunkiem Kislinga do $wiata.
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Academism in the works of
Moise Kisling (1891-1953)
— an outline of the issue

he aim of this article is to present the work of Moise Kisling (1891-1953)

— versatile artist from the formation of Ecole de Paris. The main focus of this

research was discussing the painter’s portraits and nudes created in the 1930s,
which were associated with the academic current in his ouvre. In portraits such as Biata
kryza (1930) and Ingrid (1932), the artist also reveals his interest in historicism, which
is evident in a costume modeled on the seventeenth century dress and inspiration taken
from a bourgeois, frugal expression of a northern European portrait of the same era.
Both use of costume and historical portrait’s formula introduced to Kisling’s paintings
references to the conventions of court image and also the academic portrait of the great
bourgeoisie of the 19 century. The painter treated them ironically, playing a provoca-
tive game with the conventions of salon art. The group of so-called , Lying Acts”, from
the 1930s (eg The Nude on a Floral Rug (1935) or Greta (1937) as well as a set of still
lifes with fish also represent a similar “academic” convention of dialogue with historical
painting.

Keywords: Academic Art, Ecole de Paris, Jewish Art, Moise Kisling, Montparnasse.



Dominika tarionow
ORCID 0000-0002-6920-6360

Instytut Historii Sztuki
Uniwersytet £.odzki

DOI10.18778/2084-851X.07.07

Bauhaus — portret wielokrotny
z polskimi epizodami”

Streszczenie. Bauhaus byt jedyna szkolg artystyczng wywodzacy si¢ z szerokiego
dorobku awangardy pierwszej polowy dwudziestego wieku, ktéra zyskata status samo-
dzielnego ruchu artystycznego. Przywotany w tekscie Deyan Sudijc, historyk dizajnu
zwraca uwage, ze zarowno w drugiej polowie dwudziestego wieku, az po czasy wspot-
czesne kazda kolejna nowa grupa artystow-reformatoréw odkrywa na nowo Bauhaus.
Tym samym dzialajaca ledwie trzynascie lat niemiecka szkota, stworzyla co$ wiecej niz
styl, bowiem pokazata na czym polega wrecz filozofia kreacji obiektow, ktore sg i arty-
styczne, i uzyteczne.

Artykul prébuje opisaé fenomen szkoly, poprzez przywolanie polskich krytykéow,
ktdrzy jak Tadeusz Peiper odwiedzali Waltera Gropiusa i opisywali zaréwno dyrektora,
jak i proponowany system ksztalcenia. Autorka szczegdlnie skupia sie tez na oméwieniu
teatralnego dorobku Bauhausu w kontekscie postaci Oskara Schlemmera. Niemiecki
tworca Baletu triadycznego, po opuszczeniu nowatorskiej uczelni przyjechat do Breslau
czyli dzisiejszego Wroctawia by wyklada¢ w miejscowej szkole i realizowaé w teatrze
nowatorskie od strony scenograficznej widowiska. Jest to ciekawy i nieco zapomniany
epizod w jego twdrczosci.

Historia Bauhausu nie jest tylko opowiescig o awangardowej szkole, autorka doty-
ka réwniez nieco wstydliwego aspektu spuscizny. Uczelnia zalozona przez Gropiu-
sa niestety nie przetrwala dyktatury nazistowskiej w Niemczech. Zostala rozwigzana
praktycznie na poczatku rzadéw Hitlera. Jednakze propaganda faszystowska, w niekto-
rych sferach swojego funkcjonowania postugiwala sie stylistyka Bauhausu. Zatem szko-
ta, ktéra stala si¢ oddzielnym nurtem awangardy byla tez w sposéb trudny uwiklana
w historie polityczng dwudziestego wieku, co jest i paradoksem i przestroga dla histo-
rykow oceniajacych prace artystow przewaznie pod katem ich estetycznych waloréw.

Stowa kluczowe: Bauhaus, awangarda, dizajn.

Artykul jest zmieniong i poszerzona wersja tekstu: Bauhaus — the School that Became the
Avant-Garde, ,Art Inquiry” 2017, nr 19/28, s. 291-305.



https://orcid.org/0000-0002-6920-6360
http://dx.doi.org/10.18778/2084-851X.07.07
http://dx.doi.org/10.18778/2084-851X.07.07

TECHNE
TEXNH |[116

SERIA NOWA

Szkota Gropiusa

adeusz Peiper odwiedzit niemiecka szkote Bauhausu w 1927 roku przy
okazji zalatwiania licznych spraw artystycznych i prywatnych na terenie
owczesnej Republiki Weimarskiej. Wizyte obszernie zrelacjonowal na ta-

mach ,,Zwrotnicy”:

Bauhaus, ten w Dessau. (...) Z Berlina zwyklym pociagiem trzy godziny. Jeste$my
na miejscu o pigtej wieczorem. Juz nogi, ktére widzi si¢ na schodach dworcowego
tunelu, zapowiadajg prowincje. Lecz nie jest to prowincja pruska. (...) Jeste$Smy
w rezydencji ksigstwa anhalckiego. Mate domki jednopietrowe i dwupigtrowe,
jakby z krakowskiej ulicy Szewskiej lub z warszawskiej Elektoralnej. Na obwodzie
miasta tryskaja dluga czerwieniag kominy. Jestesmy w jednym z ognisk $rodko-
woniemieckiego rewiru weglowego. (...) Nie ma na co czeka¢. Trzeba zatelefo-
nowa¢ do Gropiusa, dyrektora Bauhausu. Wchodzimy do kawiarni. Telefonuje.
Jest! Bardzo sie¢ cieszy, oferuje nocleg w swym domu, podjezdza pod kawiarnie
dyrektorskim autem. Szlachetna twarz, omotana zmeczeniem, napieta prawda’.

Spostrzezenia Peipera, cho¢ ubrane w sztafaz literackiego poréwnania, umie-
jetnie zderzajg zasciankowo$¢ otoczenia z nonszalancja, nowoczesnoscia, jaka wigze
sie z postaciag Waltera Gropiusa, modernistycznego architekta, gtéwnego pomysto-
dawcy uczelni o poczatkowej nazwie bauhaus, pisanej konsekwentnie matymi lite-
rami. Szkola powstata w 1919 roku w Weimarze z pofaczenia Akademii Sztuk Piek-
nych ze Szkolg Rzemiost Artystycznych. Dyrektor w pierwszym manifescie glosit

idee powrotu wszystkich artystow do rzemiosla. Pisal:

Architekci, rzezbiarze, malarze — wszyscy musimy powréci¢ do rzemiosta. Sztu-
ka nie jest zawodem, nie ma zadnej zasadniczej réznicy miedzy artystg a rze-
mieslnikiem. Artysta jest natchnionym rzemieslnikiem. W rzadkich wypadkach
natchnienie i faska nieba, ktére umykaja kontroli woli, moga sprawi¢, ze dzieto
moze sta¢ si¢ dzielem sztuki. Ale istotna dla kazdego artysty jest doskonatos¢
warsztatowa. Jest ona zrédtem tworczej wyobrazni. Stwérzmy nowy cech rze-
mieélnikéw, bez podziatéw klasowych odgradzajacych rzemiedlnika od artysty.
Wspolnie projektujmy i tworzmy nowa budowle przyszloéci, ktora obejmuje
w jedng caloé¢ architekture, rzezbe i malarstwo i ktorg pewnego dnia rece robot-
nikéw wzniosg ku niebu jako krysztalowy symbol nowej wiary>

Zakreslone przez Gropiusa wyobrazenie o roli i funkcji sztuki oraz artysty bylo
podszyte utopijng wizja spoleczenstwa XX wieku widoczna w pogladach wyrastaja-
cych z filozofii lewicowych myslicieli, ktorzy utozsamiani byli z ideologia postepu.

I PEIPER 1972, s. 164.
2 NAYOR 1977, s. 35.
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Do szkoly byl przyjmowany kazdy, bez wzgledu na wiek czy narodowos¢, a nawet
ple¢. Program odbiegal znacznie od wymogdéw akademickich. Zarzucono tytuly
naukowe i powrdcono do nazw wywodzacych sie cechow rzemieslniczych - nie bylo
profesorow i studentéw, tylko mistrzowie i czeladnicy oraz terminatorzy.

Edukacja rozkladata si¢ na dwie zasadnicze czesci: praktyczng i teoretyczna.
Pierwsza dotyczyla zapoznania si¢ z materialami i procesami produkcji, a dru-
ga wiazala sie z nauczeniem wytwarzania doskonatych ksztaltow projektowanych
przedmiotéw. Wiedze zdobywano w trzech gtéwnych blokach tematycznych: obser-
wagji, czyli studiow z natury; przedstawienia, w ktorego sktad wchodzita geometria,
teoria konstrukeji, rysunek projektowy i modelowanie; kompozycji, uwzgledniaja-
cej teorie przestrzeni i koloru. Uczen w procesie edukacji przechodzil réwniez przez
trzy kursy, z czego najstynniejszy byt wstepny, ktory trwal sze$¢ miesiecy i ,,miat
na celu uwolnienie ucznia od catej konwencjonalnej wiedzy, jaka dotychczas zdo-
byl, aby wprowadzi¢ go w teorie i praktyke warsztatu™. Po jego zaliczeniu abiturient
przechodzil do warsztatow, w ktérych nauka trwala pelne trzy lata i konczyla sie
egzaminem oraz uzyskaniem tytulu czeladnika. Trzecim etapem nauczania byta
specjalizacja (m.in: tkactwo, ceramika, stolarstwo i architektura). Studenci nie tylko
uczyli sie cennych umiejetnosci rzemieslniczych, ale réwniez realizowali zamowie-
nia zewnetrzne na wykonanie konkretnych projektow, za ktore otrzymywali graty-
fikacje finansowe.

W 1919 roku program przyciagnat do Bauhausu uczniéw w wieku od 17 do
40 lat. Wiekszos¢ byla bez pienigdzy i miala za sobg trudne do$wiadczenia z frontow
I wojny $wiatowej. Gropius, znajac sytuacje materialng studentéw, uzyskat u ministra
o$wiaty Weimaru pozwolenie na tymczasowe zniesienie oplat czesnego. Gillian Nay-
lor, autorka monografii szkoty, podkresla, ze studenci pierwszego rocznika po ciez-
kim okresie wojennym potrzebowali poczucia wspdlnoty i wyznaczenia zyciowego

celu. Uczelnia im to zapewnila, o czym moga $wiadczy¢ wspomnienia jednego z nich:

Nie bytem zabezpieczony finansowo, ale zdecydowatem si¢ wstapi¢ do Bauhausu.
Bylo to w okresie powojennym. (...) Beztroska i pelnia zycia tamtych lat sprawily,
ze zapomnieli$my o biedzie. Cztonkowie Bauhausu pochodzili ze wszystkich klas
spolecznych. Przedstawiali soba dziwny widok, niektorzy jeszcze ciagle w mun-
durach, inni boso i w sandatach, jeszcze inni z brodami artystow lub ascetow*.

Malgorzata Leyko, analizujac fenomen Bauhausu w kontek$cie innych wspdl-
not artystycznych istniejacych na terenie Niemiec, Austrii i Szwajcarii na przelo-
mie XIX i XX wieku, zwrocila uwage na wyjatkowo$¢ i odmienno$¢ dziatalnosci

3 Ibidem, s. 41.
4 Ibidem,s. 37.
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szkoly Gropiusa. Badaczka przywolata koncepcje Lebensreform, ktora pojawita sie
w obszarze kultury niemieckiej jako idea ogolna, odnoszaca si¢ do wszelkiego typu
dzialan reformatorskich bedgcych wyrazem niezgody na postepujacg industrializa-
cje i urbanizacje zycia. Pojawienie si¢ Bauhausu po klesce Niemiec w I wojnie $wia-
towej bylo szczegélne. W obejmujacej wszystkie srodowiska atmosferze rozpadu
dawnego porzadku spoleczno-gospodarczego i zaostrzajacych sie walk politycznych
Bauhaus mial stanowi¢ wyspe pozytywnego myslenia oraz progresywnego dziatania
artystycznego i wszelkich wplywow ideologicznych. Program Bauhausowej Lebens-
reform wyrazal si¢ przede wszystkim w radykalnej modernizacji zZycia codziennego
dokonujacej si¢ pod wplywem artystéw — projektantéw i rzemiedlnikow®. Dlatego
koncepcja Gropiusa nie obejmowala tylko ksztalcenia przedmiotowego. Bauhaus
byt szkolg zycia, stylem nowej studenckiej egzystencji wykraczajacej poza budynek
uczelni, gdyz na terenie Weimaru i Dessau organizowano publiczne wystawy, festi-
wale i inne imprezy.

Kurs wstepny prowadzil Johannes Itten, ktory rozwinat wlasne metody ksztat-
cenia. Byl malarzem w mlodosci zwiazanym z grupa ekspresjonistéw niemieckich
Der Blaue Reiter, pdzniej sympatyzujacym réwniez z paryskimi kubistami. Jego
zajecia owiane byly licznymi anegdotami i uznawano je za niezwykle trudne, gdyz
Itten skupial sie na poznaniu koloréw i ksztatltow poprzez rozbudzenie intuicyjnej
wyobrazni uczniéw. Stynny tez byt jego ekscentryczny charakter — przychodzit na
zajecia ubrany w niespotykane stroje. Ponadto prowadzit ,katalog oryginalnych
fryzur” (kiedy$ mial gwiazde wygolong na potylicy), przestrzegal rowniez diety
makrobiotycznej i nalezal do sekty mistycznej inspirowanej zoroastryzmem. Deyan
Sudijc, historyk dizajnu, uwaza, ze szkota byta ,wylegarniag handryczacych sie ekshi-
bicjonistow, donzuanéw oraz egoistow walczacych o prestiz”. Wyktadowcy pono¢
nagminnie podrywali studentki i notorycznie prowadzili mi¢dzy soba wasnie i spo-
ry, a studenci styneli z pijanistwa oraz spektakularnych awantur.

Uczelnia istniala ledwie 13 lat, ale zmienila zasadniczo wizerunek roli i misji
sztuki. Stworzyla estetyke prostych form, stawiajac zasade funkcjonalnosci na
pierwszym miejscu. Sudijc, analizujac dzialalno$¢ Gropiusa, uwaza, ze mial on
jasno okreslony plan, jak powinien wyglada¢ dizajn dla spoleczenstwa $wiata doby
maszyn. Dyrektor dla osiggniecia swojego celu byt gotowy zaakceptowa¢ réznorod-
no$¢ pogladow politycznych, spotecznych, takze artystycznych kadry’. W potowie
lat 20. dla Weimaru szkola okazala si¢ niewygodna, szczegélnie kiedy w lokalnych

wyborach wygrala partia prawicowa. Gropius musiat znalez¢ inne miejsce. Uczelnie

LEYKO 2012, s. 233-234.
¢ Subpjic 2014, s. 27.

7 Ibidem, s. 28. Sudijc uwaza, ze Gropius ,przekltadat talent nad lojalno$¢ wobec jakiekolwiek
linii partyjnej. Nie mial tez oporéw przed wykorzystaniem do maksimum talentéw swoich prze-
ciwnikow ideologicznych”
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chcial przyja¢ Frankfurt. Dyrektor w 1925 roku zdecydowat si¢ na Dessau, miastecz-
ko polozone niedaleko Berlina, ktére mialo ambitnego burmistrza i wykazalo che¢
sfinansowania budowy gmachu szkoly.

Gropius w 1928 roku, powodowany koniecznoscig skupienia si¢ na wlasnej pracy
zarobkowej, kierownictwo szkoly przekazal Hannesowi Meyerowi, ktory byt szwaj-
carskim architektem o silnych pogladach marksistowskich. Za jego kadencji uczel-
nia dostafa lukratywny kontrakt od miasta Dessau na projekt domoéw socjalnych.
Warsztaty Bauhausu wyprodukowaly wzor tapety, ktdry odnidst sukces komercyjny.
Umacniajaca si¢ partia nazistowska planowala nawet uzy¢ go do wystroju gléwnego
budynku narodowych socjalistow. Pomimo osiagni¢¢ finansowych Meyer doé¢ szyb-
ko stanat przed trudnym wyborem, poniewaz grupa studentéw chciala zorganizo-
wa¢ na terenie szkoly jednostke partii komunistycznej. Dyrektor zostal poproszony
przez wladze Dessau o uregulowanie sytuacji i relegacje studentow. Meyer odmowit.
Woéwczas zwrdcono si¢ do Gropiusa z prosba o dokonanie zmiany na stanowisku
dyrektora uczelni. Twoérca Bauhausu w 1930 roku funkcje powierzyl Ludwigowi
Mies van der Rohe, architektowi pochodzacemu z Belgii. Ten, rozumiejac znaczenie
funkcjonowania szkoly, chcial ja utrzymaé¢ mimo coraz bardziej niesprzyjajacych
okolicznosci politycznych. Po pierwsze wydalil wszystkich komunizujacych studen-
tow, po drugie postanowil przenies¢ szkole do Berlina. Niestety podjete wysitki nie
przyniosly spodziewanego rezultatu — pewnego dnia w 1932 roku van der Rohe
po przyjsciu do pracy zastal oficerow Gestapo. To byt koniec dziatalnosci nowator-
skiej uczelni.

Nazistom nie wystarczyla likwidacja szkoly, za wszelkg cene chcieli réwniez
zburzy¢ budynek w Dessau zaprojektowany w 1926 roku przez Gropiusa. Skladat
sie on z trzech skrzydel, ktore przeznaczone byly pod rézne funkcje: warsztatowe,
administracyjne, bursy dla studentéw. Konstrukcja byla oparta na szkielecie zelbe-
towym, wykonczonym tynkiem o kolorze bialtym z jasnoszarymi akcentami. Prasa
faszystowska pisala o Bauhausie, ,,ktory byt katedrg marksizmu, aczkolwiek katedra,
ktéra wygladata zupelnie jak synagoga™. Pomimo uzycia w retoryce propagandy
tak drastycznych i zarazem destrukcyjnych w §wietle 6wczesnej ideologii skojarzen
nikt nie zniszczyt budynku. Gmach w latach 40. stuzyt jako szkota dla urzednikow
hitlerowskich, pézniej zostata tam umieszczona fabryka sprzetu lotniczego. Obiekt
w czasach komunizmu popadl w ruine. Obecnie zostat odrestaurowany, od 1999
roku wpisany jest na Liste Swiatowego Dziedzictwa UNESCO.

Gropius, majgc na uwadze swoje zydowskie pochodzenie, po dojsciu Hitlera do
wladzy postanowil wyemigrowa¢ przez Anglie do Stanéw Zjednoczonych. W USA
prowadzit rowniez dzialalnos¢ jako architekt, m.in. byt autorem wiezowca Pan Am
(obecnie MetLife) na Manhattanie w Nowym Jorku (1958-1963). Od 1937 roku

8 Ibidem, s. 30.
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wykladal na wydziale architektury na Uniwersytecie Harvarda, gdzie w latach
1938-1952 pelnit funkcje dziekana.

Przywotany wyzej Deyan Sudijc uznal, Ze kazde kolejne pokolenie artystow
potrzebuje obejrze¢ wystawe dziel Bauhausu. Za czaséw dzialalnosci uczelnia cie-
szyla si¢ ogromnym prestizem. Natomiast po zamknieciu przez Gestapo powstat
jej mit, a obecnie nie mozna méwi¢ o wspolczesnym dizajnie, pomijajac dokona-
nia Bauhausu. Sukces szkoly Gropiusa z pewnoscia nie bylby tak spektakularny,
gdyby nie pedagodzy, ktérych udalo si¢ zaprosi¢ do wspotpracy. Byli wsréd nich
najwazniejsi przedstawiciele §wiatowej awangardy, m.in: Wassily Kandinsky, Paul
Klee, Laszl6 Moholy-Nagy, Kazimierz Malewicz, Oskar Schlemmer. Oni taczyli
czasem sprzeczne poglady, zaczynajac od ekspresjonizmu spod znaku grupy Der
Sturm, poprzez silne akcenty konstruktywizmu rosyjskiego oraz sympatyzowanie
z holenderskg grupa De Stijl, po duchowy suprematyzm. Dato to efekt niespoty-
kany nigdzie indziej. Geometryczne formy przedmiotéw uzytkowych powstawaly
w oparciu o szeroka wiedze o cztowieku oraz jego uwarunkowaniach biologicznych
i duchowych. Wspomniany juz Tadeusz Peiper, cho¢ byl gléwnie krytykiem lite-
rackim, zauwazyt w mieszkaniu Gropiusa korelacje zachodzaca pomiedzy rzecza
a badaniami naukowymi nad fizjologig ludzka. Nazwal krzesta, na ktérych siedziat
w gabinecie dyrektora szkoly, wygodnymi, ale o wygladzie ,,przyrzadéw medycz-
nych’, zapewne ze wzgledu na ich dos¢ proste ksztatty®.

Strzeminiski i projekt nowoczesnej edukacji artystycznej

W Polsce zalozenia szkoty Gropiusa spotkaly sie z krytyka ze strony Wtadystawa
Strzeminskiego, awangardowego malarza i teoretyka sztuki, ktéry wspottworzyt
grupy artystyczne Blok i Praesens. W 1932 roku na tamach pisma ,,Droga” zamiescit
obszerny artykut Sztuka nowoczesna a szkoty artystyczne, omawiajacy metody edu-
kacji, jakie rozwijaly si¢ od okresu baroku na terenie Europy. Na szeroko zarysowa-
nym tle analizowal system wprowadzony w Bauhausie. Polskiemu awangardziscie
nie podobalo sie, Ze niemiecka szkota jest nastawiona gléwnie na sztuke uzytkowag
i architekture. Uwazal bowiem, ze to nauczanie wigze artyste z produkcyjnym cha-
rakterem przedmiotu, ktory w procesie wytwarzania ulega masowej standaryzacji.
Dla Strzeminskiego efektem tak rozumianego ksztalcenia jest zdeformowanie sensu
funkcji sztuki, ktdrej podstawa powinna by¢ ciagta kreacja, a wigze si¢ ona z mozol-
nym procesem tworczym. Uzytkowo$¢ postulowana przez Gropiusa dla polskiego
awangardzisty wigzala si¢ z uproszczeniem, a nawet pozbawieniem sztuki jej walo-

réw intelektualnych. Pisatl:

°  PEIPER 1972, s. 165.
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Gléwng wada programu szkol wytworczych jest statyczne traktowanie sztuki,
ze sztuka jest wzieta nie jako proces stawania si¢, narastania, lecz jako pewien
wykrawek z calosci, calos$¢ sztuczna i pozbawiona zwigzkéw z tym co ja spowo-
dowalo. Sztuka jest rozwojem nieskoniczonym. Kazda cato$¢ zamknieta ma okre-
$long ilo$¢ kombinacji. Po ich wyczerpaniu nastepuje zubozenie i zwyrodnienie
systemu'’.

Diagnoza Strzeminskiego konczyta sie pesymistyczng dla Bauhausu przepo-
wiednig, iz edukacja tego typu doprowadzi niebawem do wyczerpania si¢ mozli-
wosci produkcyjnych z uwagi na ograniczong ilo$¢ kombinacji form powszechnie
uzytecznych. Réwniez artysci zaczng odczuwaé ograniczenia narzucane przez sys-
tem ksztalcenia, gdyz bedzie on dziata¢ destrukcyjnie na potencjat tworczy czlowie-
ka. Ironig pozostaje w tym miejscu fakt, ze gdy po II wojnie $wiatowej Strzemin-
ski bedzie wspottworzyl program Panstwowej Wyzszej Szkoly Sztuk Plastycznych
w Lodzi (obecnie Akademia Sztuk Pigknych im. W. Strzeminskiego), posrednio
nawigze do idei Bauhausu. Z jednej strony bedzie chcial stworzy¢ uczelnie, ktora
ma ksztalci¢ artystow, przyciaga¢ osobowosci tworcze, ale z drugiej szkota ma uczy¢
dobrych rzemieslnikow: projektantéw odziezy, tworcéw etalazy i grafikéw pracu-
jacych na uzytek propagandy nowego spoleczenstwa. W przygotowanym progra-
mie Strzeminski, co prawda zasadniczy nacisk polozy na nauczanie kompozycji
oraz historii sztuki jako teorii widzenia artystycznego, jednak réwnie istotna bedzie
nauka prawidiowej, zgodnej z anatomia czlowieka konstrukcji ubioru. Znienawi-
dzone w latach 30. przez awangardziste stowo ,,uzyteczno$¢” stanie si¢ dla niego
wazne przy budowaniu szkoly w latach 40. XX wieku.

Obecnie, prawie po stu latach od zalozenia Bauhausu w Weimarze mozna
powiedzie¢, ze idea szkoly ani si¢ nie zestarzala, ani nie zostata zapomniana, jak
wiescil Strzeminski. Nadal wzory przedmiotéw codziennego uzytku wytworzone
przez uczniéw szkoly niemieckiej s zrodlem inspiracji dla wspétczesnych tworcow
dizajnu, co wida¢ najbardziej w stylu prezentowanym m.in. przez szwedzka marke
Ikea''. Powodem tej nieustajgcej popularnosci jest przede wszystkim postawa Gro-
piusa, ktory od poczatku istnienia szkoty nie zamknat jej w sztywnych ramach jed-

nej ideologii, czego obawial sie Strzeminski, mylnie odczytujac intencje Niemca'

10 STRZEMINSKI 1975, s. 159.

" M.in. Tkea nalezy do firm, o ktérych $mialo mozna powiedzie¢, ze idee swe wywiodla z Bau-

hausu. Tworzy bowiem jednolit stylistyke wnetrz. Design proponowany przez Szwedéw bazuje
na prostych formach, ktérych zadaniem jest przede wszystkim uzytecznos¢.

2 W Polsce najblizej myslenia Gropiusa o nowoczesnej edukacji artystycznej byt Karol Stryjen-

ski, gdy w 1922 roku zostal dyrektorem Panstwowej Szkoly Przemystu Drzewnego w Zakopanem
(obecnie Zespot Szkot Plastycznych im. Antoniego Kenara). Stryjenski nie tylko doskonalit warsz-
tat rzemieslniczy ucznidw, ale polozyl duzy nacisk na indywidualny rozwoj artystyczny. W efek-
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Pierwszy dyrektor Bauhausu przy uktadaniu programu uczelni miat z czego
czerpal, gdyz szkota powstata w duchu tradycji weimarskiej Szkoly Rzemiost Arty-
stycznych prowadzonej na przetomie XIX i XX wieku przez Henriego van der Velde,
belgijskiego architekta. Gropius dokonal jednak wazniej zmiany — dla tworcow sece-
syjnych wazna byla dekoracyjnos¢ i kompozycja, Bauhaus porzucit te idee na rzecz
nowych pojeé: funkcjonalizmu i uzytecznosci.

W zalozeniu wszystkich dyrektoréw Bauhausu uczelnia nigdy nie miata by¢
kolejnym nurtem dwudziestowiecznej awangardy. Szkota miata przede wszystkim
uczy¢. Paradoks polega na tym, Ze obecnie rozpatrujemy ja jako jeden z praddw
myslenia awangardowego o sztuce skupiajacym si¢ glownie na dizajnie. Przed laty
Stefan Morawski wyrdznit cechy konstytutywne fenomenu awangardy, na ktére
skladato sie: ograniczenie czasowe, wystepowanie w réznym kontekscie spoleczno-
-politycznym, z czego wynikalo polozenie nacisku na kwestie formalne badz trescio-
we. Badacz tez zwrdcil uwage, ze awangardyzm laczy si¢ z rozwojem cywilizacyj-
nym mieszczanstwa'’. Historia Bauhausu pokazuje stuszno$¢ tez polskiego estetyka,
poniewaz po pierwsze szkota istniata bardzo krotko i ulegata réznym wplywom
zaréwno spolecznym, jak i politycznym, a po drugie jej dorobek oraz niebagatelny
sukces estetyczny laczy sie¢ z cala pewnoscig z rozwojem klasy sredniej w drugiej
potowie XX wieku.

Annemarie Jaeggi, dyrektor Bauhaus-Archiv w Berlinie, przy okazji wystawy
»Bauhaus a conceptual model” w 2009 roku postawila teze, ze Gropius stworzyl
konceptualny model nauczania, poprzez ktéry mozna tlumaczy¢ zaréwno sens ist-
nienia szkoly, jak i jej funkcje we wspdlczesnej recepcji nurtéw awangardowych'.
Jaeggi zwrocila rowniez uwage na wazny detal, ktdry dotyczy samej nazwy. Gropius
bowiem nie uzyt zadnej z dostgpnych wowczas i popularnych formut na okreslenie
szkoly", ktdre odnosilyby sie w jakimkolwiek stopniu do celu edukacyjnego. Nazwa
uczelni nawigzywata do $redniowiecznej Bauhiitte, czyli strzechy budowlanej. Sym-
bolicznie miala oznacza¢ spojenie wszystkich dziedzin sztuki. Bauhaus miat tez by¢
nazwa-haslem, ktdre staloby sie marka stuzaca do tatwego okreélenia wszelkich dzia-
tan szkoly poza instytucja, czyli Tygodnia Bauhausu, Tanicéw Bauhausu, Festiwalu
Bauhausu czy Ksigzek Bauhausu. Byta to pierwsza w historii edukacji artystycznej
szkofa, ktora od samego poczatku tworzyta marke. Ciekawostka jest fakt, ze zanim
Bauhaus w pelni uksztaltowal produkt, rynek ekonomiczno-spoteczny usankcjono-

wal marke, a nawet jg transferowal poprzez system kultury.

cie szkota w 1925 roku na Wystawie Sztuk Dekoracyjnych w Paryzu otrzymala trzy nagrody, za
drzeworyty, metode nauczania i ztoty dyplom za rzezbe. Bylo to jedno z najwazniejszych polskich
osiggnie¢ edukacyjnych w zakresie szkolnictwa artystycznego w okresie miedzywojennym.

13 PRZYBYSZ/ZAJDER-JANISZEWSKA/MORAWSKI 2009.
4 JAEGGI 2009, s. 13.

15

Jaeggi podaje przyklad — w 1924 roku Bruno Paul powolal w Berlinie szkole Vereinigte Staats-
schulen fiir freie und angewandte Kunst (United State Schools for Free and Applied Art).



TECHNE
123]| TEXNH

SERIA NOWA

Teatr Bauhausu — Schreyer, Schlemmer

W wigkszosci encyklopedycznych opracowan zwyklo si¢ faczy¢ teatr Bauhuasu
z osobg Oskara Schlemmera, ktory pracowat w szkole w latach 1920-1929, a sek-
Cja teatralng kierowat od 1923 roku. Pierwszym kierownikiem sekcji teatralnej byt
jednak Lothar Schreyer, ktory prowadzit ja w latach 1921-1923. Byl znany przede
wszystkim jako reprezentant ekspresjonistycznej grupy Der Sturm, zwigzany
z istniejagcym od 1919 roku w Hamburgu teatrem Kampf-Biihne i berlinska Sturm-
-Bithne. Znakiem rozpoznawczym prac Schreyera byty maski. Budowal wielkie
nadnaturalnej wielkosci konstrukcje zastaniajace aktora. Herta Schmid, niemiecka

teatrolozka, uwazala, ze w jego idei maski

faczg si¢ elementy z czterech dziedzin sztuki: dekoracje teatralne, warstwa farby
jako element malarstwa oraz podporzadkowane muzyce stowo, ktére traci swoje
znaczenie jezykowe. Sprzeczno$ci miedzy tymi czterema sferami sztuki powinny
zostaé przezwyciezone i zharmonizowane poprzez ich ogélng funkcje religijna,
poniewaz powigkszona maska — jako rodzaj Gesamtkunstwerk, czyli syntetyczne-
go dzieta sztuki - powinna wyrazac zwigzek migdzy boskim kosmosem i ludzkim
$wiatem'®.

Schreyer wymyslil, ze idealng przestrzenia sceniczng dla jego spektakli bedzie
katedra; chcial, aby zbudowano ja na terenie Bauhausu. Istotnie drzeworyt autor-
stwa Lyonela Feiningera przedstawiajacy strzelistg gotycka $wiatynie w ujeciu eks-
presjonistycznym widnial na okladce ulotki programowej uczelni z 1919 roku.
Pomimo to Gropius, projektujgc budynek uczelni, nie nawigzat do $redniowiecz-
nego stylu, a Schreyer dos¢ szybko opuscit szkote. Ale zanim do tego doszto, eks-
presjonista w Bauhausie wyrezyserowal przedstawienie o tytule Gra ksigzyca, ktore
mialo charakter jednorazowy i bylo widowiskiem aspirujacym do miana obrzedu
lub wrecz rytuatu zagranego dla niewielkiej liczby widzow. Zaproszeni goscie byli
przedstawicielami wyzszych sfer, politykami lub dziennikarzami. Celem zamkniete-
go spektaklu bylo wejscie w boski i wieczny wymiar czasu. Zachowala sie akwarela
autorstwa Paula Klee z 1923 roku o tozsamym z przedstawieniem tytule. By¢ moze
miala nawigzywa¢ w jakims$ stopniu do sztuki Schreyera. Tym bardziej, ze znajduja
sie na niej elementy, ktére mogg mie¢ zwigzek z teoriami gloszonymi przez ekspre-
sjoniste. Chodzi m.in o postacie w duzych maskach. Natomiast widoczne w kom-
pozycji drobne fragmenty architektoniczne moga sugerowa¢ scenografi¢ teatralna.
W centrum zostal umieszczony ksiezyc, a calos¢ akwareli zostala ,,przecieta” dwoma
trojkatami. Stykaja sie one czubkami na wysokosci satelity ziemi, ktory zostat nama-
lowany w fazie pelni i ma zarysy antropomorficzne. Klee byt wykladowcy szkoly

Gropiusa w latach 1921-1931, ale nie zajmowat si¢ nigdy teatrem w ramach swoich

16 ScHMID 2007, s. 102.
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zaje¢. Wiadomo nawet, ze byl nieco sceptycznie nastawiony do eksperymentdw pre-
zentowanych na scenie Bauhausu. O pewnej fascynacji pogladami Schreyera moze
ponadto $wiadczy¢ czeste uzycie tematyki maski, marionetki czy postaci aktora
w kostiumie w szkicach Klee, podobnie jak w akwarelach i obrazach".

Sadze, ze ideologia Schreyera zmierzajaca do stworzenia artefaktu elitar-
nego odseparowanego od pojec takich jak powszechnosé czy praktycznosé stala
w sprzecznosci z pogladami Gropiusa. Dlatego zapewne dyrektor w ramach Tygo-
dnia Bauhausu w 1923 roku zorganizowanego w Teatrze Narodowym w Weima-
rze zaprosit do prezentacji nie mistyczne widowisko, tylko na wskro$ nowoczesny
i w pelni awangardowy Balet triadyczny Oskara Schlemmera'®. Przedstawienie od
strony estetycznej $mialo mierzyto sie z nowymi wyzwaniami zaréwno wobec prze-
strzeni teatralnej, jak i wobec aktora jako elementu kompozycji dzieta teatralnego.
Koncepcja Baletu triadycznego byta paradoksalnie prosta, mimo do$¢ duzej kom-
plikacji technicznej, i przede wszystkim nie odwolywala sie do zadnych rytualow.
Widowisko Schlemmera skladalo sie z trzech czesci, ktore rozréznione zostaly za
pomoca koloru. Pierwsza z nich byta zétta i utrzymana zostata w tonacji burleski,
druga - czerwona miata mie¢ charakter ceremonialny i uroczysty, a trzecia - czarna
budowala nastréj mistyczny. W sumie na scenie pojawialo si¢ 12 kompozycji cho-
reograficznych, a tancerze wystepowali w 18 kostiumach. Co prawda pierwsze frag-
menty przedstawienia Schlemmer pokazal juz w 1916 roku w Stuttgarcie. Premiera
pelnej wersji odbyla sie réwniez w tym miescie w Landestheater we wrzeéniu 1922
roku przy udziale tancerzy Alberta Burgera, Elsy Hotzel i Carla Schlemmera, ktory
réwniez byl autorem kostiuméw. Spektakl powstat poza szkota Gropiusa, jednakze
swa pierwszg reprezentacje mial w czasie, gdy Oskar Schlemmer byt juz wyktadowca
Bauhausu. Zatem dyrektor mogt spektakl wykorzysta¢ w ramach promocji szkoty.

Schreyer odszed! z weimarskiej uczelni po wydarzeniach 1923 roku, by 10 lat
pdzniej oficjalnie poprzeé polityke Adolfa Hitlera wraz z grupa 88 artystow nie-
mieckich. Schlemmer odejscie tworcy kontrowersyjnej Gry ksigzyca komentowal,
mowigc, ze wowczas w szkole ,,nie bylo klimatu” na zajecie si¢ teoriami o gtebokim

filozoficznym podtozu, ubranymi w ,,sakralny kostium ekspresjonizmu”"’.

17 Paul Klee mimowolnie zapisal si¢ w historii powszechnej teatru, nie za sprawa Gry ksigzyca,
ale jako tworca kukielek, jakie wykonal w latach 1919-1925 dla swojego syna Felixa (chociaz sam
nie darzyt ich szczegdlnym szacunkiem, o czym $wiadczy fakt, ze nie umiescit ich w wykazie ka-
talogowym swoich dziet). Uwazal bowiem, Ze s3 to zabawki dla dziecka, niemajace artystycznego
przestania. Do dzi$§ zachowalo sie okoto 50 ze zbioru liczacego blisko 90 sztuk. Syn artysty w wieku
lat 15 stat si¢ najmlodszym uczniem szkoly Gropiusa. Wiadomo réwniez, ze Felix w ramach ak-
tywnosci studenckiej realizowal przedstawienia teatru lalkowego.

8 PLASSARD 1992, s. 229. Oprdcz prezentacji w ramach Tygodnia Bauhausu Balet triadyczny

byt zagrany tylko kilka razy: na Wystawie Rzemiost w Dreznie, w 1926 roku w Donaueschingen,
we Frankfurcie nad Menem i w Berlinie. Ostatnie przedstawienie najprawdopodobniej odbylo
sie w Paryzu w 1932 roku na Miedzynarodowym Kongresie Tanca, gdzie zostalo wyrdznione
medalem.

19 SCHLEMER 1996, s. 82.
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Schlemmer zyskat pozycje artysty, ktory w Bauhausie dokonal reformy w dzie-
dzinie nowoczesnej scenografii teatralnej, jednakze zawdzigcza ja nie calej artystycz-
nej awanturze z mistycznym widowiskiem, tylko wydaniem w 1925 roku w ramach
serii ,,Bauhausbiicher” tomu Die Biihne im Bauhaus®. O donioslosci tej publika-
cji i jej dwczesnym duzym zasiegu moze swiadczy¢ fakt, ze Tadeusz Kantor, ktory
w latach 30. XX wieku byl studentem krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych, nazy-
wal publikacje, zapewne od koloru oktadki, mianem ,z6ttej ksigzeczki”. Byta ona
dla miodego artysty na tyle wazna, ze jak stwierdzil po latach, po prostu si¢ z nia
wowczas nie rozstawal®'.

W ksiazce mozna bylo znalez¢ dwa wazne artykuly programowe: Schlem-
mera przedstawiajacego na podstawie podjetych eksperymentow teorie kostiumu
oraz Laszl6 Moholy-Nagyego omawiajacego wlasng wizje teatru totalnego. Ponadto
publikacja zawierala bogaty materiat ilustracyjny, ukazujacy prace studentéw uczelni
m.in. ze spektaklu marionetkowego Kurta Schmidta Przygody matego Garbusa (Die
Abenteuer des kleinen Bucklingen) oraz z Baletu mechanicznego przygotowanego
réwniez przez Schmidta wraz z Friedrichem W. Boglerem i Georgiem Teltscherem.
Cato$¢ zamykal tekst Farkasa Molndra omawiajacego wiasny projekt U-Teatru, ktory
byl teoretyczng wizja budynku posiadajacego réwnolegle rozmieszczone trzy sceny
i okolonego widownia w ksztalcie litery U. Przestrzen miala przygotowa¢ widza do
odbioru widowisk multimedialnych.

Schlemmer w artykule Czlowiek i sztuczna figura (Mensch und Kunstfigur)
pisal, ze historia teatru nie jest niczym innym jak historig przeksztatcania ludzkiego

ciala, ktdre na scenie przechodzi przemiang

od naiwnoéci do refleksyjnosci, od naturalnosci do sztucznosci. Srodkami wspo-
magajacymi przemiang postaci sg forma i barwa, srodki malarza i rzezbiarza.
Miejscem przemiany postaci jest konstruktywnie uksztaltowana przestrzen
iarchitektura, dzieto budowniczego. W ten sposdb zostanie okreslona rola artysty
plastyka w obrebie sceny, ktdry stwarza synteze tych elementéw?

Po tak opisanym obszarze badawczym nauczyciel Bauhausu formutuje teorie
kostiumu. Uwaza, ze celem ubioru uzytego na scenie jest przede wszystkim prze-
ksztalcenie formy ciala ludzkiego. Nalozony kostium nie jest niczym innym jak

20 Walter Gropius, juz na emigracji w Stanach Zjednoczonych, w 1961 roku przygotowal reedycje

ksigzki, ktora rowniez spotkala sie duzym zainteresowaniem. Dawny dyrektor Bauhausu dodat do
tej publikacji tekst Schlemmera Scena (Biihne), ktory artysta wyglosit w marcu 1927 roku. Przed-
stawione w nim zostalo: zwigzle podsumowanie dotychczasowych dokonan szkolnego teatru eks-
perymentalnego wraz z towarzyszaca im ideologia, ktéra bazowata na mysli Gropiusa. Schlemmer
omoéwil rowniez przestrzen sceniczng w Dessau, jaka powstata z mysla o przedstawieniach.

21

Szerzej na ten temat pisatam w: LARIONOW 2015.
2 SCHLEMER 2010, s. 33.
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rodzajem przebrania, ktdre estetycznie musi by¢ polaczone z kompozycja przestrze-
ni dziela teatralnego. Pisal, ze zardwno stroj, jak i maska ,wzmagaja wyglad aktora
albo zmieniaja go, wyrazaja to, co najistotniejsze, albo stwarzajg ztudzenie, wzmac-
niajg cechy organiczne lub mechaniczne postaci, albo tez je znoszg™>.

Autor wprowadzil rozréznienie pomigdzy ubiorem codziennym, powszech-
nym, ktory dla niego byl wytworem religii, panstwa, spoleczenstwa, a kostiumem
teatralnym. O ile ten pierwszy typ podlegal rozwojowi poprzez stulecia, o tyle ten
drugi wedle teorii nie byl poddany tak dynamicznym zmianom. Schlemmer dla
poparcia tez postuzyt si¢ przyktadem kostiumoéw uzywanych w komedii dell’arte,
ktére pozostaly nadal autentyczne i proste w swym ksztalcie. Oczywiscie ze wspol-
czesnej perspektywy, analizujgc teorie tworcy Baletu triadycznego, widzimy ich
anachronizm, ale nalezy pamieta¢, ze w latach 30. XX wieku byly to stwierdzenia
niebywale nowatorskie.

Malgorzata Leyko* stusznie zauwazyla, ze Schlemmer nade wszystko utozsa-
miat teatr z tanicem. Byla to tendencja charakterystyczna dla teorii formutowanych
w pierwszej polowie ubieglego stulecia; dotyczy to nawet ostrych mysli Edwarda
Gordona Craiga. Dlatego zapewne sformulowane przez Niemca zasady konstrukeji
kostiumu odnosily sie do funkcji ciala jako bryly w przestrzeni scenicznej. Chodzito
mu o odksztalcenie cztowieka, by poprzez nalozenie ubioru uzyska¢ odmienng for-
me. Miata ona mie¢ charakter poza-codzienny i przynalezny jedynie do sztuki. Leyko
dookresla intencje artysty Bauhausu, uwazajac, Ze rozumial on forme szeroko

jako ksztalt przestrzenny uzyskany poprzez nalozenie na tancerza kostiumu
plastycznego i maski, zmieniajacych proporcje typowe dla ciata ludzkiego, lub
poprzez zestawienie i kontrastowanie elementéw takiego kostiumu z obnazonymi
fragmentami sylwetki tancerza dla podkreélenia ich organicznego charakteru®.

Aby uzyska¢ pozadany efekt, Schlemmer sformutowal cztery prawa, ktore
wskazywaly gléwne kierunki, jakimi maja podaza¢ kostiumolodzy i scenografo-
wie. Zatem, by po pierwsze uzyska¢ ruchomg architekture, nalezy nalozy¢ na ciato
formy kubistyczne, jak kwadraty, prostopadlosciany, ktore umieszczone na gltowie,
ramionach i nogach, odmienig zarysy ludzkiej postaci. Druga zasadg jest marionet-
ka, ktérej mozliwosci dotycza budowania relacji z przestrzenia sceny. Dzieje si¢ tak
zapewne dlatego, ze taki kostium daje wiecej mozliwosci ruchu. Schlemmer wyraz-
nie zaznacza w tym miejscu, iz naklada si¢ na czlowieka formy, ktore podkreslaja

wladciwy jego ksztalt, czyli jajowaty hetm zakrywajacy glowe; korpus w ksztalcie

2 Ibidem, s. 44.
2 LEYKO 1995.
2 Ibidem, s. 108.
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wazy, maczugowate ramiona i nogi. Trzecim prawem jest wytworzenie technicznego
organizmu, wedle okreslenia niemieckiego artysty, ktore realizuje si¢ poprzez zasade
nalozenia form §limaka, baka, spirali oraz tarcz na cialo. Ich dynamika potaczona
z ruchem tancerza oraz wprowadzonym $wiatlem daje wrazenie sztucznego mecha-
nizmu. Czwarta zasada wprowadzona przez tworce dotyczy dematerializacji. Naste-
puje dzieki metafizycznemu ukladowi cztonkéw ciata ludzkiego. Chodzi o zmiany
w rozkladaniu gwiazdzistym rak, znak nieskonczonosci splecionych ramion czy kre-
gostup i topatki ulozone w ksztalcie krzyza.

Leyko, komentujgc artykul Czlowiek i sztuczna figura, poréwnuje wprowadzo-
ne przez Schlemmera zasady do regul matematycznych. Jest to zgodne z intencja
Niemca zaznaczong w opublikowanym w 1926 roku tekscie o tytule Matematyka
tarica (Tanzerische Mathematik). Dla wspdlczesnej badaczki fascynacja logicznoscig
tej nauki widoczna jest w checi osiggniecia syntezy elementéw scenicznych i ustano-
wieniu wspdlnych praw dla réznych podmiotéw sztuki jak przestrzen i czlowiek?®.
Schlemmer pisat:

Nie narzeka¢ na mechanizacje, lecz cieszy¢ si¢ z matematyki! Ale nie z tej, nad
ktérg trzeba si¢ poci¢ w szkolnej tawce, lecz z metafizycznej matematyki arty-
stycznej, ktora zjawia sie w sposob konieczny tam, gdzie - jak na przykltad w sztu-
ce — na poczatku jest uczucie, ktére zageszcza si¢ w forme, gdzie to co podswiado-
me i niewiadome, staje si¢ jasng Swiadomoscig. Matematyka to religia (Navalis),
poniewaz jest ona tym, co ostateczne, najczystsze, najbardziej wysublimowane?.

Mozna uznad, ze dla Schlemmera matematyka nadawala porzadek wszelkim
dzialaniom, ktére moga zosta¢ poddane chaosowi jakim sg m.in. ludzkie emocje.
Zapewne Niemiec zdziwilby sie, ze jego dzialania zmierzajace do odejécia sztuki
od afirmacji ciala w strone jego zaburzenia anatomicznego czy deformacji zostaly
zinterpretowane przez dwojke wspoélczesnych brytyjskich badaczy scenografii: Jos-
lin McKinney i Philip Butterworth?® w kontekscie indywidualnego doswiadczenia
artysty z czaséw I wojny $wiatowej. Uwazaja oni, ze na poglady Schlemmera mialy
wplyw rany jakich doznat na froncie, by¢ moze po wizytach w wojennych lazaretach

zaczal inaczej postrzegaé cialo. I dlatego zaczal w latach dwudziestych oscylowa¢

% Ibidem, s. 109-110. Leyko pisala: ,Prawa te zdawala si¢ stanowi¢ matematyka, obejmujaca

zaréwno elementy sztuczne, jak i Zzywy organizm, gdyz pozwalala przez sylwetke tancerza, prze-
obrazong za pomocg maski i kostiumu, wyrazi¢ matematycznie obliczong przestrzen. Przejmujac
wiec sposob mysélenia Schlemmera, mozna chyba powiedzie¢, opierajgc sie na matematycznym
wzorze funkeji P =f (a, b, ¢), ze przestrzen sceniczna staje si¢ funkcja zmiennych, jakimi sg forma,
barwa i ruch, tzn. forma, barwa i ruch, bedac elementami okreslajagcymi obecnos¢ aktora na sce-
nie, jednoczesnie staja sie elementami okreslajacymi przestrzen”.

¥ SCHLEMER 2010, s. 54.

8 MCKINNEY/BUTTERWORTH 2009.
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w strong opisu czlowieka jako figury abstrakcyjnej, ktora zamieszkuje wspotcze-
sny zmechanizowany $wiat. Poglady moga ttumaczy¢ niech¢é¢ Niemca do dziatan
dadaistow czy futurystow, ktorzy ubierali czlowieka w kostium, ktéry mial uczynié¢
z niego mechanizm technologiczny podobny do robota. Schlemmer raczej dazyt do
odréznienia postaci ludzkiej od wszelkiego typu twordw sztucznych. Jemu blizsza
byla che¢ odnalezienia dla sylwetki czlowieka odpowiedniego miejsca w przestrzeni
industrialnej w znaczeniu wspolczesnej ponowoczesnosci. Dlatego w teorii kostiu-
mu widoczna byla silna tendencja do zabudowania ciata réznymi ksztaltami geo-
metrycznymi. Wprowadzonym do teatru formom nieodlacznie mial towarzyszy¢
kolor. Modulacja barwy w obrebie kostiumu réwniez miata znaczenie kompozycyj-
ne. Poniewaz dzigki jej intensywno$ci niektore elementy ubioru scenicznego postaci
mogly by¢ bardziej widoczne, inne mniej, a nawet czg§ciowo wrecz zlewac si¢ z tlem.
Takie zabiegi rowniez majg wplyw na percepcje widza, gdyz moga sta¢ sie dodatko-
wym czynnikiem konstruujacym zludzenie optyczne zaburzenia anatomii bohatera,
pojawiajacego sie w przestrzeni teatru.

Schlemmer po czesci wykorzystal, a takze rozwingt wczesniejsze o blisko dwie
dekady doswiadczenia tworcow scenografii dla baletéw rosyjskich. Eksperymenty
z kolorem kostiumu i z ttem wprowadzita miedzy innymi Natalia Gonczarowa, pro-
jektujac dekoracje dla Sergiusza Diagilewa. W Bauhausie problemem uzycia koloru
na scenie szczegotowo zajmowat si¢ Wassily Kandinsky, ktdry w 1912 wydat w Der
Blaue Reiter Almanach opublikowat jednoaktéwke: Z6étty dzwiek (Der gelbe Klang)
wraz z komentarzem odautorskim. Rosjanin stworzyt triade pojeciowa zwigzang
z konstrukejg widowiska. W kreacji wedlug niego biorg udzial: ruch, kolor i dzwiek.
Umiejetne ich potaczenie i odkrycie ich wewnetrznego brzmienia sklada sie na
spektakl. Teoria wiele zawdzieczala wagnerowskiemu pojeciu Gesamtkunstwerk, ale
tez mocno byla osadzona w symbolizmie®. Z pewnoécia poglady Kandynskiego byly
znane Schlemmerowi i przez niego zostaly wykorzystane przy pracy nad Baletem
triadycznym. Wiadomo réwniez, ze w bibliografii do zaje¢ Niemca pozycje teore-

tyczne Kandinskiego zajmowaly wazne miejsce®.

Schlemmer — Mistrz Magik

Gdy w 1961 roku Walter Gropius przygotowal pierwsza reedycje teatralnego tomu
biblioteki Bauhausu w napisanym wstepie skupit si¢ gtéwnie na postaci Schlemme-
ra jako nauczyciela, profesora uczelni. Dyrektor uznal twoérce Baletu triadycznego
za jednego z wazniejszych wykladowcow, ktorego studenci nazywali: Mistrz Magik.

Dla Gropiusa Schlemmer byt artysta, ktory potrafil przeksztalci¢ tancerzy i aktoréw

2 CARDULLO/KNOPF 2001, s. 169-186.
30 NowiIcKA 2007, s. 44-54.
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w ruchoma architekture. A charakterystyczng cechg jego prac zardwno malarskich,
jak i teatralnych byta interpretacja przestrzeni. I nie chodzilo o uzyskanie odczucia
przestrzennosci plaskiej powierzchni jak czynili to chociazby Pablo Picasso i George
Braque w kubizmie. Schlemmer w ujeciu dyrektora, wprowadzajgc postacie na scene
teatralng nadawal im przestrzenny ksztalt poprzez waloryzacje koloru, a ruch aktora
byt $cidle zespolony z otoczeniem, wrecz od niego wspolzalezny.

Zygmunt Tonecki*, polski krytyk, relacjonujac w prasie dokonania Schlem-
mera okreslal, ze scena byta dla niego niczym mechanizm przestrzenno-architek-
toniczny, ktorego skladnikami byly uzyte na takich samych zasadach: przestrzen,
ruch, ciala, przedmioty oraz $wiatto. Tonecki ponadto dokonat do$¢ zaskakujacego
zestawienia poniewaz uznal tworce Baletu triadycznego za dobrego kontynuatora
osiggnie¢ Loie Fuller. Krytyk uwazal, ze tancerka pierwsza porzucita dekoracje sta-
tyczne i zastapita ruchomymi réznokolorowymi plaszczyznami, zmieniajacymi sie
na oczach widzéw dzigki uzyciu $wiatet elektrycznych. Tym samym Tonecki jako
naoczny $wiadek widowiska Niemca byl sklonny wywies¢ jego rodowdd artystyczny
z osiggnieé tworcodw doby secesji. Omodwienie krytyka zawieralo rowniez poréwna-
nie Baletu do prac Enrico Prampoliniego, artysty wloskiego, wspottworzacego nurt
futuryzmu. Wspélnotg tozsamosciowa ma by¢ nieche¢ do literatury i zamilowanie
do tanca i pantomimy. Tonecki zauwazyt, ze jezeli u Schlemmera pojawialo si¢ sto-
wo, to bylo aliterackie, pozbawione jakichkolwiek elementéw znaczeniowych. Posta-
wa tak destrukcyjna wobec literatury ma w oczach komentatora wynikaé z prze-
$wiadczenia, Ze miejsce narracji w nowoczesnym teatrze miala zaja¢ technika.

Artykut polskiego krytyka ukazal si¢ juz w momencie, gdy Schlemmer opu-
$cit Bauhaus i zostal kierownikiem klasy scenografii w Panistwowej Akademii Sztuki
i Przemystu Artystycznego (Staatliche Akademie fiir Kunst und Kunstgewerbe) we
Wroclawiu, 6wczesnym niemieckim Breslau. Byl rok 1929 i wedle ustalen Karin von
Maur?? pierwszym tematem omawianym przez profesora ze swoimi studentami byto
zagadnienie pt. Czlowiek i przestrzesni. Problem interesowal Schlemmera nie tylko
w sferze dzialan teatralnych, ale rowniez w malarstwie czy kompozycji murali, kto-
rych byt znanym autorem. I cho¢ dzi§ nie odtworzymy problematyki jakg wpro-
wadzil wykladowca w trakcie zajeé, to by¢ moze analiza jego zainscenizowanego
autoportretu fotograficznego wykonanego we Wroctawiu w 1930 roku wiele moze
wyjasni¢ wzgledem rozumienia zagadnienia umieszczenia postaci w przestrzeni.
Schlemmer na zdjeciu stoi na tle swojej pracy zatytutowanej Mityczna figura, trzyma
przed sobg w jednej dtoni duzy druciany przedmiot, ktérym byla rzezba tzw. element

3 TONECKI 1930, s. 2. Nalezy zaznaczy¢, ze krytyk rozwija idee, ktore zostaly przez niego zasy-

gnalizowane juz wczeéniej na famach pisma ,,Praesens”, gdzie w krétkim tekscie omoéwil dokona-
nia Schlemmera, Prampoliniego, zestawiajac je dodatkowo z dzialalno$cig teatralng Ferdynanda
Légera i Piscatora, por. TONIECKI 1927.

2 VON MAUR 2002, s. 176-183.



TECHNE
TEXNH [130

SERIA NOWA

koordynujacy stonice, nawigzywata do astronomicznego symbolu gwiazdy czyli
okregu z punktem w $rodku. Niemiec wprowadzit malg roznice jaka byty cztery oka-
lajgce kule kota, umieszczone na dwdch skrzyzowanych drutach. Twarz artysty z lek-
kim u$miechem i wzrokiem precyzyjnie wycelowanym w widza patrzy poprzez czg-
$ci delikatnej kompozycji. W drugiej dloni trzyma maske teatralng. Zdjecie zostalo
zakomponowane ze zrozumieniem funkcji przenikania si¢ ptaszczyzn. Poszczegélne
elementy znaczeniowe nakladajg sie na siebie, co powoduje wytworzenie wrazenia
glebi. Uklad zostal wystylizowany wbrew specyfice medium, poniewaz fotografia
zaburza postrzeganie przestrzeni i raczej sprzyja uwypukleniu jej ptaskosci. Powsta-
je moze zamierzone przez Schlemmera wrazenie, ze portret, ktory w zatozeniu miat
prezentowac czlowieka - artyste, de facto czyni samg posta¢ przedmiotem, a nie
podmiotem kompozycji.

Warto réowniez zwroci¢ uwage na azurowy charakter drucianej rzezby umiesz-
czonej na omdéwionym zdjeciu, poniewaz korespondowat z instalacja, ktoérg Schlem-
mer zrealizowal w 1931 roku w domu lekarza dr Paula Rabe w Lipsku-Zwen-
kau. W dokumentacji zostala zatytutowana dos$¢ prozaicznie jako Homo trzymajgcy
w reku figure stojgcg tytem. Byta to lekka kompozycja sktadajgca sie z dwoch elemen-
tow. Pierwszy z nich to duzych rozmiaréw obrys ciala i miesni ludzkich wykonany
z drutu stalowego z cze$ciami niklowanymi, ktdrego stawy oraz dlonie zostaly zasta-
pione kotami. Artysta celowo znieksztalcil figure, budujac ja na zasadzie niepro-
porcjonalnosci, gdyz tors i nogi, szczegdlnie uda, sg wigcksze niz pozostate czesci.
Uktad nawigzuje do znanego z historii sztuki kanonu egipskiego, poniewaz twarz
jest przestawiona z profilu, tors en face, nogi z boku. Posta¢ zostala zréwnowazona
kompozycyjnie przez niewielky figure ludzka, opierajaca sie na dioni drucianego
olbrzyma, ktéra stoi tylem do widza. Ten liliput zostal wykonany z cynku, pokry-
ty miedzig oraz niklem. Ma dokladnie zarysowane symetrycznie migsnie, co budzi
zachwyt perfekcyjna proporcjonalnoscia.

Mozna postawi¢ §mialg teze, ze podejscie Schlemmera do cztowieka jako boha-
tera sztuki byto do$¢ szczegdlne. Pomimo fascynacji baletem jako sztuka tanca
w przestrzeni Niemcowi towarzyszylta przez cale zycie jakas podskdrnie wyrazona
nieche¢ do realnej formy ciala ludzkiego. Skupiat si¢ na kanonach, w ktérych cialo
byto zdefiniowane w sposob pozanaturalny. Posta¢ ludzka w ujeciu artysty byta tylko
biernym elementem kompozycji. Prawidtowo$¢ mozna dostrzec takze w malarstwie,
poniewaz Schlemmer korpusy cial ludzkich sprowadzat w rysunku do walcowatych
form, zwaloryzowanych za pomoca poélcieni, przy czym uzywatl wyrazistych kolorow
lub plamy barwnej naktadanej laserunkowo (m.in. Szkota kobiet 1930, Scena przy
poreczy 1932). Zapewne nieco na wyrost bytoby zestawienie prac Niemca z obrazami
Ferdynanda Légera, ale trudno nie odmowi¢ im pewnej tozsamosci, zmierzajacej do
uczynienia z cztowieka przedmiotu, a nie podmiotu dzieta. Posta¢ w pracach tworcy

Baletu triadycznego traci swoja osobowos¢, gdyz w wiekszoséci byla pokazywana od
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tytu. Jezeli artysta malowal twarz, to przewaznie w ujeciu bocznym. Nie interesowa-
ly go rysy indywidualne, rozpoznawalna byla jedynie ple¢ postaci dzigki ubiorowi
lub wlosom na przyklad spietym w kitke. Mozna nawet uzna¢, ze Schlemmer miat
mani¢ przedstawiania jedynie plecow bohateréw swoich obrazéw, podobnie jak cze-
stym motywem byly schody czy porecze (m.in. Schody Bauhausu 1932 czy Grupa
przy poreczy 1931). Artysta mial tez tendencje do budowania kompozycji malar-
skich w sposob kaskadowy, gdzie poszczegdlne detale stwarzaly wrazenie narasta-
jacego stloczenia przedmiotéw i ludzi (m.in. Grupa z niebieskim ekstatykiem 1931).
Takie uprzedmiotowienie wszystkich elementéw dziela i traktowanie ich réwno-
rzednie stwarzalo wrazenie samotnosci, a nawet pustki lub tez dojmujgcego braku
pierwiastka zycia.

Von Maur zwrdcila uwage, ze Schlemmer popart fascynacje stworzenia piek-
nego wysportowanego czlowieka, jaka rozwijala si¢ w ideologii niemieckiej, jeszcze
przed oficjalnym dojsciem Hitlera do wladzy. Za swojg prace Ubrana i nieubrana
w architekturze otrzymal w 1929 roku ztoty medal i premie w wysoko$ci 1000 marek
na wystawie Pigkny czlowiek w Nowej Sztuce zorganizowanej w Darmstadcie. Jed-
nocze$nie w okresie swojej pracy we Wroctawiu zaangazowal sie¢ w dziatalno$¢
Zwigzku Artystéw Slaska, ktérego od 1931 roku byl przewodniczagcym. Walczyt
usilnie ze wszelkimi decyzjami pruskiego Ministerstwa Kultury, ktore prowadzity
do zamarcia Zycia artystycznego na tym obszarze Niemiec. Jego protesty, manifesty,
organizowane wystawy nie odniosty zamierzonego skutku. Mozna uznac, ze Schlem-
mer stal sie¢ mimowolng ofiarg rodzacej si¢ dyktatury. Kleske ponidst w zetknigciu
z maching tworzonego systemu i to nie tyle w obszarze narzuconej czy oéwczesnie
preferowane;j stylistyki artystycznej, ale w sferze organizacji spotecznych. Doé¢ szyb-
ko odkryl, Ze rodzacy si¢ rezim nie stwarza zadnej nowej postepowej jakosci, a raczej
niesie ze sobg pustke intelektualng. By¢ moze dlatego w jego obrazach znajdujemy
uprzedmiotowionego bohatera umieszczonego w zamknietej przestrzeni schema-
tycznego wnetrza, ktorej, cho¢ istnieje, to jednak nie moze zmienic.

Tragicznos$¢ postaci Niemca nie odbiega znaczaco od zyciorysow wielu twor-
cow, ktorzy zetkneli sie z nacjonalizmami narodowymi czy ustrojami totalitarny-
mi w XX wieku i poczatkowo w jakim$ niewinnym aspekcie je popierali, a nawet
sie nimi fascynowali, nie przeczuwajac mozliwych konsekwencji, jakie pociaga za
sobg opresyjny system wladzy. Znamienity jest los najwigkszej pracy malarskiej
Schlemmera. Byl to cykl dziewieciu obrazéw $ciennych wykonanych na zamoéwie-
nie Folkwang-Museum w Essen. Eksponowal je na osobnej wystawie w 1930 roku
w Muzeum Slgskim we Wroctawiu. Byly przeznaczone dla okraglego pomieszcze-
nia, w ktéorym znajdowata sie¢ Fontanna Chlopcéw Georga Minnego. Celowo zapro-
ponowana kompozycja odbiegata znaczaco od innych kompozycji Schlemmera,
gdyz prace musialy zaistnie¢ blisko dzieta o dwie dekady starszego, pochodzacego
z przetomu XIX i XX wieku. Z zachowanych projektéw pierwszej wersji mozemy
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wywnioskowa¢, ze prace tworcy Baletu triadycznego przedstawialy figury ludzkie
czes$ciowo nagie na tle plasko zarysowanej plamy koloru, obok postaci pojawialy
sie elementy architektoniczne takie jak kolumny. Wszystko razem nie bylo osadzo-
ne w zadnej konkretnej przestrzeni, raczej zawieszone w jakim$ barwnym bycie.
Schlemmer komentowal, ze chcial, aby jego obrazy odpowiadaly na proste gesty
figur Minnego, jednoczes$nie pomijal patos, dramatyczny ruch czy sugestie jakiej$
narracji. Profesor akademii wroclawskiej pracowal nad muralami prawie trzy lata.
Dzielo zostato czgsciowo zniszczone w czasach niemieckiego narodowego socjali-
zmu, cho¢ oficjalnie uwaza sie je za zaginione.

Wroclawski epizod w twoérczosci Schlemmera zakonczyt si¢ w 1932 roku awan-
sem na stanowisko profesorskie w Panistwowej Zjednoczonej Szkole Sztuki w Berli-
nie. Po dojsciu Hitlera do wtadzy zostal zwolniony z uczelni, a jego prace pokazano
na slynnej wystawie Entartete Kunst (czyli tzw. sztuki wynaturzonej), jaka odbyta
sie w 1937 roku w Monachium. Artysta od 1938 roku pracowat najpierw w sklepie
malarskim w Stuttgarcie, a w 1940 roku rozpoczal prace w fabryce lakierow Kurta
Herberta w Wuppertalu. Zmarl w 1943 roku w Baden-Baden. Jak wynika z Zyciorysu
Schlemmera, okres wroctawski nalezal do ostatnich tworczych i wolnych etapow
jego zycia.

Nie mozna w tym miejscu poming¢ dziatalnosci teatralnej Schlemmera we
Wroctawiu. Na Matlej Scenie Teatru Miejskiego 11 grudnia 1929 roku we wspot-
pracy z bratem Carlem i Felixem Klee jako asystentem rezysera zrealizowal dwie
opery Igora Strawinskiego Stowika oraz Lisa przecherg pod kierownictwem muzycz-
nym Hansa Oppenheima. Do pierwszej z nich Schlemmer znalazt bardzo atrakcyjne
rozwigzanie scenograficzne. Z tylu sceny na ekranie wyswietlano ponadnaturalne;
wielkosci postacie, ktdre byly grane przez aktoréw na scenie. Powstalo co$ na wzér
gigantycznego dubletu. Technicznie Schlemmer postuzyl sie swietlowkami, ktore
przymocowat do tylnego prospektu, $wiatlo bylo przez nie przepuszczane w okre-
$lonej kolejnosci. Efekt musial by¢ do§¢ oszatamiajacy gdyz natezenie oswietlenia
przechodzilo ptynnie od ciemnosci mroku do jasnosci dnia.

Do naszych czaséw ocalaly jedynie projekty kostiumoéw do widowiska. Zachwy-
cajag swobodng interpretacja kimon chinskich, gdyz zachowuja zasadniczy ich
ksztalt, ale wprowadzaja odmienng kolorystyke zbudowana z paséw barw w ukla-
dzie geometrycznym poziomym lub pionowym. Stroje z pewnoscia na scenie stwa-
rzaly dzieki waloryzacji o$wietlenia wrazenie poruszanych bryt.

Do Lisa przechery Schlemmer opracowal jedynie choreografie, gdyz calo$¢
zostala utrzymana w konwencji baletowej i pantomimicznej. Pierwsza z oper nie
spotkata si¢ u wroclawian z uznaniem ze wzgledu na swéj nowoczesny styl. Miesz-
kancy miasta byli wéwczas przyzwyczajeni do tradycyjnych form scenograficznych
i konstruktywistyczne dekoracje byly im obce. Ale Lis cieszyl si¢ przez dluzszy czas
uznaniem.
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Gropius, wspominajac swojego ,,magicznego” kolege, zwrdcil uwage na jeszcze
jeden istotny element jego teatralnej dzialalnosci. W celu odksztalcenia bryly ludz-
kiej do kreowanych miniwidowisk w Bauhausie Schlemmer zaczal uzywa¢ masek.
Ale nie byly to drobne formy zakrywajace twarz aktora/tancerza. Byly to konstrukcje
obejmujace calg glowe. Na tym polu dyrektor uznal swojego wyktadowce za spad-
kobierce teatru antycznego. Stwierdzenie byto uzasadnione, gdyz wiemy z zachowa-
nych zrodel, ze aktorzy greccy wktadali maski, ktore byly niczym pézniejsze hetmy
rycerskie. W teatrze doby Arystotelesa stawaly si¢ znakiem okre$lajacym zadanie
i funkcje postaci, rowniez dzieki kolorowi wloséw. Widoczne odksztalcenia twa-
rzy w maskach komicznych mialy informowaé widza o gatunku sztuki, jaki oglada.
Najprawdopodobniej dawaly aktorowi mozliwos¢ odegrania kilku postaci w jednym
widowisku, m.in. poprzez namalowanie dwdch roznych profili. Dyskusyjng kwestig
pozostaje fakt przypisywania im funkcji pudla rezonansowego przez czes¢ badaczy
antyku. Ze wzgledu na cigzar i by¢ moze trudnosci natury technologicznej tego typu
maski nie byly pozniej uzywane w teatrze na taka skale jak niegdys w Grecji czy
w Rzymie. Dla Schlemmera istotna byta jedynie kwestia zakrycia calej gtowy ludz-
kiej, co przyczynialo si¢ znaczaco do zaburzenia ukladu ciata ludzkiego czy wrecz
jego uposledzenia, jak sam pisal. Dawalo to zaskakujace efekty sceniczne szczegol-
nie wraz z wprowadzeniem eksperymentéw z oswietleniem. Podobnie jak w obrazie
réwniez zakrycie czy odwrocenie twarzy powodowato catkowite odpersonalizowa-
nie aktorow spektaklu; stawali sie tylko elementami przestrzennymi. Problemem do
glebszej analizy powinien by¢ fakt, ze teatr plastyczny w wigkszosci wypadkow uni-
ka indywidualizacji postaci ludzkiej. W historii teatru polskiego szczegdlnie zagad-
nienie jest widoczne w twodrczoséci Leszka Madzika i Sceny Plastycznej KUL, gdyz
bohaterowie jego spektakli poddani sa daleko idacej uniformizacji. Podobne dziata-
nie nie obce bylo takze Jézefowi Szajnie czy w jakims stopniu réwniez Tadeuszowi
Kantorowi.

Tadeusz Peiper, ktéry zakonczyl swojg entuzjastyczng relacje z Bauhausu
stwierdzeniem, krétkim i jednoznacznym: ,,ogladam, podziwiam, wzdycham’, poje-
chal do Wroctawia w 1929 roku, zapewne wiedziony ciekawoscig, aby spotka¢ sie
ze Schlemmerem i zapyta¢ go o jawna nieche¢ prezentowanej przez niego sztuki do
literatury. Zbulwersowany krytyk odnotowat:

Niestety nie uwzglednia on nie tylko stowa, ale nawet glosu bezstownego, wiec
tych skladnikéw, ktorych ksztaltowanie i wigzanie z ruchem jest dla mnie naj-
ciekawszg sprawg nowego teatru. Na moje pytanie, jak wyobraza sobie pierwsze
wyjécie poza kreacje nieme, nie mial odpowiedzi, lecz opowiadanie. O kims, kto
w czasie proby slyszac rezysera pomocniczo odliczajacego takt, radzil glosy te
(»raz, dwa, trzy, cztery”) przenies¢ w sam spektakl®.

3 PEIPER 1972, s. 191.
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Anegdota Polaka i sposéb, w jaki artysta pozbyl sie literata zadajacego nie-
wygodne pytania, wpisuja posta¢ Schlemmera w dos¢ ciekawy obraz osobowosci,
nakreslony réwniez przez ucznia Theodora Luxa Feiningera*. Wspominat on barw-
ny jezyk, jakim postugiwal si¢ nauczyciel, obfitujacy w parabole, metafory i wrecz
barokowe stylizacje, oraz ze wielokrotnie dla podkreslenia jakiego$ problemu
postugiwat si¢ zrecznie sformulowanym opowiadaniem. Schlemmer byt obdarzo-
nym duzym dystansem do siebie i swojej tworczosci. W 1930 roku na uroczysto-
$ci karnawalowe wroctawskiej uczelni przygotowat ze swoimi studentami Maszyng
do malowania. Byla to wielka instalacja scenograficzna, ktéra miata przedstawiac¢
mechanizm zasilany budzetem kultury. Dziatal on dzigki pétproduktom (m.in. karty
do gry, szablony liczb, potéwki waz), za pomocg ktérych specjalny taSmociag mogt
wyprodukowaé wspolczesne obrazy (m.in. Légera, Kandinskiego, Picassa etc.). Von
Maur dostrzegta w tym dziataniu ,,ironiczng replike na krytyke zaliczajacg Schlem-

mera i jego kolegéw z Akademii do pozbawionych charakterow awangardzistow”*.

Bauhaus - nazistowskie epizody

Na samym koncu tego do$¢ zwieztego omodwienia szkoty Bauhausu zostawitam kwe-
stie najtrudniejsza. Polityka wkradla sie do szkoly nie tylko w Dessau czy Berlinie.
Wspomniana wyzej Gillian Naylor, historyczka dizajnu i autorka waznej monografii
Bauhausu, konczy swoja ksigzke na momencie wyprowadzenia van der Rohe’a ze
szkoly przez nazistow. Nie wspomina o dalszych losach uczniéw i o uzyciu dorobku
uczelni przez rezim w latach 40. Ten aspekt losow recepcji uczelni Gropiusa jest
dopiero odkrywany, ujawniany i opracowywany.

W tym miejscu chce wspomnie¢ tylko o dwdch znaczacych epizodach doty-
czacych obozéw koncentracyjnych. Pierwszy rozpoczyna si¢ w 1937 roku, gdy do
Buchenwaldu trafil Franz Ehrlich, byly student uczelni Gropiusa, relegowany z niej
za poglady komunistyczne i nastepnie za nie skazany. Dwa lata pdzniej zakonczyt
odsiadywanie wyroku, ale nazi$ci zaproponowali mu prace. Z wigznia stal sie pra-
cownikiem tego samego obozu koncentracyjnego - o ironio - potozonego w pobli-
zu Weimaru. Zadaniem mlodego architekta bylo przygotowanie zagospodarowania
terenu pod rozbudowe obiektu. Projekt zaktadal nie tylko powstanie kilkunastu
barakéw dla wiezniow, ale rowniez wydzielenie obszaru przeznaczonego dla rekre-
acji straznikéw (m.in. miato si¢ tam znalez¢ mini ZOO). Ehrlich jest réwniez auto-
rem napisu, jaki zdobil brame Buchenwaldu, ktéry brzmial: Jedem das Seine (Kaz-
demu to, co mu si¢ nalezy). Wykorzystal wowczas typografie Bauhausu, ale hasto

stuzagce propagandzie zaglady opracowal w niezwykly sposob. Napis mozna prze-

* Cyt. za: GROPIUS 1961.
*  VON MAUR 2002, s. 178.
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czyta¢ jedynie wychodzac z obozu, nie w momencie wchodzenia w obszar opresji.
Pozwala to wysnu¢ interpretacje intencji autora, ktory chciat wskaza¢ ofiarom, ze
kiedys nadejdzie czas zemsty. Sam nigdy nie zostal skazany za prace na rzecz syste-
mu zaglady, gdyz starat si¢ pomaga¢ wigzniom i w miare mozliwosci ich chronic.

Drugi epizod jest bardziej drastyczny i zakonczony wyrokiem skazujacym za
wspotudziat w zbrodni przeciwko ludzko$ci. W O$wiecimiu pracowali: Walter Deja-
co i Fritz Ertl, rowniez absolwenci uczelni w Dessau, ktorzy byli autorami architek-
tonicznego projektu rozwigzania przestrzennego budynkéw przeznaczonych pod
komory gazowe. Ich spektakularny rysunek z rozplanowanym perfekcyjnie obiek-
tem mozna obecnie oglada¢ na terenie obozu w Oswiecimiu. Zaskakuje, jak bardzo
architekci zadbali o kazdy detal, tak aby budynek zostal wykorzystany maksymalnie.
Budzi groze wspolczesnego odbiorcy zmiana, jakiej dokonali w znaczeniu pojecia
funkcjonalnosci, ulubionym stowie Gropiusa. Dla dyrektora Bauhausu faczyto sie
ono z zasada uzytecznosci, zatem przydatnosci, czyli dzialaniem na korzys¢ cztowie-
ka, nie przeciwko niemu i nie w celu jego unicestwienia. Architekci planowali nie
tylko przestrzen komor gazowych, ale réwniez sprawnie przygotowane pomieszcze-
nia do utylizacji zwlok. Zbudowali dobrze dzialajacg fabryke smierci, w ktérej nic
nie moglo si¢ zmarnowac.

Cytowany juz Deyan Sudijc zauwazyl ironi¢ - piszac o niecheci do uczel-
ni widocznej w propagandzie nazistowskiej na poczatku lat 30., zwrocil uwage, ze
wielu tworcow dos¢ szybko po zamknieciu placéwki w Berlinie znalazlo prace przy
realizacji wielkiego programu faszystowskiego rozbudowy kraju. ,,Hitler uwielbiat
architekture klasyczna, lecz bazy lotnicze Luftwafte wygladaly jak typowe architek-
toniczne produkty Bauhausu®”. Ernst Sagebiel wywodzacy si¢ ze szkoly Gropiusa
zaprojektowal gmach ministerstwa lotnictwa kierowanego przez Hermana Goringa.

W tym miejscu trzeba zaznaczy¢, ze historia ma tez inng twarz. Nalezy pamie-
ta¢, iz ofiarami masowego faszystowskiego mordu byli réwniez nauczyciele i inni
arty$ci o rodowodzie wywodzacym sie z Bauhausu. Byli to m.in.: Otti Berger, pro-
wadzacy z sukcesem pracownie tekstyliow, Lotte Mentzel, Friedl Dicker-Brandeis.
Ambiwalencja postaw ludzkich wpisana w charakter cztowieka bywa poddana duzej
probie, szczegdlnie gdy zostaje zderzona z maching czaséw historycznych, w jakich
przychodzi zy¢ jednostce. Przy podjeciu ocen wartosciujacych uczelnie niemiec-
ka nalezy mie¢ na uwadze niezwykly wklad w rozwéj sztuki, jaki wniosla szkota
Bauhausu. Sudijc komentowat jednoznacznie:

Przez po6l wieku produkty wytwarzane przez kazdg zaawansowana gospodarke
przemystowa na $wiecie wygladaty w pewien okreslony sposéb za sprawg tego, co
stalo si¢ w Bauhausie. Nawet Ameryka, ze swoim uzaleznieniem od planowego

% Supjic 2014, s. 31.



TECHNE
TEXNH [136

SERIA NOWA

postarzania produktéw, oraz przejrzala zmystowoscig Elvisa Presleya doprawiong
stylem Buicka i butelek coli, nie uchronila si¢ przed jego wplywem. Tekstylia,
typografia, meble, architektura, ceramika - na wszystkich niezatarte pigtno odci-
snal Bauhaus i jego chtodna neutralno$¢. Byl to kierunek, ktory wydat sie sprzy-
mierzony z historyczng nieuchronnoscia®.
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Bauhaus — multiple portrait
with the Polish episodes

auhaus was the only art school derived from the extensive achievements of

the avant-garde of the first half of the twentieth century, which gained the sta-

tus of an independent artistic movement. Cited in the text by Deyan Sudijc,
the design historian points out that in the second half of the twentieth century, up to
modern times, every new group of reformer artists is rediscovering Bauhaus. Thus, the
German school, which had been active for barely thirteen years, created something
more than just a style, because it showed what the philosophy of creating objects that
are both artistic and useful is.

The article attempts to describe the phenomenon of the school by recalling Polish
critics who, like Tadeusz Peiper, visited Walter Gropius and described both the principal
and the proposed education system. The author also particularly focuses on discuss-
ing Bauhaus’s theatrical output in the context of Oskar Schlemmer. The German creator
of the Triadic Ballet, after leaving the innovative university, came to Breslau, or today’s
Wroclaw, to lecture at the local school and to stage innovative theater performances.
This is an interesting and somewhat forgotten episode in his work.

The Bauhaus story is not just a story about an avant-garde school, the author also
touches on the somewhat embarrassing aspect of legacy. The college founded by Gro-
pius unfortunately did not survive the Nazi dictatorship in Germany. It was dissolved
practically at the beginning of Hitler’s rule. However, fascist propaganda used Bau-
haus stylistics in some areas of its functioning. Thus, the school, which became a sep-
arate stream of avant-garde, was also difficult to get involved in the political history
of the twentieth century, which is also a paradox and a warning for historians assessing
the work of artists mostly in terms of their aesthetic values.

Keywords: Bauhaus, avant-garde art, design.
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Streszczenie. W latach 50. XX wieku delegacje artystéw polskich do Chin stanowily
wazny element miedzynarodowej polityki kulturalnej nowo powstalego bloku wschod-
niego. W zalozeniu mialy stuzy¢ ugruntowaniu ideologicznego podobienstwa sztuki
w krajach socjalistycznych i wzmacnianiu wiezi politycznych. W praktyce stanowily
czesto istotne przezycie artystyczne i zrodlo waznych inspiracji dla odbywajacych je
tworcow. Artykul analizuje trzy przypadki artystow, ktorych rysunki dokumentujace
podobne podroéze znajduja si¢ obecnie w zbiorach Muzeum Azji i Pacyfiku w Warsza-
wie i w ktorych tworczoéci doswiadczenie to zaznaczylo si¢ w rozny sposéb. Dla Tade-
usza Kulisiewicza podrdz chinska byla waznym epizodem, do ktérego wracat jeszcze
po wielu latach. Aleksandra Kobzdeja zainspirowata do fundamentalnej zmiany w jego
tworczosci, rozpoczynajac proces, ktéry od socrealizmu mial go doprowadzi¢ do ab-
strakcji. W przypadku Andrzeja Strumitty stanowita poczatek znakomitej artystycznej
drogi, ktdrg w duzej czesci wytyczyla fascynacja kulturami i sztukg krajow Azji.

Stowa kluczowe: sztuka polska, polscy artysci w Chinach, socrealizm, polska sztuka
wspolczesna, Chiny.

latach 50. XX wieku podroéze polskich artystow do Chin stanowily
istotny element panstwowej polityki kulturalnej. Wyjazdy te mialy
budowa¢ sie¢ oficjalnej wymiany, prezentowal i propagowac osia-
gniecia dwoch krajow socjalistycznych, wzajemnie dla siebie egzotycznych, a jed-
nak — do$¢ niespodziewanie — sojuszniczych. Byly pomyslane jako droga poszuki-
wania podobnych rozwigzan, stawaly sie jednak czesto czym$ wrecz przeciwnym:
doswiadczeniem réznicy, spotkaniem z inno$cig. Wyprawy takie organizowaly
woweczas i inne kraje bloku wschodniego, a niezaleznie od ich politycznego, z gory
okreslonego charakteru dla wszystkich bywaly okazja do autentycznego kontaktu

z dorobkiem chinskiej kultury, Zrédtem inspiracji artystycznej i kolekcjonerskiej'.

! PEJCOCHOVA 2008.
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Oficjalnym celem byto umacnianie ,przyjazni miedzy narodami” w dro-
dze wymiany kulturalnej, ktorej okres najwigkszego ozywienia przypada na lata
1951-1959% W 1951 roku podpisano miedzypanstwowa umowe o wspotpracy kul-
turalnej. Jej rezultaty to m.in. program stypendialny, umozliwiajacy polskim adep-
tom sinologii studia w Chinach, wydawanie w obu krajach licznych ttumaczen lite-
rackich oraz liczne wystawy i tournée artystyczne na niespotykang pozniej skale®.
Juz w 1951 roku w Muzeum Narodowym w Warszawie odbyly sie dwie wystawy:
»Nowe Chiny” oraz ,Wystawa sztuki Chinskiej Republiki Ludowej” W 1952 roku
w Pekinie prezentowana byta wystawa plakatu polskiego; kolejna, w polaczeniu
z ilustracjg ksigzkowa, krazyla po Chinach w 1955 roku. W 1953 roku czescia pol-
skiej prezentacji na targach w Pekinie byla przekrojowa wystawa sztuki polskie;j.
W 1954 roku w Pekinie i Szanghaju pokazano polskie wycinanki, a w 1958 szeroki
przeglad polskiej sztuki ludowej. Jak wida¢, obustronnie podkreslano zaréwno role
tradycji ludowych, jak i nowe, gtéwnie socrealistyczne oblicze sztuki obu krajow.
W obu kierunkach wyjezdzaly delegacje tworcow kultury (do najwazniejszych pol-
skich wizyt w Chinach nalezaly te z lat 1952, 1953 i 1954), nawigzywano kontakty
na szczeblu ministerstw i stowarzyszen twdrczych. Nagte zerwanie kontaktéw po
ogloszeniu rewolucji kulturalnej w 1965 roku potozylo kres tym intensywnym, cho¢
mocno upolitycznionym dziataniom.

Wisréd uczestnikow tych podrdzy byli artysci plastycy, m.in. Jan Cybis, Jerzy
Panek, Leon Michalski, Artur Nacht-Samborski, Jan Tarasin i Jan Zamoyski. Prace
trzech z nich, bohateréw niniejszego artykutu, obecne sg dzi§ w zbiorach Muzeum
Azji i Pacyfiku w Warszawie. Sa to: Tadeusz Kulisiewicz, Aleksander Kobzdej
i Andrzej Strumilfo. Wszyscy trzej przywiezli z Chin liczne rysunki oraz bardzo
rézne inspiracje do dalszej pracy. Dla Kulisiewicza, najstarszego i dojrzalego juz
artysty, byla to pierwsza podrdz pozaeuropejska, wazna i interesujaca, ale nie decy-
dujaca dla jego rozwoju. Dla Kobzdeja — punkt przelomowy, poczatek drogi, ktéra
miata go zaprowadzi¢ daleko od socrealizmu, ktérego wyznawca byl przed wyprawa
do Chin. Dla Strumitly wreszcie to poczatek trwalej fascynacji kulturami Azji, towa-

rzyszacej mu nieprzerwanie do dzi$ i wyjatkowej na polskiej scenie artystyczne;.

Kulisiewicz

Tadeusz Kulisiewicz (1899-1988) to artysta, ktory - jak wiadomo - uczynit z rysun-
ku niepowtarzalne narzedzie ekspresji. Zwykle rysunek jest tylko jedng z form
artystycznego wyrazu; dla Kulisiewicza, zaczynajacego od grafiki, rysunek stat sie

Zarys historyczny polsko-chinskich kontaktéw kulturalnych na podstawie: Jacosy 2009,
s. 333-339; HU GUANG Hua 2011; L1 CHAO 2011.

> Intensywno$¢ polsko-chinskiej wymiany teatralnej i zainteresowanie teatrem chinskim w Pol-

sce tego okresu obszernie udokumentowat Zbigniew Osinski — OSINSK12008.
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gtéwnym, niezaleznym i wydoskonalonym medium. Po wojnie, w ktorej zniszcze-
niu ulegly znaczna cze¢$¢ jego dorobku, Tadeusz Kulisiewicz powrdcil jako wykla-
dowca na warszawska Akademie Sztuk Pieknych i stal si¢ aktywnym uczestnikiem
oficjalnego zycia kulturalnego. Podréz do Chin z grupa polskich artystéw i dziata-
czy (m.in. poetag Adamem Wazykiem, $piewaczka Antoning Kawecka, pianistg Zbi-
gniewem Szymonowiczem) w 1952 roku byla jego pierwsza wyprawa poza Europe,
w ktorej zarazem uczestniczyl jako jedyny plastyk. Pdzniej odwiedzil takze Indie,
Meksyk, Brazylie i Kube.

W jego chinskim notatniku i szkicowniku zarazem* znalez¢ mozna $lady zasko-
czenia i zadziwienia w kontakcie z obcg kultura, ale przede wszystkim liczne szki-
ce wykonane czarnym dlugopisem, zwykle opatrzone notatkami. Wiele lat pozniej
dokonywat ich transpozycji na bardziej ,,szlachetng” technike tuszu w swojej pra-
cowni, zawsze jednak - jak zauwazal Wojciech Skrodzki® - z t3 sama sitg i Zzywotno-
$cig doswiadczenia. Poza kartkami tego zeszytu powstaly takze niezalezne rysunki
z podrdzy. Irena Jakimowicz w katalogu do indyjskiej wystawy Kulisiewicza pisa-
ta pdzniej, Ze wyznacznikiem jego sztuki sg ,wewnetrzna rownowaga i dojrzatosc¢,
pozwalajace taczy¢ obserwacje z uogoélnieniem, wspdlczesnosé z tradycjg™. Stowa te
mozna z powodzeniem odnie$¢ réwniez do jego rysunkéw chinskich.

Szkicownik artysty na poczatkowych stronach zawiera tylko zapiski dotycza-
ce szczegotow podrozy; szybko zaczynajg przewazaé rysunki, zwykle z krotkimi
opisami, a czesto takze z chinskimi nazwiskami lub nazwami zapisywanymi przez
Chinczykow (wciaz jeszcze starymi znakami) i fonetycznie transkrybowanymi na
polski. Niekiedy pojawiaja sie kopie dawnych napiséw i objasnienia dotyczace ewo-
lucji pisma, ktére wyraznie fascynowalo rysownika, podobnie zreszta jak i chinska
architektura.

Kulisiewicz szkicowal wiec w Pekinie widoki z Zakazanego Miasta czy parku
Beihai, notujac przy tym oficjalne objasnienia zjawisk historycznych i spotecznych
przekazywane gosciom. Wiele méwiono o zachodnich agresorach w przeszlosci
i terazniejszosci Chin. ,, Amerykanie zastuzyli na t¢ nazwe — kolonizatoréw”, noto-
wal, po czym zapisywal, ze obecnie ,,Europejczyk na ulicy Pekinu kojarzy sie zupel-
nie inaczej: dobry cztowiek, cztowiek radziecki niosacy wolno$¢” - to przyklady
konwencjonalnych i konformistycznych, jak sie dzi§ wydaje, komentarzy, jakie prze-
wijac sie bedg przez caly notatnik. Artysta obserwowal, jak przeplata si¢ stare i nowe:
3 pazdziernika 1952 roku byl zarazem Dniem Walki o Pokéj i Swietem Jesiennej
Pelni Ksiezyca, a entuzjastyczna, ksztaltujaca socjalistyczng przyszto§¢ kraju mlo-
dziez wypelniata historyczne budowle. Patrzyt na Zyjace miasto przez pryzmat

* W zbiorach Fundacji Stypendia i Nagrody im. Tadeusza Kulisiewicza; kserokopia w Bibliotece
Azjatyckiej Muzeum Azji i Pacyfiku w Warszawie.
SKRODZKI 1979.

¢ JAKIMOWICZ 1976, s. 5.
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dawnej sztuki chinskiej, ktérg - jak mozemy si¢ domysla¢ - réwnolegle poznawat.
Park Beihai byt dla niego ,,jakby jakies stare chinskie rysunki tuszem”.

Trasa podrozy byta urozmaicona, obejmowata odwiedzanie wsi i miast, zabyt-
kéw przeszlosci i o$rodkéw przemystowych $wiadczacych o nowoczesnosci i roz-
woju Chin pod rzadami partii komunistyczne;j. Jak to bywalo z wieloma artystami,
pomimo nacisku kladzionego na wspotczesnos¢ wigksze wrazenie robily na Kuli-
siewiczu §wiadectwa historii. Wida¢ to wyraznie po dokumentacji pobytu w Hang-
zhou, wspanialej stolicy Potudnia, wtedy jeszcze niezdewastowanej przez Rewolucje
Kulturalna. Tu artysta ptywa po stynnym z widokéw Zachodnim Jeziorze (obowigz-
kowy punkt wycieczek do Hangzhou réwniez dzisiaj), ktore nazywa ,,zaczarowa-
nym’, wspomina o Su Dongpo i innych poetach chinskich, czyni notatki o Laozi, sta-
rej religii chinskiej, bostwach i §wigtyniach. O skalnych rzezbach Latajacego Szczytu
mowi: ,chyba najwieksze przezycie” Oglada spektakle teatralne o matpim krélu Sun
Wukongu i Motylich Kochankach, Liangzhu; juz w Pekinie opera, cho¢ niezrozumia-
ta, wyraznie go zainteresowala z estetycznego punktu widzenia. W Hangzhou zapla-
nowano tez dla gosci wizyte w Akademii Sztuk Pigknych i spotkania z artystami.

Z Kantonu przywozi Kulisiewicz wiele rysunkow fodzi, wspomnienia barwne-
go, pulsujacego Zyciem miasta, w ktorym jednak daje mu sie we znaki upalna, pomi-
mo jesieni, duszna pogoda, a takze tropikalnych owocéw. Szanghaj, zgodnie z popu-
larnym stereotypem, kojarzy mu sie z Paryzem, ale réwniez zaciekawia ruchliwym
portem. Tam tez odbywaja sie kolejne spotkania z miejscowymi tworcami, polsko-
-chinski koncert, a takze wyklad o historii chinskiego malarstwa, ktorego konkluzjg
jest koniecznos¢ postepu i zerwania z tradycja.

W tym duchu przebiega tez ponowny pobyt w Pekinie po powrocie z Polu-
dnia (w trakcie 70-godzinnej podrézy artysta szkicuje krajobrazy i obstuge pociagu).
Polska delegacja 27 pazdziernika uczestniczy na pekinskiej ASP w otwarciu wysta-
wy wspolczesnego malarstwa i drzeworytdw, realistycznych w formie i rewolucyj-
nych w treéci. Z drugiej strony jednak nastepuje spotkanie z klasykiem malarstwa,
Qi Baishi (krotki zapisek mowi: ,,Czi-Bai-Szi artysta stary 86 lat”), nadal nieodmien-
nie szanowanym za swoje interpretacje wielowiekowych motywow sztuki chinskiej,
oraz kolejne wizyty w operze, postrzeganej wéwczas jako cenny przejaw kultury
narodowej.

Z Pekinu goscie udali si¢ na kolejng wycieczke, tym razem do Mongolii We-
wnetrznej, Datongu i Luoyangu, gdzie Kulisiewicza urzekly skalne swiatynie. Groty
Yungang w Datongu nazwal w swym dzienniku ,,chifiskim Partenonem” — znamien-
ne, powracajace rowniez w jego pozniejszej podrdzy indyjskiej poréwnanie do dzie-
dzictwa europejskiego. Kilka rzezb stalo si¢ tematem szkicow.

Pojedyncze dzielo sztuki jest jednak w szkicowniku chinskim Tadeusza Kulisie-
wicza motywem do$¢ rzadkim. Dwa podstawowe aspekty podrozy: pejzaze i ludzie
zajmuja jego karty w zréwnowazonych proporcjach; w pozniejszych pracach studyj-
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nych skupial sie bedzie raczej na portretach. Jego modele to czg$ciowo osoby anoni-
mowe lub znani dzis tylko z zapisanego przy rysunku nazwiska chlopi i robotnicy,
nierzadko honorowani bohaterowie pracy, czgsciowo zas wazne postacie dwczesnej
kultury chinskiej, w tym najslynniejszy aktor w dziejach opery pekinskiej Mei Lan-
fangijego sceniczny partner Jiang Miaoxiang’, a takze poeta Lu Yuan. Pejzaze czesto
szkicowane byly z okien pociagu podczas diugich podrézy, co wplynie réwniez na
charakter ich pozniejszych powtorzen — rozlegtych panoram, widzianych z dystansu.

W latach 80. artysta wrdcil do swoich starych szkicownikéw za namowg zato-
zyciela i 6wczesnego dyrektora Muzeum Azji i Pacyfiku, Andrzeja Wawrzyniaka,
ktéry nastepnie nabyt do zbioréw znaczna cze$¢ prac z serii chinskiej (1982) i indyj-
skiej (1983). Zostaly one zaprezentowane na wystawie ,,Azja Mistrza Kulisa” w 1984
roku®. Motywy ze szkicownikéw powracajg silnie uproszczone, syntetyczne i zara-
zem bardzo precyzyjne — Barbara Pokorska w 1993 roku poréwnala je do péznych
prac Picassa i Matisse’a’. Z pewnoscia polski artysta pozostaje w tym samym kre-
gu klasycyzujacego modernizmu. Zostaje tylko czysta, czarna kreska na bialym tle,
czasami sprowadzona do absolutnego minimum formy. Szczegdlnie szlachetnego
charakteru nabierajg w tej poznej redakcji portrety, ograniczone do minimum linii
o stezonej ekspresji — twarze ludzkie, ktérych rysy zdradzaja pochodzenie etniczne,
ale z ktorych emanuje przede wszystkim ponadkulturowe ogélnoludzkie doswiad-
czenie. Ani w serii chinskiej, ani indyjskiej nie ma natomiast sladéw wplywu sztuki
tych krajow - styl Kulisiewicza jest zawsze jego wlasny, co rowniez zauwazata Bar-
bara Pokorska'’.

Kobzdej"

Aleksander Kobzdej (1920-1972) w chwili wyjazdu do Chin byt juz jednym z naj-
wazniejszych przedstawicieli polskiego socrealizmu, autorem ikonicznego obrazu
Podaj cegle, za$ w nieodlegtej przysztosci miat si¢ przeksztalci¢ w jednego z czoto-
wych tworcow abstrakcji i malarstwa materii. Podréz chinska, wedlug jego wlasnych
opinii, znacznie si¢ do tej przemiany przyczynila.

W 1953 roku byt artysta oficjalnie uznawanym i wyrdéznianym, akceptujacym
zalozenia sztuki socrealistycznej w stuzbie nowego spoleczenstwa. Zostal jednym
z czlonkow delegaciji, ktora miata wzig¢ udzial w otwarciu polskiej wystawy gospo-
darczej w Pekinie, obejmujacej réwniez obszerny dzial artystyczny. Na jej czele stat
Wrtodzimierz Sokorski, minister kultury i gléwny ideolog realizmu socjalistycznego

Za identyfikacje tej postaci i transkrypcje dziekuje Maurycemu Gawarskiemu.
8  SZELEGEJD 1984.
°  POKORSKA/WASILEWSKA 1993, s. 18.
0 Ibidem.

1 Ta czes$¢ tekstu oparta jest w gtéwnej mierze na wczesniejszej publikacji: WASILEWSKA 2009.
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w Polsce. Jego dziennik podrdzy, opublikowany krotko po powrocie, stanowi dosko-
naty komentarz do rysunkéw Kobzdeja, z ktérych 17 postuzylo jako ilustracje'.
W delegacji znalezli si¢ réwniez m.in. wybitni muzycy: Lidia Grychtoléwna, Andrzej
Hiolski, Edmund Statkiewicz oraz sinolog Witold Jabtonski.

Wybdr tematow szkicowanych podczas chinskiej podrozy Kobzdeja wydaje sie
zainspirowany zaréwno przez polityczne zalozenia delegacji — pokaza¢ nowe, ludo-
we Chiny rozwijajacego sie przemystu i spotecznego awansu, zarazem egzotycznie
atrakcyjne, jak i przez osobiste zainteresowanie artysty calkowicie nowym i czesto
niezrozumialym otoczeniem. Bez watpienia bylo to dla niego wazne i formacyjne
doswiadczenie. Pdzniejsi krytycy wskazuja, ze to wlasnie po powrocie z Chin roz-
poczal sie zwrot w twdrczosci Kobzdeja, cho¢ same rysunki z podrézy nie zdradzaja
jeszcze kierunku zmiany, pozostajac realistycznymi, reporterskimi ,,migawkami”.

Z dziennika Sokorskiego wiadomo, ze grupa przybyta do Pekinu 23 wrzesnia
1953 roku. Jednym z punktéw zwiedzania miasta byta wystawa malarstwa Qi Baishi
— artysty nieuniknionego w dwczesnych itinerariach - ktérego konwencja nieco
zaszokowala europejskich mito$nikéw realizmu. Ta i inne mimochodem odnotowa-
ne reakcje zdradzajg, jak skromng wiedza o kulturze chinskiej dysponowali 6wcze-
$ni polscy artysci i intelektualisci. W kilka dni pdzniej Kobzdej miat o$wiadczy¢, ze
bedzie odtad malowal tylko chinskim pedzlem i tuszem i jak wynika z jego prac,
postanowienia tego dotrzymal. Z wystawy poswigconej historii malarstwa chinskie-
go powrdcit z przekonaniem, ze zastuga Qi Baishi bylo zerwanie z ,,nierealistyczng”
konwencjg Chin cesarskich i powrét do natury. Wypowiedz ta §wiadczy zaréwno
o nieznajomosci kontekstu tworczosci mistrza, jak i o poczuciu zagubienia wobec
tego malarstwa, o probie jego klasyfikacji w obrebie sprawdzonych wzorcéw realizmu.

Wizyta w operze w Tianjinie ponownie wystawila na probe estetyczng wrazli-
wo$¢ cudzoziemcow. Sokorski zadal sobie i towarzyszom pytanie, co wlasciwie jest
realizmem w tym kraju — autentycznie brzmi tu ton niepewnosci i estetyczno-ide-
owego zagubienia w obliczu obcej tradycji. Kobzdej zareagowal na to, wedtug mini-
stra, przyptywem niezadowolenia, wyraznie broniac si¢ przed wplywem tej obcosci.

W Nankinie padaja kolejne wypowiedzi Kobzdeja, uwazajacego, ze sztuka
powinna raczej ukazywa¢ idee w konfrontacji z rzeczywistoécig, niz notowaé czy-
ste wrazenia. Ale jednocze$nie to drugie wlasnie czynil w podrdzy. Sokorski pisat
o rikszarzach, ze ,wygladaja jak chocholy Wyspianskiego (...), szkoda, ze nikt z nas
nie moze poza Kobzdejem uwieczni¢ ich w swoim notesie”"’. W Szanghaju za$ arty-
sta pracowal ,,z diabelskg furig. Chiny rosng w nim w realng prawde Zycia, pracy

i twarzy ludzkich. (...) Port i zycie dzonek, wdzigk i uroda kobiet szanghajskich™*.

2 SOKORSKI 1954. Dalsze informacje o przebiegu podrozy i zachowaniach Aleksandra Kobzdeja
pochodza z tej relacji.
3 Ibidem, s. 96.

4 Ibidem,s. 116-117.
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Tu takze, w Zwigzku Plastykow, przedstawil referat o sztuce. Na podstawie tekstu
Sokorskiego mozna odtworzy¢ gtéwne watki tego wystapienia: tradycja i nowocze-
snos$¢, relacje pomiedzy trescig i forma, konwencja realistyczna a narodowa, pro-
blem bohatera nowej sztuki.

W Hangzhou, ktére rok wezesniej tak urzekto Kulisiewicza, Kobzdej byt w ztym
humorze. Sokorski notowat jego ponure uwagi:

Handzou (...) jest za piekne. (...) Drugi dzien juz zastanawiam sie, dlaczego wta-
$nie tutaj nie moge malowac. Niebo, jezioro, deszcz - jezioro, niebo, stonice - to
za malo, Zeby odgadna¢ w tym pigknie siebie. (...) Brakuje mi kontrastu brzydoty,
konfliktu cztowieka's.

Odzyskat che¢ do pracy w Kantonie, rysujac dzonki na Rzece Perlowej - gdzie
krople deszczu moczyty mu papier — tworzac niespodziewany i niepozadany bynaj-
mniej ,impresjonistyczny” efekt, a takze mnicha i pickne dziewczyny. Tam réwniez
mial sen o Wietnamie; $nita mu sie palmowa strzecha, ksiezyc, muzyka harfy i $§piew
kobiety, odglos lecacego samolotu. Wlasnie sen zainspirowal tego wyznawce reali-
zmu i materializmu do udania si¢ w dalszg podroz, ktéra okazala sie wielkim prze-
zyciem i artystycznym sukcesem.

Po zwiedzeniu wystawy sztuki wspodlczesnej w Hankou ponownie wywigzata sie
pomiedzy Kobzdejem a Sokorskim dyskusja o réznych pojeciach realizmu; zaczyna
dochodzi¢ do glosu poczucie nowego otwarcia, istotnego odkrycia: ,,Paradoksalny
proces wyzwalania wiasnej osobowosci w zetknigciu z inna konwencjg oraz inng
sztukg™'®. Pierwszym podsumowaniem artystycznej podrézy byta wystawa rysun-
kow Kobzdeja otwarta w Akademii Sztuk Pigknych w Pekinie 20 listopada 1953
roku, w obecno$ci licznych artystéw i studentéw wychwalajacych ,,prawde” jego
sztuki, rozumiang w kategoriach socjalistycznego realizmu.

Wkroétce potem Aleksander Kobzdej, Wojciech Zukrowski oraz czeski dzien-
nikarz Karel Prasek wyruszyli do Wietnamu. Prace tam wykonane znalazly szeroki
oddzwiek, po powrocie do Polski byly wystawiane, publikowane i komentowane.
Chiny znalazly si¢ wyraznie w cieniu tej czesci wyprawy, z ktorej zachowat sie tez
dziennik artysty", a ktéra budzita duze zainteresowanie z racji aktualnego kontekstu
politycznego i niedostepnoséci pograzonego w wojnie kraju. Rysunki z Wietnamu
reprezentowaly Polske na Biennale Weneckim, a w 1955 roku ukazat sie¢ luksusowy

album z towarzyszacymi im tekstami Zukrowskiego'®.

5 Ibidem, s. 135-136.
16 Ibidem, s. 186.
Obecnie w posiadaniu rodziny.

18 ZUKROWSKI 1955.
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Po krétkim okresie zainteresowania i intensywnej promocji rysunki azjatyc-
kie Kobzdeja popadly w zapomnienie; rychla, radykalna przemiana w twdrczosci,
jego zwrot ku abstrakeji znacznie mocniej przykuly uwage krytykow i publiczno-
$ci w poodwilzowej Polsce. Prace bywaly incydentalnie prezentowane jako jeden
z elementéw dorobku artysty, pojawily sie¢ m.in. na wystawie w 20. rocznice jego
$mierci w 1992 roku'. Po niej wlasnie Muzeum Azji i Pacyfiku nabyto od rodzi-
ny zespdt 107 prac azjatyckich, w tym 38 z Chin (trzy z nich to dawne ilustracje
do ksiazki Sokorskiego). Cz¢$¢ z nich pojawila si¢ w nastepnym roku na wystawie
»Kobzdej - Kulisiewicz — Strumilfo. Rysunki z Azji’, ktérej komisarzem byta Barbara
Pokorska?, a ktora byla nastepnie wielokrotnie prezentowana za granica.

Jakkolwiek na biezgco sam Aleksander Kobzdej wydawat sie traktowaé Wiet-
nam jako istotniejszy, bardziej angazujacy etap azjatyckiej podrdzy, po kilku latach
wspomnienia chinskie wcigz dawaly o sobie zna¢. Wedlug krytykéw to wtasnie
»podroz na Wschod” przyczynita sie do zasadniczych przemian w jego twoérczosci.
Wedtug Juliusza Starzynskiego:

Bezposrednie zetkniecie z tradycja syntezy wizualnej w sztuce Dalekiego Wschodu,
z tg tradycja znaku plastycznego, ktérej sztuka nowoczesna tak wiele zawdziecza
- pozwolito Kobzdejowi zrewidowa¢ nadmierng dostowno$¢ srodkéw wyrazo-
wych realizmu socjalistycznego. Kobzdej znalazl sie na drodze, ktora doprowa-
dzila go w ciagu paru lat do nowych rozwigzan formalnych?!.

Nie od razu zmiana dala si¢ zauwazy¢ w pracy Kobzdeja, jednak on sam po-
twierdzal przelomowe znaczenie doswiadczenia azjatyckiego i zwigzanych z nim

przemyslen. W rozmowie ze Zbigniewem Herbertem pytal:

Zna pan z widzenia alfabet chinski? No wiec niech pan sobie teraz wyobrazi palac
cesarza, ktorego $ciany wypelniajg te grozne i wspaniale znaki... Nawet dla tego,
kto nie potrafi ich odczytaé, zawieraja one potezny fadunek emocji. Jest w tym
ogromny rozmach, co$ jak komety szastajace si¢ po niebie, a takze liturgiczny gest
kaptana... Zaczatem nasladowac ten gest...?

W 1957 roku powstata seria prac inspirowanych chinskg kaligrafig — abstrak-
cyjnych, dynamicznych kompozycji w czerni i bieli. Rozpoczatl si¢ nowy rozdziat
w tworczosci Aleksandra Kobzdeja. Nie sposob dzis jednak oprze¢ si¢ refleksji, ze
byta to nadal inspiracja §wiatem niezrozumialym, jak niezrozumiale pozostalo dla
artysty chinskie pismo.

¥ PLUCIENNIK/GOLA 1992.

2 POKORSKA/WASILEWSKA 1993.
2l STARZYNSKI 1973, s. 102-103.
2 Wg: DEPTULA 2003.
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Strumitto

Podréz Andrzeja Strumilly (1928-2020) rézni sie od poprzednich, pomimo ze
odbyla si¢ zaraz po nich, zaledwie w roku 1954, miala podobny plan - rozszerzony
o wycieczke na dalekie Potudnie, do Yunnanu® - i réwniez trwala okolo dwoch
miesiecy. Artysta mial tylko 26 lat, byl mtodszy od obu poprzednikéw, stojacy jesz-
cze na poczatku artystycznej drogi, gotowy na poszukiwania, otwarty na inspiracje
i zmiany. Pierwsza podréz poza Europe, pierwszy kontakt z kulturg inng niz za-
chodnia przyniosty mu bardzo glebokie doswiadczenia i trwalg fascynacje.

W trakcie dwoch miesiecy powstato okoto 200 rysunkéw, w ktérych widocz-
ne sg pierwsze — na ogot jeszcze skromne - proby wprowadzenia nowych warto-
$ci formalnych do realistycznego warsztatu. Jak wspominal sam artysta, podrézo-
wal z ,,oczami szeroko otwartymi’, uzywajac chinskiego pedzla, papieru i tuszu®.
Oproécz realistycznych rysunkow, zwlaszcza portretowych (poréwnywalnych do
prac Kobzdeja), pojawiajg si¢ motywy inspirowane przez chinskie malarstwo i kali-
grafie. W niektorych pejzazach tusz rozptywa sie¢ migkko w mokrym papierze,
niczym w pracach tworcow malarstwa ,,bezkostnego” Czasem pojawia sie wyrazi-
sty kontrast pomiedzy starannie wypracowanym motywem a pustym, bialtym ttem
- rozwigzanie, ktoére w przyszlosci stanie si¢ jednym ze znakéw firmowych Strumit-
ly. Korzenie tego rozwiazania rowniez tkwig w chinskim malarstwie, podobnie jak
dagzenie do syntetycznego ujecia formy prostym i trafnym gestem. Krystalizuje sie
powoli sklonno$¢ artysty do detalu studiowanego niemal jak forma abstrakcyjna,
w glebokim skupieniu uwagi, towarzyszaca mu nastepnie przez cate twdrcze zycie.
Juz w 1954 roku mozna jg zauwazy¢ w wizerunkach kobiet z Kunmingu w ludowych
strojach; w kolejnej podrozy chinskiej z 1961 roku, bardziej dojrzatej i sktonnej do
eksperymentu, owe studia detali przybiora formy bliskie abstrakcji.

Dziennik z 1954 roku® zawiera gléwnie rzeczowe zapiski, dotyczace odwie-
dzanych miejsc i spotykanych osdb, a takze wyznania tesknoty za krajem. Rzadko
pojawia sie obrazowe zdanie, takie jak to z 18 pazdziernika: ,Pola ryzowe btysz-
czg jak srebrne lustra we mgle”. Interesujaca notatka z Kunmingu méwi, po sto-
sunkowo obszernym zapisie zachwytéw nad malowniczo$cig ,typéw” miejscowej
ludnoéci: ,,zamawiam modele na jutro do hotelu” Niewatpliwie rzuca to $wiatto
na kontekst powstawania wizerunkéw oséb z mniejszosci etnicznych. W Chinach
grupy te jeszcze za czasow cesarstwa podlegaly wewnetrznej egzotyzacji, a juz
w poczatkach Chinskiej Republiki Ludowej byly prezentowane cudzoziemcom jako

W archiwum artysty zachowalo si¢ jego zdjgcie na tle klasztoru w Yunnanie, wtopionego

w mglisty pejzaz; STRUMIELO 1997, s. 80.

2t POKORSKA/WASILEWSKA 1993, s. 27.

» W archiwum autora, uprzejmie udostgpniony przez niego do digitalizacji w Archiwum Mate-

riatéw Wizualnych Muzeum Azji i Pacyfiku.
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atrakcja turystyczna, Zywa tradycja kontrastujaca z modernizacja wielkich o$rod-
kéw miejsko-przemystowych.

W notesie sg tez bardzo szkicowe rysunki, wlasciwie szybkie notatki do rysun-
kow ,wlasciwych” — artysta czesto zapisuje, ze planuje narysowaé konkretny temat.
Wyréznia si¢ wérdd nich cykl todzi zaglowych z Szanghaju o $wietnie uchwyconej
w syntetycznych liniach formie.

W odrdznieniu od Kulisiewicza i Kobzdeja Strumillo, artysta niezwykle wszech-
stronny, obszernie komentowal swoja twdrczo$¢ plastyczng w literackiej formie.
W jego tekstach, stanowigcych zarazem forme wspomnien i refleksji artystyczno-

-filozoficznej, podrdz z 1954 roku zajmuje zawsze istotne miejsce:

Byl to rok 1954. Na do$wiadczenia awangardy Strzeminskiego naktadaly sie
tysigcletnie warstwy rozcieranego na kamieniu tuszu. Sedziwy Qi Baishi uniést
reke na moje powitanie®.

Ogladalem zywe twarze i jesienne krajobrazy, zwiedzalem muzea i zabytki, $ci-
skatem dlonie przodownikéw pracy i ministrow, a stojacy na progu swego domu
i grobu Ci Bai Szi Zegnal mnie uniesieniem dloni. Z perspektywy lat czterdziestu
ostro widze wage tej przygody”.

Blisko 200 rysunkéw z Panistwa Srodka stanowi moment istotny w mojej edukacji
artystycznej. Silny wplyw starej kultury, znaku i hieroglifu, klasycznego warszta-
tu, doskonalosci papieru, tuszu i pedzli, wyrafinowana kuchnia, kontakt osobisty
z wybitnymi twdrcami, jak niezapomniany Qi Baishi, nie pozostaly bez wptywu
na mojg maniere”.

Spotkanie z Qi Baishi to dla Andrzeja Strumillty moment konstytutywny
w zyciu, nie tylko artystycznym. Wizyta w pracowni wiekowego malarza stanowi-
fa nieodzowny punkt programu zagranicznych delegacji kulturalnych; trudno si¢
oprze¢ wrazeniu, ze musialo to by¢ nieco meczace dla dziewigédziesigcioletniego juz
wtedy cztowieka. Dla miodzienca z Polski jednak przezycie bylo potezne, forma-
cyjne, wielokrotnie pdzniej przywotywane. Namalowany w jego obecnosci obraz
Swiezy aromat i bogate barwy - typowe dla p6znej tworczosci Qi Baishi przedsta-
wienie kwitngcej galezi brzoskwini — podarowal Strumilto w 1978 roku do zbio-
réw mlodego Muzeum Azji i Pacyfiku, wraz z dokumentacjg fotograficzng starego

mistrza przy pracy”. Warto tu jednak zauwazy¢, Ze we wspomnianym dzienniku

% STRUMILLO 1997, s. 7.
27 POKORSKA/WASILEWSKA 1993, s. 27.
28 STRUMILLO 2011, s. 223.

¥ W zbiorach Muzeum znajduje si¢ takze okoto 400 prac autorskich Andrzeja Strumilly z réz-

nego czasu, w wiekszo$ci rysunkéw z podrdzy, a takze projekty ilustracji ksiagzkowych, plakaty
i medale oraz zgromadzone przez artyste kolekcje obiektéw azjatyckich.
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wydarzenie to jest opisane podobnie jak inne spotkania, tresciwie i pows$ciagliwie;
w pozniejszych relacjach nabiera dodatkowych wymiardéw.

Chinskie oczarowanie stalo si¢ pierwszym krokiem, poczatkiem wielkiej po-
drézy azjatyckiej trwajacej przez kilka kolejnych dekad. Andrzej Strumilto odwie-
dzit Indie, Nepal, Wietnam, rosyjski Daleki Wschdd i Syberie, Mongolig, Tajlandig,
Japonig, Syrie, Turcje, Kaukaz. Podrdze te, wyjatkowe w przypadku artysty polskiego
tego pokolenia, skladaja si¢ na prawdziwy Grand Tour artysty Zachodu, gleboko
zafascynowanego Wschodem. Slad azjatycki przewijal si¢ przez wszelkie formy jego
tworczosci: rysunki wykonywane bezposrednio w podrdzy, fotografie, obrazy, pla-
katy, projekty wystaw i ksigzek, ilustracje, poezje, a nawet tworzone kolekcje — nie
tylko dla siebie, ale rowniez dla Muzeum Azji i Pacyfiku w Warszawie oraz Muzeum
Etnograficznego w Krakowie. Jego twdrczo$¢, szeroko obecna w przestrzeni inte-
lektualnej Polski lat 60., 70. i 80., miata znaczacy wpltyw na éwczesng ikonosfe-
re i wyobraznie. W licznych tekstach o sztuce i tradycjach Azji, publikowanych
m.in. w ,,Projekcie”, ,, Kontynentach” czy popularnym, a zarazem ambitnym ,,Ty i Ja’,
we wstepach do katalogéw wystaw, przekazywal czytelnikom swoja rozlegty wie-
dze, przefiltrowana przez osobiste doswiadczenie, gust, refleksje. Przypisywal ,, Azji”,
traktowanej jak pewna kulturowa, a nawet mistyczna calo$¢ inspiracje nie tylko
artystyczng, ale i duchowa: ,,Z czasem, a byty to dziesigciolecia, zdatem sobie sprawe,
ze Azja uczynita mnie innym cztowiekiem. Duch Azji wznidst we mnie malg stupe
Ciszy i Zgody, a takze suburgan Wiecznego Wiatru™.

Owa zmitologizowana Azja staje si¢ z czasem dla Strumilly, jak dla wielu
artystow $wiata euroatlantyckiego, ojczyzna odchodzacych w przesztos¢ wartosci:
tradycji, uwaznosci, tworczej dyscypliny. To w niej tatwiej dostrzec nierozerwalng
wiez tego, co widzialne i niewidzialne, $wiata rzeczy i $wiata mysli; to na Wschodzie
ksztaltuje si¢ poczucie jednosci rzeczywisto$ci i jednoczesnie umiejetnos¢ skupienia
sie na jej najdrobniejszym elemencie.

W czasach wielkich technologii i dziatan multimedialnych w sztukach $wiado-
mie siegamy po pidro lub pedzel umoczone w tuszu. Czerri na bieli. Zyjaca czern
i Zyjaca biel. Czern, ktéra moze sta¢ sie wszystkim i biel, ktéra wszystko przyjac
moze. Tak jak noc i dzien, jak zto i dobro, jak $§mier¢ i zycie, jak yang i yin®'.

Ogromny kontynent, cho¢ dobrze znany Andrzejowi Strumille z licznych
i bynajmniej nie powierzchownych podrozy, ulegl w jego wyobrazni idealizacji i swe-
go rodzaju homogenizacji. W poszukiwaniu artystycznej i zyciowej prawdy pozostat
on cztowiekiem Zachodu na Wschodzie odchodzacym w przeszlos¢ — a moze nigdy

nieistniejgcym w upragnionej postaci. A jednak w kolejnych podrézach ani na

3 Ibidem, s. 7.
3t Ibidem.
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chwile nie stracil ostro$ci widzenia konkretu, a jego rysunki realizuja wyznaczony
sobie ideat rownowagi pomie¢dzy detalem i synteza. Jak pisata w 2007 roku Danuta
Wroblewska: ,,Rysunek wszedt mu w nawyk - zwykly i jednoczesnie ponadczasowy
dokument widzianego. Takze jako sposob na analize rzeczy”*% Niewatpliwie bylo to
réwniez konsekwencjg pierwszej chinskiej podrozy.

Zapis plastyczny i literacki tych trzech podrézy zwraca uwage na interesuja-
ce aspekty zycia artystycznego poczatku lat 50., silnie uwiklanego w tto polityczne
i retoryke komunistycznego internacjonalizmu. Ukazuje moment nowego, specy-
ficznego w tym kontekscie otwarcia polskiej sztuki na $wiat pozaeuropejski oraz
tego otwarcia skutki — na ogét wykraczajace poza oficjalnie formutowane oczeki-
wania samych artystow i autoréw polityki kulturalnej. Dokumentacja indywidual-
nych doswiadczen poszczegdlnych twércodw wpisuje sie wiec w szerszy obraz ,,socja-
listycznego postkolonializmu”, o ktérym pisze ostatnio Adam F. Kola*, otwierajac
bardzo obiecujacy obszar analiz.
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Three Polish artists in China
in the 1950s

the 1950s, delegations of Polish artists to China were an important element
I n of the newly formed Eastern Bloc’s cultural politics. In the assumption

they were means of establishing ideological similarities of art in social-
ist countries and strengthening political bonds. In practice, it was often a significant
artistic experience and a source of inspiration for its participants. The article analyzes
three cases of artists whose drawings documenting similar journeys are currently in the
collections of the Asia-Pacific Museum in Warsaw, and in whose work this experience
was marked in different ways. For Tadeusz Kulisiewicz, the Chinese journey was an
episode, which he returned to after many years. The experience inspired Aleksan-
der Kobzdeja to make fundamental changes in his art, beginning a process that from
socialist realism had lead him to abstraction. In the case of Andrzej Strumitto, it was
a start of an exquisite, artistic path, largely marked by the fascination with cultures and
arts of Asian countries.

Keywords: Polish Art, Polish Artists in China, social realism, Polish modern art,
China.
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Literatura wizualna,
wizualnos¢ literatury

— przeglad wspotczesnych
zjawisk i tendencji

Streszczenie. Celem artykulu jest prezentacja przegladu najistotniejszych nurtéw,
jakim przez ostatnie stulecie podlegal tekst literacki o walorach wizualnych. Z punkt
wyjscia przyjeto okres przetomu XIX i XX wieku, gdy pod wplywem dzialan arty-
stow awangardowych (Guillaume Apollinaire, Stéphane Mallarmé) nastapily zmiany
W postrzeganiu semantycznego znaczenia poezji, co doprowadzito do sytuacji, w ktorej
wizualna struktura tekstu stala sie istotna (wspomniane zostaly prace m.in.: ET. Mari-
nettiego, T. Czyzewskigo, L. Chwistka). Zainteresowanie nowoczesna typografia wyka-
zywali w okresie tuz po I wojnie $wiatowej i w miedzywojennym okresie wielkiej awan-
gardy arty$ci zwigzani z dadaizmem i polska grupa ,a.r”. Kolejny istotny moment we
wzajemnych relacjach tekstu i plastyki to okres lat 60. XX wieku i ,,poezji konkretne;j”
(E. Gomringer, bracia de Campos czy S. Drézdz, tworzacy tak zwane ,,pojecioksztalty”).
W XXI wieku emanacja dzialan taczacych scisle poezje ze sztukami wizualnymi to lite-
ratura elektroniczna, czyli electronic literature, okreslana mianem cyfrowej lub HTML,
oraz liberatura (K. Bazarnik, Z. Fajfer, R. Nowakowski).

Stowa kluczowe: typografia, awangarda, literatura, sztuka polska XX w., literatura

elektroniczna.

Stan badan

adanie pogranicza ze zjawisk tekstu i sztuk wizualnych znalazlo si¢ poczat-
kowo w orbicie zainteresowan gléwnie kuratoréw muzealnych takich jak
Jasia Reichardt - organizatorka stynnej londynskiej wystawy ,Between
Poetry and Painting” z roku 1965'. Dopiero w latach 70. XX wieku pojawily sie

! REICHARDT 1965.
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teksty podsumowujace zjawisko poezji konkretnej autorstwa semiotykdw i este-
tykow, takich jak Max Bens czy Eugen Gomringer’. Do Polski analiza zjawisk
z pogranicza literatury i malarstwa dotarfa w latach 80. XX wieku. Wymieni¢ tu
nalezy publikacje Janiny Wiercinskiej Szuka i ksigzka® oraz nieco pdzniejsza pozy-
cje autorstwa Piotra Rypsona Obraz stowa. Historia poezji wizualnej*. Jesli chodzi
o wiek XXI, na uwage zastuguje zwlaszcza zainteresowanie badaczy internetowa
literaturg wlaczajaca do swego imaginarium znak graficzny. Tym zagadnieniom
pos$wigcony jest portal Eliterature (http://eliterature.org/people/), ale tez i liczne
strony zwigzane z Korporacja Halart (np. http://ha.art.pl/).

Wizualnos¢ w literaturze — problemy z definicjg

Termin literatura wizualna jest pojeciem szerokim i obejmuje olbrzymia ilo$¢ tek-
stow, autordw, motywacji, celow i programéw estetycznych. To typ wypowiedzi
literackiej, w ktorej poeta/pisarz zwigksza role wizualnej formy tekstu docelowego:
elementow ikonograficznych, typograficznych kolazy, spacjowania, pogrubienia,
zageszczenia druku, krojow pisma, wersalikow i kursywy. Jej przyklady znajduje-
my juz w starozytnoéci (np. hellenistyczne kaligramy z IV wieku okreslane mianem
technopaegnia®) i literaturze dawnej — od $redniowiecznych manuskryptéw ilustro-
wanych po XIX-wieczny nurt beautiful books, ktérego oredownikiem byla oficyna
wydawnicza Kelmscott Press zatozona przez Williama Morrisa®.

W wieku XX ukfad typograficzny stal si¢ tak samo wazny jak znaczenie stow,
rym i rytm w tradycyjnej poezji. Dzi$ literatura wizualna jest kojarzona takze z naj-
nowszymi praktykami artystycznymi obejmujacymi takie zjawiska jak liberatura
i literatura hipermedialna.

Za poczatek rozwazan przyjmuje futuryzm, jednakze historia dziatan, w kto-
rych nie tylko stowa traktuje si¢ jako budulec literackich prac, ale eksperymentuje
z nim na polu wizualnym (a czesto tez dzwiekowym), siega konca XIX wieku. Za
pionieréw tych praktyk mozna uznaé np. Lewisa Carrolla (1832-1898), Stépha-
ne’a Mallarmégo (1842-1898) czy Guillaume’a Apollinaire’a (1880-1918). Na uwage
zastuguja zwlaszcza dwaj ostatni poeci.

Poemat Rzut kosémi nigdy nie zniesie przypadku (Un coup de Dés jamais n’ abo-
lira le Hasard) autorstwa Mallarmégo juz w momencie powstania byt przetama-
niem klasycznych zasad retoryki. Poeta obrzucil w nim poezje zaréwno o charak-

terze dyskursywnym jak i deskryptywnym, rezygnujac tym samym z prostego opisu

2 GOMRINGER 1978.
> WIERCINSKA 1986.
4 RYPSON 1989.
HOSE/SCHENKER 2015, s. 201-202.

¢ HAMMER 1991.


http://eliterature.org/people/
http://ha.art.pl/

TECHNE
155 TEXNH

SERIA NOWA

1. Strona tytutowa Child Christopher and Goldilind the Fair, Wydawnictwo Kelmscott Press,
04-13988 Fine Print, John J. Burns Library, Boston College

rzeczywistoéci. Jego istotg stal si¢ jezyk, rozpatrywany takze od strony struktury
wizualnej zapisywanych stéw. Bylo to zgodne z deklaracjami ,,poety wykletego”
z eseju pt. Ksigzka, narzedziem duchowym (1895), gdzie podkreslal znaczenie ,,rytu-
atu skladu typograficznego™. Warto dodag, iz artysta mial duze oczekiwania wobec
sposobu, w jaki wiersz ma by¢ wydrukowany. Otéz chcial, by przyjeta jednostka
druku nie byla typowa pojedyncza strona, narzucajgca tradycyjng lekture od lewe-
go do prawego marginesu oraz z gory na dol. Poeta uznal, ze wertykalny porzadek
nalezy zastapi¢ horyzontalnym, by jednostka miary staly sie dwie strony, bo - jak
pisal dalej w liscie do André Gide’a - ,,to w paginacji kryje sie caly efekt™. Dlatego
nie byt do konca usatysfakcjonowany pierwszym wydaniem Rzutu kosémi w pismie
»Cosmopolis” z 1897 roku. Zapewne dopiero drugie wydanie wiersza przez Ambro-
isea Vollarda powstate we wspolpracy z drukarzem Firminem Didotem nakladem
Editions de la Nouvelle Revue francaise w 1914 roku mogtoby w petni zadowoli¢
poete (niestety juz wowczas nie zyt)’. O wkladzie tego utworu w rozwdj koncepciji
wspolczesnej literatury wizualnej $wiadczy takze fakt, iz doczekal si¢ wznowienia

w serii Halartowskiej liberatury™ (do tematu za chwile powrdce).

MALLARME 1980, s. 89.
§  Cyt. za: SNIEDZIEWSKI 2010, s. 195.
°  Ibidem, s. 195-196.

10 MALLARME 2005.
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2. Rzut kosc¢mi, probny wydruk w edycji Ambroise Vollard z poprawkami Mallarmégo, lipiec 1897,
Biblioth que nationale de France (Wikisource)

Réwnie przelomowe znaczenie dla literatury wizualnej ma zbior wierszy Kali-
gramy (Calligrammes 1918) — Guillaumea Apollinaire’a. To w nim tworca najpelniej
zaznaczyl nowatorstwo oryginalnych koncepcji poetyckich dopetnionych nowocze-
snym bezrymowym wierszem wolnym o niezwykle wyrafinowanych strukturach
graficznych. W takich utworach jak: Lettre-Océan, La Colombe Poignardée et le Jet
d'Eau, Il pleut", La petite auto, Cheval, Coeur, couronne et miroir sens tekstu znajduje
odzwierciedlenie w przestrzennym ukladzie wersow.

Dziatalno$¢ wszystkich wyzej wymienionych tworcéw cechuje przelomowy
uklad form ich utwordw, rozbijajacy skostnialg historyczna strukture jezyka, tak by
dostosowac go do zachodzacych przemian spoteczno-kulturowych. Rewolucja prze-
mystowa i rozkwitajacy kapitalizm wplynetly na postepujaca tendencje w kierunku
ujednolicenia i masowosci, a takze stworzyly na poczatku XX wieku szczegolng

rzeczywistosc.

Parole in libertd — wtoscy futurysci

Najwyrazniej potrzebe koniecznych zmian w obrebie literatury i sztuk wizualnych
zauwazyli arty$ci zwigzani z futuryzmem. Byli oni wyczuleni na nowa energie
zwigzang z miastem i technika, totez postulowali stworzenie wspoiczesnego jezy-

" ‘W utworze Il Pleut (Pada deszcz) Apollinaire’a pokazany zostal proces sptywania/spadania li-

ter jako kropli wody po szybie. Bardzo ciekawa wspoélczesna animacja tego wiersza znajduje si¢ na
stronie http://www.eratiopostmodernpoetry.com/editor_II_Pleut.html [dostep: 20 grudnia 2018].
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ka odrzucajacego klasyczne uklady i wzory. Ow jezyk byt nastawiony na poetyke
dzwieku, a nie na tre$¢. Nowa stylistyka koncentrowala si¢ przede wszystkim na
odrzuceniu przymiotnikéw, przystéwkow i znakoéw przestankowych, zaprzeczeniu
dawnym porzadkom skladni oraz wprowadzeniu nowej typografii. Szczegoélne miej-
sce przypadlo onomatopei, instrumentacji gloskowej — paronomazji czy annomina-
cji, ktore staly sie literackimi odpowiednikami nowatorskich srodkéw plastycznych
wyobrazajacych ruch, rytm i mozliwosci nowoczesnej techniki np. elektryczne $wia-
tlo. Juz w roku 1909 wloski poeta, piszacy takze po francusku, Filippo Tommaso
Marinetti (1876-1944) i jego liczni nasladowcy glosili w ,,jednodniéwkach” i mani-
festach hasta wypisane w roznych jezykach parole in libertd - ,,stowami na wolnosci”
(taki tytul nosil manifest Marinettiego z roku 1913 roku, postulujacy wspomnia-
ne powyzej oswobodzenie literatury z rygoréw sktadni jezyka i konwencjonalnego
skladu drukarskiego)'2. W tym samym roku Marinetti wprowadzit do kanonu lite-
rackiego notacje matematyczng oraz tablice synoptyczne ,,st6w na wolnosci™ litery
i wyrazy zostaly rozrysowane na stronie réznymi czcionkami i w geometrycznych
ukladach. Mozna uzna¢, iz zalozenia futurysty zwigzane ze ,,sfowami na wolnosci”
powodowaty niska przewidywalnos$¢ syntaktyczng i znaczeniows, dlatego otwarly
droge do ,wyobrazni bez tacznikow” Za podstawe poetyckiej ekspresji Marinetti
przyjat enharmonig liter oraz kakofonie dzwigkow, sylab i wyrazow'?. Jak pisat mie-
dzywojenny entuzjasta takiej formuly artystyczne;j:

»Parole in liberta” oddaja kolory, zapachy, hatasy, dzwigki, formuly geometrycz-
ne i arytmiczne, ryki zwierzat, turkoty motordw, archaizmy, barbaryzmy, egzoty-
zmy i neologizmy jezykowe! Stowem wszystko! Zwycigstwo artystyczne ,,parole
in liberta” dzieli historje poezji na dwie epoki: epoke Homera i epoke futuryzmu'.

Do najbardziej reprezentatywnych przykladéw realizacji tej idei nalezy tom
poezji samego Marinettiego Zang Tumb Tumb (1914), w ktérym wyzwolona
z wszelkich ograniczen (z wyjatkiem typowej kodeksowej budowy ksiazki) typo-
grafie uzna¢ mozna za pelnoprawny $rodek wyrazu, a sama ksigzke za jeden z wy-
bitnych przejawdw tworczoéci artystycznej tamtych lat, rozsadzajacej ramy spolecz-
nych ograniczen i ustalonego porzadku. Zaprzeczenie dawnym porzadkom sktadni,
wprowadzenie innej typografii, gdzie szczegoélna role odgrywala onomatopeja czy
paronomazja, mialy stac si¢ literackim i plastycznym odpowiednikiem codzienno-
$ci. ,,Malarze-futurysci uzywali okaleczonych sylab jako elementéw wprowadzaja-

cych wrazenie dzwickowego hatasu™".

12 MARINETTI 1913.

13 MICZKA 1994, s. 78.
4 BOYE 1926, s. 1.

5 RYPSON 1989, s. 257.
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.Stowa na wolnosci” w catej Europie

Wkroétce badania nad funkcja jezyka skorelowanego z przypisanym mu znakiem
oprocz Whoch objely réwniez inne kraje. Jak zauwazyt ex post jeden z é6wezesnych
polskich awangardzistow —Aleksander Wat: ,,Starczyto jedno hasto, jedno mate
odkrycie, jedno zdanie sktadajace si¢ z trzech wyrazéw: «stowa na wolnosci». (...)™.
W Rosji siegneli po nowe mozliwosci kryjace sie w literaturze wizualnej tacy artysci
jak Wlodzimierz Majakowski, Kazimierz Malewicz (1879-1935), Wielimir Chlebni-
kow (1885-1922) czy Korniej Czukowski (1882-1969). Za najbardziej spektakularny
przyklad wspolpracy poety z plastykiem z tego okresu mozna uzna¢ dzielo francu-
skiego poety szwajcarskiego pochodzenia Blaisea Cendrarsa (1887-1961), zatytuto-
wane Proza transsyberyjskiej kolei i matej Zanny z Francji (La Prose du Transsibérien
et de la Petite Jehanne de France). Pierwsze wydanie poematu, zaprojektowane przez
francusko-rosyjska malarke Sonie Delaunay (1885-1979) i opublikowane w 1913
roku'’. Ksigzka o ksztalcie harmonijki ztozonej z 22 segmentéw, podzielona zostala
na dwie kolumny o jednakowej szerokosci. Ponad dwumetrowy arkusz zajmowat
nie tylko wiersz, drukowany 12 rodzajami czcionek, lecz takze usytuowane po lewej
stronie barwne grafiki. Tworcy zakladali, ze lektura ksigzki w warstwie tekstu i obra-
zu bedzie odbywala sie symultanicznie, a poezja, malarstwo i budowa ksigzki beda
przenikaly sie tworzac nowa jako$¢ artystyczng. Niestety pozniejsze edycje poematu
byty wznawiane w tradycyjnej w formie.

Z kilkuletnim opéznieniem idee futurystyczne dotarly réwniez do Polski, obja-
wiajac swoje istnienie prowokacyjnymi manifestami i obrazoburczymi, nastawio-
nymi na skandal tomikami poezji, celowo draznigcymi mieszczanskiego odbiorce
tamaniem regut ortografii i gramatyki oraz nietypowym zastosowaniem elementdw
graficznych czy krzykliwg kolorystyka okladek. W Polsce fascynacje nowa typo-
grafig glosili jako pierwsi Brunon Jasienski (1901-1938), Stanistaw Mtodozeniec
(1895-1959), Aleksander Wat (1900-1967) i Anatol Stern (1899-1968). W jedno-
dniéwkach futurystycznych pojawialy sie przeksztalcenia ortografii na zapis fone-
tyczny (Nuz w bzuhu. 2 jednodiiuwka futurystow. Wydanie nadzwyczajne), ktadzio-
no nacisk na rytm i rym'®.

Z okresu tego nalezy tez przywola¢ manifestacyjne komentarze futurysty i for-
misty Tytusa Czyzewskiego (1880-1945) z roku 1921, ktére znalazly odzwierciedle-
nie w jego poezji — ujmujacej $wiat architektonicznie, w diagramach wizualno-stow-
nych przedstawiajacej rzeczywisto$¢ wielozmystows, a takze w poezji o ,,instynkcie
mechanicznym” — prezentujacej przenikajace si¢ jednoczesnie sfery biologii i auto-

16 WAT 1990, s. 27.
17" CENDRARS 2006, s. 299.

8 TJako jedna pierwszych eksperymenty typograficzne polskich futurystéw analizowala Bozena

Lewandowska (LEWANDOWSKA 1966, s. 192-283).
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matyki. Jak pisal: ,Poezja wspdlczesna musi sobie stworzy¢ nowa odrebng forme,
podatng dla ludzi wspdlczesnych, takngcych nerwowych, syntetycznych wzruszen
(...). Artysci beda jak najmniej uzywac tematu, a jak najwiecej konstruowac”™".
Czyzewski, mimo nie§wiadomosci majacych nastapi¢ dekady pdzniej rewolu-
cji technologicznych, wspomina o czlowieku XXI wieku, przewidujac rzeczywisto$¢
calkowicie zdominowang przez urzadzenia elektroniczne (z czym mamy do czynie-
nia w literaturze HTML, o ktérej bedzie mowa). Dlatego jego wiersze o specyficznym
rytmie zachecaja wspolczesnych twércow do cyfrowego ujecia. Wielozmystowos¢
i losowos¢ pojawiajg si¢ w licznych utworach powstalych w latach 1917-1922 - na
przyktad w Oczach tygrysa, matematyczno$¢ w Poemacie liczb, powtorzeniowos¢
w Muzyce z okna, symultanicznos¢ W szpitalu oblgkanych, przestrzennos¢ w Hymnie
do maszyny mego ciata, zas wieloplaszczyznowos¢ w Nocy — dniu®. Mozna doda¢,
iz czesto zabiegi Czyzewskiego kompozycyjne dokonywane na wlasnych wierszach
dzi$ sg traktowane jako szczegdtowe wskazowki do realizacji nowej cyfrowej wer-
sji tychze poematéw. Warto tez przytoczy¢ komentarz innego formisty — Leona
Chwistka (1884-1944) na temat poezji Czyzewskiego, ktory jednoczesnie stanowi
doskonaly opis literatury wizualnej: ,,pokonuje tre$¢ przez zestawianie zdan pro-
stych, zaczerpnietych najczeéciej z $wiata wrazen wzrokowych w ten sposob, zeby

stuchacz nie mogl doszukac sie¢ pomiedzy nimi myslowego zwiazku™?'.

Dadaisci — miedzywojenna awangarda

Pomystowoscia w komponowaniu fantazyjnych ukladéw typograficznych i wynaj-
dywaniu nowych form ekspresji futurystycznym piewcom nowoczesnosci doréwny-
wali ironiczni piewcy chaosu - dadaisci, stanowigcy rownie miedzynarodowe towa-
rzystwo. Cztonkowie tego ruchu wyzywali si¢ zardwno w tworczosci indywidualnej,
jak i zespotowej, gléwnie na tamach zuryskiego pisma ,,Dada’, redagowanego przez
rumunskiego poete Tristana Tzare (1896-1963), oraz ,,391”, wydawanego w Bar-
celonie, a pdzniej w Zurychu i Paryzu przez hiszpanskiego malarza Francisa Pica-
bi¢ (oba pisma ukazywaly sie od roku 1917)*. Nie mniej intrygujace forma zapisu,
a przy tym niezwykle zabawne w gto$nym wykonaniu byly prezentowane w stynnym
Cabaret Voltaire poematy symultaniczne wspolnego autorstwa Tzary, Marcela Janco
i Richarda Huelsenbecka (po raz pierwszy w 1916 roku®. Interesujace byly takze pra-
ce Raoula Hausmanna (1886-1971) - austriackiego dadaisty zwigzanego ze Srodowi-

skiem berlinskim, niezawierajace ,,stow’, lecz uklady typograficzne znakéw, w ktérych

PAWLICKA/PODGORNI 2012.

20 SOBIERAJ 2007, s. 179-180.

2l CHWISTEK 1920, s. 5.

22 RICHTER 1983, s. 46-48, 116-120.
2 RICHTER 1983, s. 42-46.
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»stosowanie liter roznej wielkosci, duzych i matych, cienkich i wyttuszczonych, two-
rzylo co§ w rodzaju zapisu muzycznego *. Hausmann posunat si¢ najdalej w swoich
dziataniach - tworzyt poematy plakatowe (niem. Plakatgedichten), takie jak O F F E
AHBDCorazfmsbwtozdu (obydwie prace z 1918 roku). Artysta nowatorsko
potaczyt optyke i fonetyke, czynigc tym samym poezje materialem optofonetycz-
nym. Swoja metode przechodzenia od obrazu do dzwigku (i odwrotnie) opatentowat
w 1936 roku pod nr 446338%. Zasieg dziatan futurystow i dadaistow objat cala mie-
dzywojenng Europe (m.in. Rumunig, Jugostawie, Holandig).

W miedzywojennym okresie wielkiej awangardy na szczegdlng uwage zastuguja
pionierskie dokonania w zakresie liternictwa i tzw. druku funkcjonalnego Wtadysta-
wa Strzeminskiego (1893-1952)*. Strzeminski byt czotowq postacia polskiej awan-
gardowej grupy ,a.r’, w ktorej nowa plastyka i nowa poezja byly uzupelniajacymi
sie czeSciami tego samego zjawiska artystycznego, stajac si¢ zrodlem inspiracji
wspolczesnych rozwiazan typograficznych. Stworzenie ksigzki, w ktorej zostatyby
wykorzystane $rodki wizualnego oddziatywania, nowego systemu recytacji kreowa-
nej wzrokiem, bylo zadaniem niezwykle waznym dla Strzeminskiego. Chcial prze-
ciwstawi¢ nowa koncepcje ukladu typograficznego tradycyjnym wydaniom utworéw
poetyckich, ograniczajacych role plastyka do tworzenia dekoracyjnych ornamen-
tow. Dlatego staral sie¢ w kolejnych listach przygotowac i przekona¢ wspdtpracuja-
cego z nim poete Juliana Przybosia do wprowadzenia prekursorskiego rozwigza-
nia polegajacego na ,mysleniu wzrokiem””. Tak zakomponowane zostaly wiersze
wchodzace w sklad tomu poezji Przybosia Z Ponad. Strzeminski zaproponowat
poecie budowe wszystkich utworéw ,wedtug jednolitej skali obliczeniowej”, pod-
porzadkowanej uktadowi linii pionowych i poziomych o ,jednakowej grubosci
3 mm”*. Ponadto wprowadzal odpowiadajace stownej dynamice typograficzne sy-
gnaly wizualne, jedyny komponent tekstu oprocz ostro uwydatnianych zestawien
czcionek; strofy wiersza zostaly rozlozone wedlug zawartych w nich mysli na sze-
reg odrebnych zespotéw oznaczonych liniami, skontrastowanych réznym rodzajem
pisma i wielko$cig liter. Forma typograficzna miata wzmocni¢ przekaz zawartej

w niej tresci®.

24 Ibidem, s. 213-214.
25 'WEIBEL 2005, s. 83.

26

Artysci zajmujacy si¢ zagadnieniem druku funkcjonalnego w dwudziestoleciu miedzywo-
jennym to m.in.: Gustaw Klucis, Enrico Prampolini, Aleksander Rodczenko, Xanti Schawin-
sky, Joost Schmidt, Kurt Schwitters, Henryk Stazewski, Wtadystaw Strzeminski, Ladislav Sutnar,
Mieczystaw Szczuka, Karel Teige, Jan Tschichold (ZMI1ANA POLA WIDZENIA 2014).

27 TUROWSKI 1973, s. 227.
2 Ibidem.

¥ Szczegodlowa analiza ztozonego konceptu malarza przekroczytaby ramy tematyczne zakreslone

w tytule artykutu. Szerzej: TUROWSKI 1973.
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W kregu polskiego konstruktywizmu na uwage zasluguja takze specyficzne,
a malo znane plakaty autorstwa Edmunda Millera zaprezentowane w 1921 roku®
w Polskim Klubie Artystycznym, ktory miescil si¢ w warszawskim hotelu Polonia,
uchodzacym za jeden z najbardziej eleganckich i nowoczesnych w Warszawie. Pla-
katy, w ktorych - jak zauwazal anonimowy recenzent — ,,srodkami plastyko-graficz-
nymi, faktycznie u nas dotychczas niewykorzystanymi dostatecznie’, artysta uzyskac¢
chce ,,sens wewnetrzny wyrazow’, stosujgc ,,przestankowanie, grupowanie i pisanie
wigkszymi i mniejszymi znakami” oraz uzywajac do tego ,,réznych barw dla silniej-
szej ekspresji i znaczenia symbolicznego stosunku zdan”, by wyrazi¢ ,,pewng harmo-
nie dzwiekowa i pewien bardzo prymitywny rytm”.

Poezja konkretna

Dos$wiadczenie modernizmu sprzed II wojny $wiatowej dalo mocne fundamenty
do dalszej analizy stowa, co skwapliwie wykorzystano w drugiej polowie XX wie-
ku, tworzgc nowy gatunek sztuki, jakim jest poezja konkretna. Sam termin powstat
w 1955 roku, kiedy to dwdch artystow, Szwajcar Eugen Gomringer i Brazylijczyk
Décio Pignatari, spotkato sie w Ulm i okreslito mianem ,,poezji konkretnej” wspolne
projekty. Warto zaznaczy¢, ze termin ,konkretny” zaczerpniety zostat od holender-
skiego malarza Theo van Doesburga (1883-1931), ktory w Manifescie sztuki konkret-
nej (Manifesto of Concrete Art, 1930) odnidst go do metod malarskich polegajacych
na prezentowaniu przedmiotu wylgcznie dzigki srodkom stosujagcym formy geome-
tryczne, glownie obejmujacym elementy sztuki abstrakcyjnej i konstruktywizmu.
Od lat 50. XX wieku pod tg nazwa kryja si¢ dzialania dazace do uwolnienia stowa od
czynnikéw zewnetrznych i pozbawienia go indywidualnych konotacji. Za najwaz-
niejszych animatoréw ruchu , konkretystycznego” uchodza (poza wymienionymi
powyzej Gomringerem i Pignatarim) Szwed Oyvind Fahlstrém (Manifest for konkret
poesie, 1953) oraz skupieni w grupie Noigandres bracia Augusto i Haroldo de Cam-
pos z Brazylii (Plano-piloto para poesia concreta, 1958). Wszyscy oni kladli nacisk
na te same podstawowe elementy: litere (pojedynczy znak) i stowo w ich wymiarze
fizykalnym, wyzwolonym nie tylko z zasad syntaktyki i semantyki, ale i z wszelkiej
referencyjnosci. Czasem pojawialy si¢ izolowane brzmienia jak w przypadku poezji
fonicznej, okreslanej mianem ,,muzyki konkretnej”*. Nawigzujac w swych manife-
stach do tworczosci Frangois Rabelais, Carrolla, Mallarmégo, E.E. Cummingsa, Ezry
Pounda, Jamesa Joycea, konkretysci postugiwali sie¢ motywami okreslanym jako
»konstelacje stow”?, podkreslajac tym samym wage czasoprzestrzennej organizacji

Byla to wspolna wystawa Henryka Stazewskiego, Mieczystawa Szczuki i Millera.
3 JL. 1922, 5. 34.
* GLOWINSKI 1998, s. 403.

3 GOMRINGER 1978, s. 67.
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tekstu tworzonego przez ,stowo-przedmioty™*. W dzialaniach tych chodzito, jak

okreslil to niemiecki semiotyk, pisarz, teoretyk konkretyzmu Max Bense:

o stworzenie zespotéw stow, ktore jako calos¢ stanowig werbalng, wokalna i wizu-

alng przestrzen przekazu, trojwymiarowe cialo jezyka, cialo to zas jest nosicielem

wlasnego szczegolnego konkretnego ,estetycznego przestania™.

Nastepne dziesieciolecia to moment prawdziwego triumfu poezji konkretnej,
ktora stala si¢ ruchem o migdzynarodowym zasiegu (wymieni¢ tu mozna chociaz-
by twdrczos¢ Amerykanki Mary Ellen Solt, Szkota Iana Hamiltona Finlaya, czton-
kéw Grupy wiedenskiej, Czechow Jifia Kolara i Eduarda Ovcacka). Warto w tym
momencie przywola¢ stowa Stanistawa Drézdza (1939-2009) - gtéwnego polskiego

tworcy tego nurtu®, ktéry doskonale scharakteryzowal jego prerogatywy:

poezja konkretna polega na wyizolowaniu, zautonomizowaniu stowa. Wyizolo-
waniu go z kontekstu jezykowego, wyizolowaniu go takze z kontekstu rzeczywi-
stoéci pozajezykowej, zeby stowo jak gdyby samo w sobie i dla siebie znaczylo.
W poezji konkretnej forma jest zdeterminowana treécig, a tres¢ forma. Poezja
tradycyjna opisuje obraz. Poezja konkretna pisze obrazem?.

Tak rozumiana poezja konkretna to ,,tworczo$¢ pomiedzy poezjg i malarstwem”
- jak stwierdzono w 1965 roku w tytule oraz katalogu wspomnianej juz wystawy
»Between Poetry and Painting”*®. Podstawowymi budulcami utworéw omawianego
nurtu stajg sie znaki jezykowe, przestrzen i barwa. Pismo, ktdrego najistotniejsza
funkcja jest utrwalanie i przekazywanie réznego rodzaju tekstow, zyskuje w tym
ujeciu nowe znaczenie i z narzedzia staje si¢ surowcem artystycznym, materiatem
zardwno semantycznym, jak tez wizualnym®. Do wybitnych reprezentantéw malar-
skich tego nurtu mozna zaliczy¢ Theo van Doesburga, Maxa Billa czy Wlochow
zwigzanych z ruchem Movimento arte concreta (MAC) — Atanasio Soldatiego, Gillo

Dorflesa, Bruno Munariego, Gianniego Monneta®.

**  DE CAMPOS 1964.

> BENSE 1980, s. 164.

Wirdd innych tworcéw mozna wymieni¢ Mariana Bociana i Leszka Szaruge.
7 DROZDZ 2009, s. 23.

*  REICHARDT 1965,5.519.

% HAVEL 1995, 5. 4.

40 CARAMEL 1987.
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Jak wspomnialam, Dro6zdz nalezal do mistrzow gatunku nazywanego poezja
konkretna*. Poniewaz mial polonistyczne wyksztalcenie i niezwykly matematycz-
ny umyst oraz intuicje¢ grafika projektanta, jego dzieta doskonale oddajg owo usy-
tuowanie ,pomiedzy poezja a malarstwem”. Artysta operujac czarnymi literami,
cyframi, znakami przestankowymi, ale tez calymi czasownikami czy przystowka-
mi, przeobrazal je w samodzielne byty, a nawet w tréjwymiarowe formy, tworzac
instalacje przestrzenne w pomieszczeniach galerii. Doskonatym przykladem takiej
aranzacji jest konstrukcja Miedzy (1977/2004, MOCAK, Krakéw). Instalacje tworzy
wolnostojace, zamknigte pomieszczenie o wymiarach 3 na 5 na 4,5 metra z wej$ciem
umieszczonym po lewej stronie $ciany. Wszystkie plaszczyzny - Sciany, podloga,
sufit — s biale i pokryte czarnymi literami, ktére wyraznie odcinaja sie od pod-
$wietlonego tla. Litery umieszczono w regularnie rozplanowanych poziomych i pio-
nowych rzedach. Cze$¢ z nich zostala obrécona pod katem prostym wzgledem osi
pionowej lub poziomej. Cho¢ dobor liter moze wydawac si¢ przypadkowy, to jednak
artysta wybral jedynie te znaki, ktére wchodza w sktad stowa ,,miedzy”. Jak twierdzi
krytyk sztuki Monika Matkowska, ,w rezultacie powstalo pudetko, w ktérym widz
tracil poczucie skali, kierunkéw, odlegtosci. Calym sobg, fizycznie odbieral sens
stowa miedzy”*.

Zdarzalo si¢ tez, iz Drézdz wzbogacal swoje prace o czwarty wymiar, czyli
czas. Przykladem moze by¢ obraz zatytulowany Klepsydra (projekt z 1968 roku).
To poemat typograficzny, w ktérym uklad i wielkos$¢ czcionek tworzg wzmocniony
przekaz semantyczny. W tym przypadku ksztalt zegara piaskowego zostal utozony ze
stow ,,bedzie, jest, bylo”. Stowo ,,jest” znajduje sie w centrum kompozycji i pozostaje
najmniejsze; czas przeszly (,bylo”) i przyszly (,bedzie”) rozrastaja si¢ ku przeciwle-
glym krawedziom jak cylindry w klepsydrze. Na podobnych zasadach powstawaly
inne wizualizacje stéw. Zawsze rygorystyczne, utrzymane w czerni i bieli, zapro-
jektowane co do milimetra. Artysta nadal im wlasng nazwe ,pojecioksztalty”™.
O trwaloéci problematyki prezentowanej w pracy Drézdza swiadczy fakt, iz w roku
2013 Klepsydra wykonana jako mural (autor Roman Rutkowski) znalazla sie na ele-
wagcji tymczasowej siedziby Muzeum Wspolczesnego we Wroclawiu z okazji wysta-
wy ruchu Slow Art, w zamierzeniu ktérego sztuka wymaga czasu, by mozna byto
si¢ nig delektowac*.

4 Z polskich artystow warto jeszcze wymieni¢ takich tworcow jak: Zbigniew Makarewicz, Bar-

bara Kozlowska, Marzenna Kosinska, Wanda Gotkowska, Natalia LL, a takze dzialania artystow
zwigzanych ze Studium Kompozycji Emocjonalnej (DAWIDEK-GRYGLICKA 2013).

2 MALKOWSKA 2010.
# DROzZDZ 1968, s. 74.

“ Dz WoLNEJ SzTUKI 2013, http://muzeumwspolczesne.pl/mww/edukacja/dzien-wolnej-

-sztuki-2013/ [dostep: 30.12.2018].
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3. Stanistaw Droézdz, Klepsydra (byto, jest, bedzie), realizacja fragmentu pracy z 1967 roku
na fasadzie Muzeum Sztuki Wspdtczesnej we Wroctawiu, 2009, fot. Maciej Swierczyriski

Zupetnie nowe mozliwosci, czyli literatura elektroniczna®

Najnowsza emanacja dzialan laczacych $cisle poezje ze sztukami wizualnymi to
literatura elektroniczna, czyli electronic literature*, okreslana tez mianem cyfrowej
(ang. digital literature) lub HTMLY. W Polsce literatura elektroniczna jest relatywnie
nowy, mloda tendencjg. Za poczatki poezji cyfrowej na $wiecie przyjmuje si¢ jednak
rok 1959, kiedy to wspomniany Max Bense zaproponowal swojemu studentowi Theo
Lutzowi zaprogramowanie pierwszego generatora do losowego wytwarzania elektro-
nicznych obiektow* - calkowicie stochastycznych poematdw. Lata pomigdzy rokiem
1959 a 1995 uznane sg za czas ,,pre-poezji cyfrowej’, ktéra dopiero dzieki powstaniu
powszechnego systemu WWW rozwineta si¢ na szersza skale i dotarla do wieksze-
go grona odbiorcow*. W Polsce nurt rozpoczyna si¢ za posrednictwem grupy arty-
stycznej Perfokarta, ktora spotkata si¢ na konwersatorium o cybernetyce w Instytucie
Filozofii Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu w roku 2005®. Obecne

* Badacze poezji cyfrowej jak Chris Funkhouser, Friedrich W. Block, Roberto Simanowski czy

Anna Katharina Schiffner sadza, iz jest to trzeci etap rozwoju eksperymentéw literacko-wizual-
nych. Pierwszym etapem bylaby poezja wizualna (od XVI wieku do poczatku XX wieku), a drugim
poezja konkretna (druga potowa XX wieku) (PAWLICKA 2012a, s. 148).

% HAYLES2011.

4 PAWLOWSKA/WENDORFF 2017, s. 273-289.
4 PAWLICKA 2012b, s. 289.

¥ BLOCK 2010.

%0 PAWLOWSKA/WENDORFF 2017, s. 273-289.
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w sieci internetowej rézne warianty tej odmiany literatury, jak: powie$¢ hipertek-
stowa, powie$¢ sieciowa, interactive fiction, narracje lokacyjne, dzieta kodowe (ang.
codework), sztuka generatywna (ang. generative art) i poezja flaszowa (ang. flash
poety), to jedynie pewne typy nowych gatunkoéw literatury elektronicznej, wskazu-
jace na réznorodno$¢ spotykanych tu form oraz na zlozonos¢ relacji zachodzacych
pomiedzy drukiem a literaturg cyfrowa, oraz na szerokie spektrum estetycznych stra-
tegii mozliwych do zastosowania na tym gruncie. To rodzaj w pewnym sensie zupet-
nie nowego dzieta piSmienniczego o cyfrowym rodowodzie (ang. born-digital),
stworzonego za pomocg komputera i tam (nieomal zawsze) odczytywanego. A przy
tym dziela ,,0 istotnych walorach literackich, ktdre korzysta z mozliwosci i kontek-
stow wnoszonych przez stacjonarny lub podiaczony do sieci komputer™'. Tworcy
tego typu literatury, przeplatajac elementy powiesciowe z elementami gry, dodajac
interaktywne fikcje wzbogacaja literature, o nowe techniki wspierane grafika i ani-
macja. W tych niezwykle urozmaiconych pod wzgledem obrazu dzielach czgsto
elementy kompozycji pozostaja w relacjach wylacznie syntaktycznych, a znaczenie
uzyskuja dopiero, gdy odbiorca (widz lub czytelnik) zechce je polaczy¢ i zinterpre-
towac. Istniejaca w Chicago od 1999 roku organizacja Electronic Literature Orga-
nization (ELO) promuje i wspiera twércow zwiazanych z tym nurtem, takich jak:
Serge Bouchardon, Helen Burgess, Jeanne Hamming, Leonardo Flores, Jason Nel-
son, Anastasia Salter (przywolujac tylko kilku), tworzacych w réznych czeéciach
globu ziemskiego e-literature.

Z nowych form literackich na uwage zastuguje collaborative fiction/writing
- popularna na forach internetowych zabawa ze stowem, polegajaca na dopisywaniu
kolejnych stéw/zdan do tekstu stworzonego przez poprzednikéw; np. Krétka historia
Iwony Tramp Krystyny Kofty (2000/2001) czy Rok bez siedmiu minut (2001) Jerze-
go Pilcha. Projekty zakladaly aktywne wspotuczestnictwo internautéw w powsta-
waniu kolejnych czesci utworu, rozwijaniu poszczegolnych watkdw czy ksztaltowa-
niu postaci gléwnych bohateréw?. Powstaja tez bardzo liczne hiperteksty (termin
stworzony przez Teda Nelsona w 1965 roku) o tekscie rozbitym na fragmenty, ktore
na wiele sposobow polaczone s3 ze sobg odsylaczami. Aleatoryczna, nielinearna
i niesekwencyjna organizacja danych pozwalaja odbiorcy na wiasne i wcigz nowe
interpretacje, urzeczywistniajac koncepcje Ecowskiego dzieta otwartego (wt. opera
perta). Obok klasykéw gatunku jak Michael Joyce, Mark Amerika, Stuart Moul-
throp czy Shelley Jackson mozna wskaza¢ interesujacych polskich tworcow (Robert
Szczerbowski, Radostaw Nowakowski, Stawomir Shuty)™.

> HAYLES 2011.

ELITERATURE 2018.

3 PAWLOWSKA/WENDORFEF 2017, s. 281-282.
> Cyt. za ORZEL 2011.
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Stosowana metodg sg przeksztalcenia anagramowe, czyli permutacyjne zmiany
tekstu w ramach wlasnego zbioru elementéw. Analiza tego typu utworéw wykazuje
najsilniejsze ich zakorzenienie w poezji konkretnej. Dlatego nie wydaje si¢ dziw-
ne, co przytacza polska badaczka poezji cyfrowej Urszula Pawlicka, iz w 1992 roku

Augusto de Campos w jednym z wywiadéw wyrazil nadzieje, ze:

nowe eksperymenty multimedialne odpowiedza na pytanie o to, co pozostaje
jeszcze do odkrycia. Artysta, ktory jako jeden z pierwszych zaanimowal swoje
wiersze, podkredlil, Ze komputer zmaterializowal i wzmocnit to, co bylo statyczne
na papierze. ,Verbivocovisual” poezji konkretnej, czyli proba polaczenia komu-
nikacji werbalnej i pozawerbalnej, zostaje dostownie zrealizowana pod postacia
grafiki, dzwigku i kinetyki. Augusto de Campos wprost stwierdzil, ze ,,ruch kon-
ceptualny stal sie ruchem rzeczywistym”™.

Dobrym przykladem polskiej cyfrowej poezji konkretnej: moze by¢ utwoér
EMOH 2 (http://www.techsty.art.pl/magazyn/magazyn7/Wilmanski/emoh.html)
Tomasza Wilmanskiego (ur. 1956). Jest to uklad o$miu rzedéw, anagramowo ulozo-
nych liter. Labirynt stowny stopniowo zanika poprzez animacyjne usuwanie poszcze-
gblnych liter, czemu towarzyszy dzwigk kojarzacy sie z rzucaniem czaru. Tajemnicze
brzmienie pojawia si¢ przy kazdym odstonieciu litery na czarnym tle, wchodzacej
w skiad hasta tytulowego, z kolei litery odczytane na wspak ukladaja si¢ w wyraz
home. Animacja odstania ukryte stowa, za kazdym razem ulozone w innym miejscu.

Inne przyklady prac polskich artystow utrzymanych w konwencji cyfrowe;j
poezji konkretnej to m.in. dzieto Zenona Fajfera Ars poetica (http://www.techsty.art.
pl/magazyn3/fajfer/Ars_poetica_polish.html) oraz Romana Bromboszcza Wariacje
na Kwadrat Magiczny i Rotator (http://variations.perfokarta.net/pl/).

W polskiej literaturze cyfrowej XXI wieku pojawiajg si¢ takie terminy jak: ,liter-
net” Jerzego Ablewicza i ,.e-liberatura” Mariusza Pisarskiego. Liternet, zbitka stow
literatura i Internet, obejmuje zaréwno ,literature w sieci’, czyli literature zdygitali-
zowang, jak i ,literature sieci’, czyli literature cyfrowa. E-liberatura natomiast to ter-
min nawiazujacy do koncepcji liberatury propagowanej przez Katarzyne Bazarnik
i Zenona Fajfera. Badacze owi do liberatury (od tacinskiego liber - ,,ksigzka”, ,wol-
ny”) zaliczyli utwory, ktorych przekaz nie ogranicza si¢ jedynie do sfery werbalnej,
lecz dzieta, w ktérych autor stara si¢ przekazywaé tresci calg formg traktowanej
podmiotowo ksigzki: z jej budowg, ksztaltem oraz sposobem zapisu tekstu, np. Oka-
-leczenie Bazarnik i Fajfera (https://www.youtube.com/watch?v=gsDdj40FBFc&
feature=youtu.be®. Natomiast e-liberatura to liberatura funkcjonujaca w Inter-

5 PAWLICKA 2012b, s. 290.

¢ Wiszystkie prace ilustracyjne zwiazane z literaturg HTML mozna i nalezy zobaczy¢ w Interne-
cie, bowiem tam zachowana jest animacja.


http://www.techsty.art.pl/magazyn/magazyn7/Wilmanski/emoh.html
http://www.techsty.art.pl/magazyn3/fajfer/Ars_poetica_polish.html
http://www.techsty.art.pl/magazyn3/fajfer/Ars_poetica_polish.html
http://variations.perfokarta.net/pl/
https://www.youtube.com/watch?v=gsDdj4oFBFc&feature=youtu.be
https://www.youtube.com/watch?v=gsDdj4oFBFc&feature=youtu.be
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4. Tomasz Wilmarniski EMOH 2, na ekranie komputera autorki 2019

necie, czyli taka, dla ktorej wirtualna przestrzen, w jakiej zostata uksztattowana,
staje si¢ elementem konstytutywnym (np. Koniec swiata wedtug Emeryka Radosta-
wa Nowakowskiego®.

Zakonczenie

Reasumujgc rozwazania nad powigzaniami pomiedzy sfowem a obrazem na prze-
strzeni ostatnich stu lat, mozna odnie$¢ wrazanie, Ze tendencja, by faczy¢ te byty,
nasila sie. Literatura $wiatowa przeszla dluga ewolucje, ktéra na przelomie wiekow
XIX i XX doszla do kulminacji w probie wyzwolenia sie z semantycznej konwencji
stéw i znalezienia nowych rozwiagzan poetyckich i wizualnych. Wyrazy przestaly by¢
traktowe jako sktadnik zdania, a zaczely jako samoistne byty ukltadajace si¢ w obrazy.
Otwarta zostala brama do préb i eksperymentéw z wierszami, stowami i typografia
pisma. W latach 50. i 60. XX wieku dzialania te wsparly spontaniczne eksperymen-
ty z poezja wizualng i konkretng prowadzone nieomal na calym $wiecie. Kolejny
krok to literatura elektroniczna anektujaca do swych dziatan jezyk HTML, $rodo-
wisko World Wide Web, przegladarki internetowe, a dalej narzedzia wyszukiwania
informacji, system Web 2.0, portale spolecznosciowe az po najnowsze koncepcje
chmur informacyjnych. Artysci stworzyli zupelnie nowy bezposredni kontekst dla
wielorakich dzialan twérczych rozwijanych z wykorzystaniem technologii cyfro-
wych, w ktérym nielinearna i niesekwencyjna organizacja danych pozwala kazdemu

czytelnikowi wspoltworzy¢ obrazy zatopione w literaturze. Wizualne traktowanie

57 BROMBOSzCZ 2011, s. 64.
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tekstu sprawia, Ze elementom jezykowym coraz czgsciej towarzysza elementy gra-
ficzne, tak statyczne, jak i dynamiczne, co powoduje, iz w szeroko rozumianej prze-
strzeni publicznej coraz trudniej znalez¢ takie komunikaty, ktére ograniczalyby sie
tylko do elementéw czysto pisemnych. Nie sposob zaprzeczy¢, ze granica miedzy
tym, co jezykowe, a tym, co obrazowe, staje si¢ coraz bardziej ptynna, a w niektd-

rych przypadkach ulega wrecz zatarciu.
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Visual literature, visuality of literature
— a review of contemporary
phenomena and trends

he aim of the article is to present a review of the most important trends that the

literary text on visual values has been subject to in the last century. The start-

ing point was the turn of the 19" and 20" centuries, when under the influence
of avant-garde artists (Guillaume Apollinaire, Stéphane Mallarmé) there were changes
in the perception of the semantic meaning of poetry, which led to a situation in which
the text’s visual structure became relevant (the works of.in.: FT Marinetti, T. Czyzew-
ski, L. Chwistek). In the period immediately after World War I and in the inter-war
period of the great avant-garde, artists associated with dadaism and the Polish group
“a.r” showed interest in modern typography. Another important moment in the mutu-
al relations of text and visual arts is the 1960s and ‘concrete poetry’ (E. Gomringer,
brothers de Campos and S. Drozdz, creating so-called ‘conceptual shapes’). In the
21% century, the emanation of activities that closely connect poetry with visual arts
is electronic literature, referred to as digital or HTML, and liberature (K. Bazarnik,
Z. Fajfer, R. Nowakowski).

Keywords: typography, avant-garde, liberature, 20" century Polish art, electronic
literature.
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Reprezentacje architektury
w filmach science fiction jako
symboliczny wyraz wizji przysztosci”

Widziatem rzeczy, w ktére nie uwierzyliby ludzie. Ziongce ogniem statki sztur-
mowe poza ramionami Oriona. Patrzylem jak nieopodal Bramy Tannhéusera
rozbtyskuja w ciemnosci promienie lasera. Wszystko to jednak przemija, jak tzy
w deszczu. Czas umierac.

Monolog replikanta Roya Battyego z filmu Lowca androidow

Streszczenie. W filmach gatunku science fiction z II pol. XX i poczatku XXI w. zawar-
tych zostato wiele wizji przysztosci, ktére byty jednoczesnie refleksja nad osiaggnieciami
i mankamentami wspoétczesnoéci. W latach 60. XX w. w dzietach kinematografii domi-
nowal optymizm i wiara w mozliwos$¢ nigdy nie konczacego sie postepu. Przewidywano
zanik podzialéw politycznych miedzy blokami panstw i wspolng eksploracje kosmosu.
Scenografowie podejmowali wspdlprace z naukowcami, ktdra przejawiala sie w ukazy-
waniu kosmicznych konstrukeji dalece przewyzszajacych realne mozliwosci techniczne.

Poczynajac od lat 70. XX w. w filmach zaczal narasta¢ pesymizm i przekonanie,
ze przyszlo§¢ przyniesie przede wszystkim nasilenie negatywnych zjawisk terazniejszo-
$ci. Obawy przed przysztoscig nasycone byly wskazaniem na rézne mozliwe defekty
i nierozwigzywalne sprzeczno$ci miedzy nimi. Kiedy zatem pewna cze¢$¢ dystopijnych
wizji obrazowala zagrozenie wzrostem przestepczosci, to inna przedstawia przysztosé
jako nasycong mechanizmami kontroli panstwowej i powszechnos$cia inwigilacji. Po-
kazywane na ekranach leki wzbudzat takze przez rozrost wielkich korporacji, zwlaszcza
za$ zyskiwanie przez nie wpltywow politycznych czy tez pozostawanie poza systemem
demokracji.

Artykul stanowi zmieniong i rozszerzong wersje tekstu opublikowanego w jezyku angielskim
pt. The Tannhduser Gate. Architecture in science fiction films of the second half of the 20" and begin-
ning of the 21 centuries as a component of utopian and dystopian projections of the future, ,Quart.
Kwartalnik Instytutu Historii Sztuki Uniwersytetu Wroctawskiego” 2018, nr 3.
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Tworcy filmoéw przedstawiali tez swoje przypuszczenia zwigzane z tworzeniem
przez korporacje nowych rodzajow broni, ktérych stosowanie przekraczalo aktualne
normy prawne. Szczegolne zastrzezenia dotyczyly badan nad bronig biologiczng i mozli-
woscig rozprzestrzenienia si¢ $mierciono$nych wiruséw. Trwoge wzbudzit ponadto roz-
woj robotyki i badan nad sztuczng inteligencja, ktdrej skutkiem musiato by¢ pojawienie
sie androidéw i nieuchronnych napieé w ich relacjach z ludZzmi. Osobnym problemem
staly sie dla filmowcéw hybrydy bedace potaczeniem ludzi i czedci elektronicznych.

Podobnie zastanawial scenarzystow i rezyserdw rozwoj inzynierii genetycznej,
ktory prowadzil do tworzenia zmutowanych osobnikéw ludzkich. Pewna czg$¢ filmo-
wych dystopii rozwazala mozliwos¢ upadku systemoéw demokratycznych i rozwo-
ju w ich miejsce reziméw autorytarnych, czesto w oparciu o szerokie poparcie spoteczne.
W obrebie tej odmiany dystopii mieszczg si¢ takze filmy przestawiajace konsekwencje
wspolczesnego hedonizmu i konsumpcjonizmu. Problemem jest jednak, iz dziefa kry-
tyczne wobec wymienionych zjawisk same bywaty reklamami atrakcyjnych produktéw.

Stowa kluczowe: XX wiek, filmy science fiction, utopia, dystopia, przyszlos¢, fanta-
styka naukowa.

ilmy na wiele sposobow reprezentuja poglady na temat Zycia spoteczne-

go w bardziej lub mniej odlegtej przysztosci. Pluralizm zawartych w nich

przekazow rozciaga sie od wizji tzw. $wietlanej przyszto$ci do manifesto-
wania przekonan o upadku czy nawet zagladzie cywilizacji ziemskiej. Réwniez
w przypadku, kiedy tworcy danego filmu tworzyli swoje wyobrazenie egzysten-
cji w majacych dopiero nadejs¢ epokach w oderwaniu od obiektywnych uzasadnien
i puszczali wodze fantazji, ich dziela nalezaty do zasobu prognoz zakorzenionych
w konkretnych uwarunkowaniach historycznych. Fantastyczne wizje mialy zatem
granice wyznaczane przez terazniejsze sytuacje ideowe i polityczne. Przekonania
o radykalizmie utopii byly bledne, bowiem ,nawet najdziksze wytwory naszej
wyobrazni sg zaledwie zlepkiem efektéw doswiadczenia, konstruktami wytwo-
rzonymi z odpryskéw tego, z czym obcujemy na co dzien™. Jezeli badania nad
projekcjami przysztosci w filmie ograniczy¢ do czaséw po zakonczeniu II wojny
$wiatowej, to zauwazy¢ mozna, ze optymizm powszechny jeszcze w latach 50. i 60.
XX wieku, zaréwno na komunistycznym Wschodzie, jak i kapitalistycznym Zacho-
dzie, sukcesywnie przemienial si¢ w pesymizm i brak perspektyw. Przygladajac sie
natomiast filmom z przetomu XX i XXI wieku, zarejestrowa¢ mozna bezkierun-
kowo$¢ przewidywan odpowiadajacg bezradnosci demokracji liberalnych wobec
negatywnych zjawisk wspdlczesnosci i przejawianie si¢ niedoboru koncepcji mo-

dernizacji systemow politycznych.

' JAMESON 2011, s. XIII.
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1. Kadr zfilmu Metropolis, rez. Fritz Lang, Universum Film AG (UFA), Neubabelsberg 1927

Wisrod réznych gatunkéw filmow obrazy przysztosci najczesciej prezentowa-
ne byty w filmach umownie definiowanych jako fantastyczno-naukowe. Poczynajac
od Metropolis (filmu Fritza Langa z roku 1927), wyobrazenia zjawisk terazniejszosci
taczone byly z ukazywaniem dziel architektury’. Wazng role w refleksji nad wspot-
czesno$cig odgrywal zwlaszcza strach przed przenikaniem rozwigzan technicznych
do wszystkich dziedzin zycia spolecznego. Przedstawienia dziel architektury o spo-
tegowanych wymiarach czy wykonanych w estetyce maszynowej trafnie oddawaty
zagrozenia bedace konsekwencja dominacji zjawisk techniki w cywilizacji Zachodu.
Filmowe reprezentacje budowli nie odgrywaly przy tym jedynie roli kulis, lecz nie-
rzadko trafnie komunikowaly wazne tresci ideowe poszczegdlnych dziet kinemato-
grafii. Nawet najbardziej $miale wizerunki architektury stosowane w filmie miaty
jednak swoje realne wzorce, jak bylo to przyktadowo z pokazang w Metropolis monu-
mentalng siedzibg magnata przemystowego Joha Fredersena inspirowang imponuja-
ca wiezg wodng zbudowang w 1911 roku przez Hansa Poelziga w Poznaniu®. Reflek-

sja nad Zrédlami filmowej architektury i przetwarzaniem rzeczywistych obiektow

2 ALEKSANDROWICZ 2017.

> Autorem scenografii filmu byt Erich Kettelhut, zob. GUSCHELBAUER 2010, s. 82, 86-87; KAES
2008, s. 175; PEHNT 1985, s. 81-82; Metropolis. Ein filmisches Laboratorium der modernen Archi-
tektur 2000, il. 9 (s. 15), il. 26 (s. 106).
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2. Hans Poelzig, Wieza Gérnoslaska w Poznaniu, 1911. Zrédto: Bildarchiv Foto Marburg,
http://wwuw.bildindex.de: Objekt 20044670 [dostep: 15.12.2019]

pozwala wydoby¢ dodatkowe przestania konkretnych dziel, a nalezy zauwazy¢, ze
dokonywane przez scenograféw wzmocnienia ekspresyjnych wartosci oryginatow
czynily niekiedy z budowli aktoréw wypowiadajacych proklamacje wykraczajace
poza mozliwosci naturalnego jezyka.

Dzieta sztuki filmowej gatunku science fiction rzadko wydaja si¢ nosnika-
mi powaznych treéci, takie bowiem ukierunkowanie pozostawatoby w sprzeczno-
$ci z ich widowiskowym charakterem i rozrywkowymi celami. Jak orzekl Werner
Herzog: ,,Film nie jest sztukg dla uczonych, lecz dla analfabetéw™. Jakkolwiek to
opinia ekscentrycznego rezysera, nalezy jej przyznaé trafnos¢ i warto$¢ heurystycz-
ng. Nawet wsrod wytworéw kinematografii zawierajacych watki filozoficzne czy
zaangazowanych spolecznie badz politycznie dominujg formy zapewniajace odbior-
cy przyjemnos¢ (czy moze odwrotnie — wzbudzajgce strach). Filmy omawianego
gatunku z zalozenia nie byly traktowane jako badawczo nastawione do $wiata czy
przynoszace warto$ciowe poznanie. Wigzanie z filmami niedostatkéw w zakresie
poznawczodci jest tylko jedng strong ich charakteru. Autonomia sztuki wobec pro-

bleméw moralnych czy epistemicznych, silnie zarysowana w estetyce Kanta, budzita

4 KENT 1977, s. 83.
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watpliwosci juz w czasach, kiedy zostala po raz pierwszy sformutowana. Dziela sztu-
ki nie daja si¢ oderwa¢ od praktyki zycia jednostkowego czy spolecznego i nawet
utwory muzyczne stawaly si¢ sktadnikami rozwazan o przeznaczeniu czltowieka
czy pozadanym ustroju spolecznym. Takze w przypadku filméw jakby z rozmystem
pozbawionych intelektualnych watkéw mozna zauwazy¢, ze odzwierciedlaja one
krytycyzm wobec okreslonych tendencji zycia zbiorowego i w wyolbrzymiony spo-
sOb przenosza aktualne niedostatki na koncepcje czaséw przyszlych.

Przewidywanie pewnych zjawisk spolecznych czy zmian w podstawach zacho-
wania jednostek w oparciu o rozpoznanie ich dokuczliwych przejawow w biezacej
egzystencji ma charakter na tyle niepewny, ze rzadko prowadzi do trafnych pro-
gnoz naukowych. Taka sytuacja wrecz zacheca do snucia mniej zorganizowanych
logicznie przepowiedni, ktorych intuicyjny charakter nie jest jednak przeszkoda do
uzyskiwania trafnych rezultatéw. Utwory filmowe s3 bodaj najlepszym obszarem,
w ktorym z duza swobodg dokonywano projekeji przysztosci i zarazem obrazowano
diagnozy wspolczesnosci oraz leki przed tym, co moze nastapic.

Zawarte w filmach rozwazania dotyczace nadchodzacych czaséw pogrupowac
mozna w wyobrazenia utopijne i dystopijne. Réznorodnos¢ definicji wymienio-
nych typéw prognozowan sklania do przyjecia, iz w ponizszych analizach pierw-
szym okresleniem objete zostang przewidywania przenikniete optymistyczng wiara
w pozytywne wartosci, jakie przyniesie przysztos¢, zas pod drugim wizje pesymi-
styczne. Nasilenie przejawiania si¢ tych pierwszych koniczy sie na poczatku lat 70.
XX wieku, a dokumentem tej zmiany jest wydany przez tzw. Klub Rzymski raport
Granice wzrostu®. Drugi typ rokowan jest wielokrotnie obszerniejszy i powigzany
z wielorakimi lekami.

Woyobrazenia utopijne — wizje optymistyczne: architektura
Swietlanej przysztosci

Lata 50. 1 60. XX wieku w historii panstw europejskich (zaréwno socjalistycznych,
jak i kapitalistycznych), a takze Stanow Zjednoczonych, Japonii i ZSRR byly okre-
sem rozwoju gospodarczego i przemystowego. Silna konkurencja miedzy politycz-
nym Wschodem i Zachodem czesciowo oslabla po kryzysie berlinskim w 1961
i kubanskim w 1962 roku i przeszlta w polityke tzw. odprezenia (détente). Sytuacja
taka byla tlem dla wizji rozwoju $wiata, ktéry po spodziewanym kolejnym glo-
balnym konflikcie podazy w strone nigdy niekonczacego sie postepu i dobrobytu.
W obu blokach politycznych rozwineta sie wowczas proza science fiction ukazujaca
zjednoczong ludzkos¢ podbijajaca kosmos i wchodzacg w zwigzki z mieszkancami

pozaziemskich cywilizacji.

MEADOWS/MEADOWS/RANDERS/BEHRENS 1972.
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Najpopularniejszym motywem powiesci tego gatunku stala si¢ podrdz stat-
kiem kosmicznym na odlegte galaktyki i rozwigzywanie probleméw wynikajacych
z zetkniecia sie réznorodnych kultur. W dziedzinie sztuki filmowej tresci tego rodza-
ju dobitnie przejawily si¢ w serialu Star Trek, ktérego pierwsza seria emitowana byta
w latach 1966-1969°. Wieloetniczna zaloga, w sktad ktorej wchodzili m.in. Amery-
kanin, Rosjanin, Szkot, ciemnoskora Afrykanka Nyota Uhura, Japonczyk, ale takze
pochodzacy z planety Wolkan komandor Spock, przemierzata odlegle przestrzenie
w statku kosmicznym USS Enterprise (NCC-701), ktérego filmowy wizerunek stwo-
rzyt gléwnie Matt Jefferies, byly amerykanski pilot bombowcéw w okresie II wojny
$wiatowej, a nastepnie projektant filmowy. Zaloga okretu tworzyla model przysztej
rozciagajacej sie na caly kosmos cywilizacji nastawionej na racjonalne pokonywa-
nie wszelkich trudno$ci. Wytworzony przez scenograféw utopijny habitat nasyco-
ny byt atmosferg dysput jakby z posiedzen Rady Bezpieczenstwa ONZ i skrywat
fakt, ze w zasadzie byl polaczeniem samolotu bombowego z okretem wojennym
- krazownikiem badz lotniskowcem. Jego lotniczo-morska architektura nasycona
byta we wnetrzach oszczednym wyposazeniem przypominajagcym sterownie¢ zauto-
matyzowanej fabryki czy elektrowni. Kolejne wersje serialu Star Trek pochodzace
z lat 80. (Star Trek: Nastepne pokolenie), 90. (Star Trek: Stacja kosmiczna DS9) i nastep-
ne az do poczatku XXI wieku zamienily nieugiety optymizm oryginalnej serii w kli-
mat zmagan si¢ z mrocznym zlem przejawiajacym sie nieustannie w niezliczonych
odmianach.

Spotkanie z metafizycznym zltem majacym zdolno$¢ przejawienia sie w nie-
spodziewanej postaci (np. w duszy komputera) ukazat m.in. film Stanleya Kubricka
z roku 1968 2001: Odyseja kosmiczna, ktéry opowiada historie lotu kosmonautow
na pokladzie statku kosmicznego ,,Discovery One”. W trakcie kosmicznej podrézy
gltéwny komputer HAL 9000 probuje, cze$ciowo skutecznie, wymordowa¢ zaloge
statku, demonstrujac technike jako nie tyle pozytywne narzedzie w egzystencji
czlowieka, co raczej potencjalng przyczyne jego zaglady’. Okret kosmiczny w swej
zewnetrznej postaci byl efektem koncepcji pochodzacych od licznego grona pomy-
stodawcéw, podobnie jak wyposazenie wnetrz wykorzystujace projekty znanych
artystow, m.in. Arne Jacobsena, Oliviera Mourgue’a czy Eero Saarinena. Pomysto-
wo$¢ wielu rozwigzan zastosowanych w filmie obustronnie powiazana byla z dwcze-
snym rozwojem technologii, co pozwala zwrdci¢ uwage, iz modularno$¢ budowy
statku ,Discovery One” byla motywowana nie tylko technicznie, ale miata takze
pewien walor estetyczny, ktéry podjety zostat chociazby w zbudowanym w Tokio
w roku 1972 przez Kisho Kurosawe budynku Nakagin Capsule Tower. Wpraw-
dzie wczedniej, bo juz w roku 1967, Moshe Safdie wykorzystal zasade moduléow

¢ CHALLANS 2008, s. 91-94; DECKER 2008, s. 131-146.
SCHAUER 2017, s. 108.
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3. Devastator, wizualizacja: Ansel Hsiao, Riverside, Stany Zjednoczone.
Zrédto: https://cdna.artstation.com [dostep: 15.12.2019]

w kompleksie mieszkalnym w Montrealu, niemniej stwierdzi¢ mozna, ze rdwniez
estetyka prezentowana w filmie wplywala na wzory produktéow przemystowych
i architekture.

Groze statku kosmicznego wprowadzil w miejsce otaczajacej go niegdy$ atmos-
fery optymizmu kolosalny pojazd lorda Vadera ,,Devastator”, pokazany w IV epizo-
dzie Gwiezdnych wojen. Gwiezdny niszczyciel, pochodzacy z zakltadéw stocznio-
wych na planecie Kuat, mial 1600 m diugosci i 450 m wysokosci. Konieczne jest
dostrzeganie jego architektonicznych wartosci, gdyz byl mieszkaniem dla 35-tysigecz-
nej zalogi oraz 10 tys. Zolnierzy (,szturmowcéw”), ale jednoczesnie mogt ol$nie-
wa¢ swa uroda mito$nikéw wysoce §miercionosnych broni. Pojazd kosmiczny, czy
wlasciwie jego model, ktory pojawia sie¢ w pierwszych scenach sagi filmowej z roku
1977, w rzeczywisto$ci powstal w utworzonej przez George’a Lucasa firmie tworze-
nia filmowych efektéw specjalnych kierowanej przez Johna Dykstre. ,,Devastator”
w swej warstwie architektonicznej i wizualnej dziedziczy wiele z okretéw wojennych:
dawnych lotniskowcéw (jak chociazby ,Saratoga”, 1927), pancernikéw (w rodzaju
»Yamato’, 1940), krazownikéw (jak radziecki ,,Groznyj”, 1965) czy niszczycieli (jak
pochodzacy z czasow konica II wojny swiatowej ,,Prichett”, 1944).

Wymienione statki, z réznych okreséw i o réznym przeznaczeniu, wykorzy-
stywaly elementy, ktore przetworzone zostaly do stworzenia wyobrazenia o okrecie
flagowym Dartha Vadera. Pomijajac rdznice w strukturze wnetrz miedzy oryginata-
mi a ich filmowg interpretacjg, na gléwne cechy tych dziet wptywal przede wszyst-
kim ostry ksztalt dziobu oraz system nadbuddéwek i oston dzial. Mostek dowodzenia

»Devastatora” umieszczony zostal w nadbudowie przypominajacej bryla charaktery-
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4. Schemat Devastatora. Zrédto: Kerrie Dougherty, Curtis Saxton, David West Reynolds, Ryder Windham
(authors), Hans Jenssen, Richard Chasemore (illustrators), Star Wars: Complete Vehicles, London 2013,
s. 134-135 (Star Destroyer)

styczny dla statkow wojennych ksztalt anteny radaru. Za lotniskowcami ich filmowe
nasladownictwo otrzymato zdolno$¢ przyjmowania na poktady statkow latajacych.
W architekturze powojennej podobne cechy estetyczne wystapity w dzietach bruta-
listycznych, czgsto stosujacych rozwigzania przypominajace budownictwo okretowe.
Z dzietem eksponujacym warstwowos¢ wzorowana na pokladach oceanicznych
statkoéw cywilnych oraz surowo$¢ i szorstkos¢ okretéw wojennych mamy do czynie-
nia w liceum Sainte-Marie Lyon w La Verpilliére wzniesionym w roku 1976 przez
Georgesa Adilona®.

Obumieranie pozytywnych utopii juz u schylku lat 60. XX wieku dostrzec moz-
na w wizji stacji kosmicznej, jaka zaprezentowal Kubrick w 2001: Odysei kosmicz-
nej. Z jednej strony stacje kosmiczne orbitujace w poblizu planet i wyposazone
w porty do dokowania statkéw kosmicznych wydaja si¢ czym$ mniej niszczyciel-
skim niz wytwory techniki wojskowej, jednak amerykanskie i radzieckie programy
kosmiczne, mimo porozumien z 1963 i 1967 roku ograniczajacych umieszczanie
broni w kosmosie’, zawsze zawieraly ukryte komponenty militarne. Wizja stacji
orbitalnej, jakg postuzyt si¢ Kubrick, oparta byta na koncepcji wspottwdrcy rakiet

8 ADILON/DAVID/MAUBANT/NICOL/PERROT 2001, s. 18, 38.

°  Deklaracja zasad prawnych rzadzacych dziatalnoscig panstw w zakresie badania i wykorzysty-

wania przestrzeni kosmicznej Zgromadzenia Ogélnego ONZ z 13 grudnia 1963 r.; Uklad o zakazie
prob broni nuklearnej w atmosferze, w przestrzeni kosmicznej i pod woda z 5 sierpnia 1963 r.;
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balistycznych V-2 Wernhera von Brauna, majora SS oskarzonego o wydawanie
rozkazéw mordowania wiezniéw pracujacych w zaktadach obozu Mittelbau-Dora,
natomiast po II wojnie $wiatowej tworcy amerykanskiego programu kosmicznego.
Von Braun rozwinat pomysty Hermanna Obertha i w roku 1952 w magazynie ,,Col-
liers Weekly” przedstawil pomyst kolistej stacji, ktéra obracajac si¢ wokdt swej osi,
wytwarzalaby namiastke cigzenia ziemskiego'’. Rzeczywiste stacje nigdy nie osig-
gnely stopnia zaawansowania rangi pomystéw von Brauna i w wersji Salut dopiero
dwie ostatnie (Salut 6 z roku 1977 i Salut 7 z 1982) mialy porty do dokowania ra-
kiet zaopatrzeniowych. Natomiast w rozwinigtych formach pojawily sie w dzietach
kinematografii.

W roku 1979 pojawia si¢ jedenasta czes¢ serii filméw o Jamesie Bondzie zaty-
tulowana Moonraker, ktorej negatywnym bohaterem jest Hugo Drax, amerykan-
ski miliarder i wlasciciel firmy budujacej wahadlowce. Szalony wizjoner zbudowat
potajemnie w przestrzeni kosmicznej stacje, w ktorej zamierza rozmnozy¢ cztonkow
nowej doskonalej rasy ludzkiej i jednocze$nie wyslaé z niej na Ziemie kapsuty, ktore
rozpyla toksyne powodujaca u ludzi bezptodnosé. W powiesci Iana Fleminga, kto-
ra stanowila punkt wyjscia dla scenariusza, Drax to Hugo von Drache, byly nazi-
sta, ktory podstepem przedostal si¢ do Wielkiej Brytanii i tam z pomocg wywiadu
radzieckiego konstruuje rakiete z gtowica jadrowa zdolna zniszczy¢ Londyn. Film
zignorowal oryginalne watki powiesci i skupil si¢ na wizji poteznej stacji kosmicznej
zdolnej przyjac zalogi az kilku proméw kosmicznych.

Na pomyslach von Brauna oparta zostala takze stacja kontroli droidéw, ktora
zniszczyt mlodziutki Anakin Skywalker w Mrocznym widmie (czesci Gwiezdnych
wojen z roku 1999) i - w mniejszym stopniu - ,Gwiazda Smierci” - stacja bojowa
z IV epizodu sagi Lucasa z roku 1977. ,Death Star”, mimo militarnego charakteru
i braku mozliwosci pordwnania do jakiegokolwiek dzieta architektury, byla miejscem
zamieszkania ponad miliona 0séb, w tym m.in. ¢wier¢milionowej zalogi, 160 tys.
pilotéw i setek tysiecy zolnierzy réznych formacji. W duzej czes$ci pomystodawca
nowego gatunku broni wielko$ci planety byt tworca modeli do potrzeb filmu Colin
Cantwell, bedgcy rowniez projektantem ,,Sokota Millennium” - pirackiego statku
Hana Solo oraz innych kosmicznych okretéw w sadze Lucasa. Zamiana pozaziem-
skich laboratoriow, jakimi mialy by¢ stacje kosmiczne, w bron zdolng niszczy¢ cale

Uklad o zasadach dziatalnosci panstw w zakresie badan i uzytkowania przestrzeni kosmicznej
tacznie z Ksigzycem i innymi ciatami niebieskimi z 27 stycznia 1967 r.

10 Magazyn ,Collier” od marca 1952 do kwietnia 1954 roku opublikowal serie artykutéw wy-
bitnych ekspertéw badan nad kosmosem, ktdre opisywaly potencjalne mozliwosci eksploracji
przestrzeni kosmicznej i urzadzen, ktére moga temu stuzy¢. W dyskusjach obok Brauna udzial
wzieli m.in. astronom z Harvardu Fred W. Whipple, fizyk Joseph Kaplan i specjalista probleméow
medycyny kosmicznej, fizyk, a ponadto konsultant filméw Disneya Heinz Haber. Artykul von
Brauna prezentujacy orbitalna stacje kosmiczng ukazal si¢ juz w marcu 1952 roku, zob. BRAUN
1952, s. 24-29. Tekst zostal zilustrowany stynnym wyobrazeniem bazy przez Chesleya Bonestella,
ibidem, s. 25; por. takze: MCALEER 1989, s. 20.
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5. Ken Adam, Baza Atlantis, rysunek. Zrédto: http://s.objectuur.nl [dostep: 15.12.2019]

planety, moze by¢ uznana za przejaw zachwiania wiary w pokojowy rozwdj, nie tylko
w sferze polityki migdzyplanetarnej, ale takze miedzypanstwowej. Podobnie ewolu-
owaly inne optymistyczne wizje lat 60. XX wieku.

W opinii futurologéw przeludnienie Ziemi mialo nie tylko wymusza¢ koloni-
zacje kosmosu, ale takze prowadzi¢ do zaludniania terendéw dotad trudno dostep-
nych, w tym morz i oceandéw. Miasta wyniesione wysoko ponad powierzchnie zie-
mi, umieszczone na plywajacych wyspach czy zatopione pod powierzchniag mérz
i oceandw, zdecydowanie przekraczaly mozliwosci finansowe i technologiczne lat
50. 1 60. XX wieku, a tym, co sklanialo do rozwazan o ich budowaniu, byt optymizm
tego okresu. Kiedy doszlo do budowy chociazby zalazkowych podwodnych habita-
tow, byly to obiekty przeznaczone zaledwie do badan oceanograficznych badz bazy
dla ¢wiczen wojskowych jednostek morskich. Pézniejsze realizacje miaty z kolei cele
komercyjne, jak hotele czy oceanaria. W kinematografii przejawily si¢ w dziewiatej
czedci przygdd Jamesa Bonda zatytutowanej Szpieg, ktory mnie kochat z roku 1977
oraz jako podwodne miasto bedace siedziba Gungan na planecie Naboo, ktore moz-
na bylo poznaé w roku 1999 w epizodzie Mroczne widmo Gwiezdnych Wojen.

W filmie z Bondem typowy dla tej serii szaleniec miliarder Karl Stromberg
planuje zaglade ludzkosci i osiedlenie ocalatych wybrancéw w podwodnym habi-
tacie nazwanym ,Atlantyda” Pomystodawca suboceanicznej bazy byl Ken Adam,
projektant wielu $mialych rozwigzan w filmach o agencie 007, urodzony w zydow-
skiej rodzinie berlinczyk, ktdry jako nastolatek zmuszony zostal, w 1934 roku, wraz
z rodzing do emigracji z Niemiec'!. W Londynie Klaus Hugo Adam studiowatl
m.in. architekture, w czasie IT wojny byl pilotem RAF-u, zas po wojnie zostal sceno-

I FRAYLING 2005.
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6. Baza Atlantis, kadr z filmu Szpieg, ktéry mnie kochat, Lewis Gilbert, 1977.
Zrédto: http://jamesbondradio.com [dostep: 15.12.2019]

grafem filmowym i inscenizowat siedem filméw o przygodach brytyjskiego agenta,
poczynajac od filmu Dr. No z roku 1962 az do Moonrakera z roku 19792,

Rozmach i architektoniczna ranga pomystéw Adama moga by¢ w petni poréw-
nywalne z pracami cztonkéw grupy Archigram, ktérzy podobnie nie zastyneli
z powodu realizacji swych projektéw. Projekty Petera Cooka, Davida Greene’a czy
pozostalych czlonkéw grupy nie wydawaly si¢ przeznaczone do realizacji i jakby
ignorowaly aspekt praktyczny, ale - podobnie jak omawiane wyzej filmy - wydo-
bywaly i uwypuklaly okreslone tendencje spoteczne i czynily to w duchu niepo-
skromionego optymizmu. Przewidywaly umasowienie spoleczenstw, nomadyzm,
pospolityzacje gustéw, wzrost znaczenia technologii i jej szersze niz kiedykolwiek
dotad wkraczanie do $wiata warto$ci estetycznych. Niepokojaco wysokie znacze-
nie techniki byto moze problemem dla filozoféw i znalazto swdj wyraz w pdznych
pismach Martina Heideggera, jednak znacznie powszechniej wywolywalo fascyna-
cje i znalazto w koncu odzwierciedlenie w rzeczywistych dzietach budowniczych,
jak chociazby w architekturze Renza Piano, Richarda Rogersa czy Terryego Farrella.

Futurystyczne wizjonerstwo Kena Adama i grupy Archigram zbieglo sie w reali-
zacji budynku brytyjskiego wywiadu MI6 (wlasciwie Secret Intelligence Service)
zbudowanego przez Farrela w Londynie w roku 1994. W budowli w sposéb cha-
rakterystyczny dla pomystéw Archigramu zastosowano nawarstwianie pozioméw
prowadzace do wytworzenia megastruktury, ktéra przypomina azteckie §wiatynie
schodkowe. Ten swoisty ,,bizantyjski” charakter symbolizuje site i zlozony globalny
zasieg dzialan brytyjskiego wywiadu, wartosci rownie ztudne jak przygody Jamesa

2 EDE 2010, s. 119-123; EDE 2012, s. 55.
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Bonda. Pewna ,,nierzeczywistos¢” tego obiektu i jego wykraczanie poza rozsagdne
rozmiary byly przyczyna, dla ktérych budynek z powodzeniem postuzyt jako scene-
ria filméw GoldenEye (1995), Swiat to za mato (1999), Skyfall (2012) i Spectre (2015).

Proéba zestawienia stworzonego przez Kena Adama scenograficznego wyobra-
zenia bazy Atlantyda z projektami réznego rodzaju ,,morskich miast” kreowanych
przez architektéow prowadzi do niejednoznacznych spostrzezen. Swoboda, jaka
nacechowane byly literackie i filmowe wizje podwodnych habitatéw, wérod ktérych
obok dzieta Adama wyrdzniaja si¢ takze pomysly z kilku wersji filmu Miasto pod
wodg Irwina Allena (1969 i 1971 rok), wskazuje, Ze czysto artystyczne kreacje nie we
wszystkich aspektach sg no$nikami realnych probleméw, lecz mogg by¢ réwniez for-
mg ucieczki od nich i rozwiniecia mozliwosci catkowicie odrebnego $wiata literatury
i opowiesci filmowych. Eskapistyczne wlasciwosci dziet sztuki prezentujg sie wyraz-
nie wla$nie wowczas, kiedy dokona si¢ ich poréwnania z pomystami architektow,
ktore jakkolwiek silnie bylyby nasycone mys$leniem o przysztosci, to zawsze w wigk-
szym stopniu niz filmowe czy literackie fantazje zawieraja rys dazen do realizacji.
Badacze architektonicznych projektéw ,,morskich miast’, jak chociazby Sandra Kaji-
-O’Grady i Peter Raisbeck, zwracaja uwage, ze nawet futurystyczne projekty War-
rena Chalka i Rona Herrona z grupy Archigram (zwtlaszcza City Interchange z roku
1963) zawierajg rozwiniecia rzeczywistej problematyki rozwoju miast u schytku
lat 50. i na poczatku lat 60. XX wieku'®. Takie ukierunkowanie mozna zauwazy¢
w projektach zabudowy Zatoki Tokijskiej nakreslonych przez Kenzo Tangego w roku
1960 oraz trzech projektach miast morskich Kiyonoriego Kikutakego z lat 1958, 1960
11963. Projekt Tangego bywa uznawany za utopijny i nigdy nawet w poszczegoélnych
elementach nie zostal zrealizowany, jednak — podobnie jak pomysty przebudowy
Londynu z czerwca 1942 roku autorstwa Arthura Korna i Felixa Samuelyego, dwdoch
czlonkéw grupy MARS - byl konsekwencja racjonalnych zasad typowych dla kregu
architektéw CIAM i zwolennikow ustalen zawartych w Karcie Atenskie;j.

Doktryna ,miasta liniowego’, lezagca u podstaw planu generalnego Londynu
z roku 1942 i rozbudowy Tokio z roku 1960, nie znalazla pelnego zastosowania we
wspolczesnej urbanistyce, jednak obrazowala koniecznos¢ przedktadania w pro-
jektowaniu rozwoju miast racjonalnych koniecznosci ponad bardziej tradycyjne
wartoéci zycia miejskiego. Polityczne koniecznoéci umozliwity ponadto jednostko-
wa realizacje niewielkiej czesci pomystow Tangego i Kikutakego w postaci modu-
tu pltywajacego miasta Aquapolis zrealizowanego przez Kikutakego w roku 1975
na potrzeby miedzynarodowej wystawy oceanicznej w roku 1975 na Okinawie'.
W kregu tworczosci Kenzo Tangego powstal takze w roku 1960 projekt ptywajacego

13 KaJj1-O'GRADY/RAISBECK 2005, s. 459-460.
4 NYILAS 2016, s. 99; BLAXELL 2010, s. 14-17.
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miasta autorstwa Paula Maymonta, ktéry po powrocie z Japonii do Francji zapropo-
nowatl w roku 1963 plywajaca kolista wyspe pod nazwa Thalassa, bedacg morskim
rozszerzeniem Monako. Wymienione struktury autorstwa Tangego, Kikutakego
i Maymonta byly reakcja na gwattowny rozrost miast i niezaleznie od projektowego
rozmachu nie moga zosta¢ wprost uznawane za odmiane prospektywnych utopii'.
Nalezy raczej przyja¢, ze byly niezbednym elementem rozwoju idei urbanistycznych
i tworczym eksperymentem, ktéry mial wptyw chociazby na stworzenie na sztucznej
wyspie portu lotniczego Kansai w Japonii. Projekt Atlantydy Kena Adama byt prze-
jawem irracjonalnego strachu przed przysztoscia, podczas gdy projekty japonskie
reprezentowaly wizjonerstwo naukowo-techniczne.

Wizualnie i artystycznie koncepcje Adama zblizone byly do pomystow Jacqu-
esa Rougiere’a, ktdrych uroda i fantazja nie staly si¢ przeszkoda na drodze do reali-
zacji. Dziatalno$¢ Ruogierea, jako oceanografa i propagatora zréwnowazonego
rozwoju, odbywala si¢ w czasach, kiedy zasoby ziemskie byty poddawane wynisz-
czajacej eksploatacji, co obdarzylo utopijnym charakterem stwarzane przez niego
obiekty przeznaczone do penetracji morz i oceanow. Estetycznie wynalazki tego
wizjonera byly podobne do szkicow latajacych maszyn Leonarda da Vinci, nosity
ducha oporu reprezentowanego przez kapitana Nemo i stanowily podwodng wersje
statku kosmicznego ,,Enterprise” z filmu Star Trek.

Wraz z dzietami Rougiere’a pojawia sie paradoks, iz jego zrealizowane fanta-
zje byly jakby émielsze od rysunkéw i modeli preparowanych przez scenografow.
Takie poréwnania nie mogg by¢ wynikiem $cisle naukowych analiz, lecz mimo tego
powinny sta¢ sie przedmiotem refleksji. Bezposrednie zwigzki miedzy rysunkami
Adama do filmu z Bondem a dazeniami Rougiere’a sa niemozliwe do ustalenia, jed-
nak w obu przypadkach mamy do czynienia z atmosferg $miatoéci w projektowaniu
przysztych rozwigzan, ktéra byla charakterystyczna dla lat 60. XX wieku i zaczela
wygasa¢ w latach 70. tegoz stulecia. Nie mamy tu do czynienia z przejawami ducha
czasu, lecz ze ztozong wymiang inspiracji, z ktérych wigkszo$¢ nie moze by¢ doktad-
nie zbadana. Architektura fantastyczna, chociaz od wiekéw stanowi pelnoprawna
cze$¢ architektury, i podobnie dziatalno$¢ scenografow, nawet kiedy tworza wybitne
dzieta sztuki, pozostaja nadal na marginesie gtéwnych nurtéw badawczych histo-
rii sztuki i architektury. Tworczos¢ Adama i Rougiere’a nie pozostata natomiast bez
konsekwencji w odniesieniu do sposobéw projektowania zaréwno kolejnych poko-
lent scenografow, jak i projektantow czy architektéw, rowniez w przypadku projektow
wojskowych lub komercyjnych. Zaawansowanie badai w tym obszarze jest obecnie
zbyt nikle, by dokona¢ precyzyjnych analiz relacji miedzy poszczegoélnymi projekta-

mi, jednak mozliwe jest uszeregowanie niektérych podstawowych informacji.

> DOBRASZCZYK 2019, s. 51-52.
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Rougiere zyskal zainteresowanie swoimi pomystami w roku 1973 wraz z po-
wstalym we wspolpracy z dwoma amerykanskimi agencjami rzadowymi, NOAA
(National Oceanic and Atmospheric Administration) i NASA, projektem podwod-
nej kolonii badawczej. Projekt zakladal zbudowanie osady na glebokosci okoto
40 m pod powierzchnig morza, ktéra umozliwialaby badanie morskiej fauny i flory,
a zarazem odbywanie ¢wiczen amerykanskich astronautéw. W roku 1977 Rougie-
re zrealizowal niewielkich rozmiaréw batyskaf Galatea, ktéry dat poczatek diugiej
serii pokrewnych obiektow o nazwach Aquascope (1979), Aquasolar, Aquaspace
(1978), az do duzych rozmiardéw pédlzanurzonego statku SeaOrbiter zaprezentowa-
nego w roku 2012 podczas wystawy w Korei Potudniowej. W duzo wigkszej tajem-
nicy niz projekty Rougiere’a powstawaly estetycznie poréwnywalne prace militarne,
jak chociazby zbudowany na potrzeby marynarki USA w roku 1984 przez koncern
Lockheed katamaran ,.Sea Shadow” (IX-529), ktéry stal sie inspiracja dla Johna
Richardsona przy budowaniu modelu niewykrywalnego statku ,Sea Dolphin IT%,
bedacego wlasnoscig Elliota Carvera, negatywnego bohatera filmu Jutro nie umie-
ra nigdy (1997) z Jamesem Bondem. Analogiczna estetyke reprezentuje ponadto
HSV-2 (,,High Speed Vessel Swift”, 2003) hybrydowy katamaran zbudowany przez
australijskg firme Incat w porcie Hobart na Tasmanii i wynajmowany przez 10 lat
przez marynarke Standéw Zjednoczonych.

Nalezy ubolewa¢, ze historia sztuki i architektury ignoruje warto$ciowe este-
tycznie dziela wspotczesnych fantastow ze $wiata architektury, poniewaz nie istnieja
przestanki, by odnosi¢ si¢ do nich inaczej niz do dziet zrealizowanych. W przeciw-
nym przypadku niepoznane naukowo zostaja projekty, ktére procz wartosci arty-
stycznych sg takze no$nikami idei polemicznych wobec cywilizacji nakierowanej na
niepohamowany rozwdj. W obrebie tych alternatywnych propozycji mieszcza sie
prace belgijskiego architekta i ekologa Vincenta Callebauta, tworcy szeregu futury-
stycznych projektow, wsrod ktérych znalazlo si¢ podwodne miasto Aequorea, zdo-
bywca pierwszej nagrody w konkursie Fundacji Godecharle w 2001 roku. Podobne
plany w cyfrowych wersjach tworza architekci z Uniwersytetu w Westminsterze:
Arthur Mamou-Mani i Toby Burgess. W roku 2014 japonska korporacja Shimizu
oglosila, ze jest w stanie w okresie 15 lat zbudowa¢é podwodne miasto Ocean Spiral,
w ktérym podwodna kule o $rednicy 500 m (zamieszkala przez okolo 5 tys. osob)
polaczy spiralna struktura z instalacjami na dnie morskim, ktére pozyskiwalyby
zasoby oceanu w zakresie energii, powietrza i czystej wody.

Propozycje takie uwidaczniajg zwigzki miedzy propozycjami rodzacymi sie
w $rodowiskach artystycznych, wizjami architektow i probami ich realizacji. Pozna-
wanie pomyslow filmowych scenograféw i utopijnych architektéw moze by¢ pomocne
w definiowaniu przyszlosci cywilizacji, ktérej dotychczasowe wyznaczniki doprowa-
dzily do stanu kryzysu. Wiara w mozliwosci stworzenia racjonalnego $wiata, w kto-

rym ludzko$¢ wyzbytaby sie zta i osiagnela stan szczedcia, rozpraszala si¢ wolno,
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lecz konsekwentnie. Aktualny stan niepewnosci sklania jednak do ponownego py-
tania o sposoby odrodzenia zaufania do przyszlosci. Prawdopodobne, ze tradycyj-
nie w takim postepowaniu bedzie zawarty udziat artystow.

Najwyzsza forma optymizmu lat 60. 1 70. XX wieku bylo przekonanie, ze podré-
ze statkami kosmicznymi doprowadza do kolonizacji i zaludnienia innych planet
i ukladéw odlegltych od naszej gwiazdy centralnej. W II polowie lat 70. taka wiara
w sferze rzeczywistych dzialan w przestrzeni kosmicznej byta juz tylko przezytkiem,
ale odzyla w filmie, przynoszac pewna réznorodno$¢ w wyobrazeniach obcych istot
iich sposobow zamieszkiwania. Postmodernistyczne kino fantastyczne, jak chociaz-
by filmy Georga Lucasa, miato jednak w sobie co$ raczej regresywnego niz progre-
sywnego i jedynie wynosito w kosmos obrazy czerpane z catkowicie ziemskiej rze-
czywisto$ci. Pustynna planeta Tatooine, ktérg mozna bylo pozna¢ w kilku czesciach
Gwiezdnych wojen (w Nowej nadziei z roku 1977, Powrocie Jedi z roku 1983, lecz
w szczegolnosci w Mrocznym widmie z roku 1999) nie tylko krajobrazy, lecz nawet
nazwe zaczerpnela z obszaru geograficznego i miasta Tataouine w Tunezji, a pozornie
niezwykle domy, wsrdéd ktérych rozgrywaja sie losy mlodego Anakina Skywalkera,
to tzw. ksary, czyli typowe dla tych okolic osady z gliny i kamienia, spo$rod ktérych
berberyjskie miasteczko Matmata z formacja Sidi Driss (uzytkowang obecnie jako
hotel) byto juz podstawa opisu Herodota dotyczacego domoéw drazonych w skatach.
Nie jest zatem kosmiczng osobliwoscia, lecz raczej pospolita atrakcja turystyczna,
a z pewnoscig nie mozna ksar uznac z niespotykany pozaziemski habitat. W Tunezji
powstato wiele scen z czterech pierwszych czesci filmu, w tym zapadajaca w pamigé
scena pozegnania Anakina z matka Shmi nakrecona 9 sierpnia 1977 roku w ksarze
Medenine odgrywajacej miasteczko niewolnikéw Mos Espa'®.

Wykorzystywanie przez filmowych scenograféw niecodziennych, acz znanych
podréznikom od stuleci krajobrazéw potwierdza wyjsciowa teze o ograniczonych
mozliwosciach kreowania skrajnych utopii i ich oparciu na prostych zabiegach
ekstrapolacji biezacych standéw w przyszto§¢ zaledwie pozornie odlegly. Roznica
miedzy fantazja a rzeczywistoscig bywala w tym filmie znikoma. Bagnista planeta
Dagobah, gdzie mtody Luke Skywalker pobieral nauki od mistrza Jody, z duza bez-
posrednioscig przypominata tropikalne dzungle. Sniezna planeta Hot to w rzeczywi-
sto$ci miejscowos¢ Finse w Norwegii ulokowana na wysokosci 1222 m n.p.m., gdzie
Roald Amundsen w roku 1910 przygotowywal sie do zdobycia bieguna poinocnego.
Nie ma do niej dostepu drogami samochodowymi, ale dociera tam kolej i turysci.

Przewrotnie fantastyczne krajobrazy filmow science fiction w niejawny spo-
sob przekazuja wiedze o bezsilnosci ludzkiego intelektu w projektowaniu przyszto-
$ci i pozostawanie w obrebie tych samych probleméw mimo uplywu catych epok.

16

WINDHAM 2009, s. 51; FINLAY 2011, s. 129. Przyjmujace ksztalt potksiezyca wydmy z wolna
zagrazaja pochlonieciem ksary Medenine, zob. LORENZ/GASMI/RADEBAUGH/BARNES/ORI 2013,
s. 264-271.
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7. George Lucas, Gwiezdne Wojny: Czesc IV Nowa Nadzieja, 1977, Mos Espa, Tatooine,
Zewnetrzne Rubieze Galaktyki / ksara Medenine, Tunezja. Zrédto: https://wall.alphacoders.com
[dostep: 15.12.2019]

Zmieniajgce si¢ kostiumy decydujacych zagadnien wykorzystywane sg przez uta-
lentowanych twoércéw literackich czy naukowych narracji, bez przynoszenia solid-
nych rozwigzan. Rozbudowa watkéw Gwiezdnych Wojen ukazuje, jak zaskakujace
postawienie politycznych i moralnych sporéw w czesci pierwszej z roku 1977 byto
nastepnie uzupelniane o niezliczone szczegoély, bez rozsuptania podstawowych kwe-
stii, a w zamian popadanie w narastajacy pesymizm i przygnebienie. Detale zamie-
niane byly w cale nowe segmenty, przynoszac ztudne zadowolenie zwigkszajacej sie
grupie widzow.

Poczatkowo widzowie niewiele dowiadywali si¢ o Alderaan, rodzinnej pla-
necie ksiezniczki Lei, poniewaz zostala unicestwiona przez ,Gwiazde $mierci” juz
w czedci sagi noszacej tytul Nowa nadzieja'’. Rowniez w prequelu Zemsta Sithow
pokazana zostala krotko jako gérzysty obszar pokryty $niegiem. Rozw6j wyobrazen
na jej temat przyniosty dopiero ksigzki i komiksy rozwijajace poszczegolne watki
gléwnych czedci filmu. Wiedze poszerzyly nastepnie liczne przewodniki omawia-
jace miejsca rozgrywania sie epizodow filmu'®. Rowniez dzieki kolejnym autorom,
a zwlaszcza pisarstwu Rydera Windhama, admiratorzy serii mogli sie dowiedzie,
ze Alderaan spelniala marzenie wielu architektow o tzw. zréwnowazonym rozwoju,
byta zurbanizowana, lecz z zachowaniem szacunku dla pigkna krajobrazu. W duzej
cze$ci pokryta gérami, zamieszkala przez przekonanych pacyfistow, zdemilitary-

zowana, ze znakomitym uniwersytetem i wyrafinowang architekturg, przekracza-

17 SANSWEET/HIDALGO/VITAS/WALLACE/CASSIDY/FRANKLIN/KUSHNIS 2008, s. 18-19. Leia byla
corka Padme Amidali i Anakina Skywalkera, adoptowang przez wltadcow planety Alderaan, zob.
HIDALGO 2016, s. 159 oraz BARR/BRAY/WALLACE/WINDHAM 2015, s. 112-115.

18 ANDERSON/MCQUARRIE 1995, s. 186-207; MCKINNEY/KOLINS/WALLACE 1998, s. 6-7.
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8. Galactic City, Coruscant, Gwiezdne Wojny: Czesc | Mroczne widmo, 1999.
Zrédto: https://i.redd.it [dostep: 15.12.2019]

ta nawet wizje ,miasta ogrodu” rozwijang wedlug koncepcji Ebenezera Howarda.
Filmowa kontynuacja tej wizji o$émielona zostala takze watkami z kilkudziesieciu
prob zrealizowania takiego zamierzenia, m.in. w Stanach Zjednoczonych, Kanadzie
i Wielkiej Brytanii, a wéréd nich réwniez w Garden City na Long Island, z catkiem
nieodleglym Manhattanem widocznym na horyzoncie tego miasteczka. Skolo-
nizowang przez ludzi planeta byla Naboo, ojczysta planeta Padme Amidali, gdzie
procz kolonizatoréw egzystowali w podwodnych miastach Gunganie. Centralnym
miastem Ziemian bylo miasto Theed z rozbudowywanym przez kolejnych wladcow
patacem krélewskim faczacym cechy budowli rzymskich, bizantyjskich i baroko-
wych. W tym otoczeniu Padme i Anakin potajemnie zawarli §lub i tam tez po $mier-
ci matka Lei i Luke’a zostala pochowana.

Najbardziej architektonicznie rozbudowanym siedliskiem ukazanym w Gwiezd-
nych wojnach byto Coruscant — planeta bedaca w calosci olbrzymich rozmiaréw
miastem. Scenarzysci wyodrebnili na niej stolice Galactic City i ulokowali tam wiele
budowli waznych dla przebiegu filmowej fabuty, w tym m.in. Senat Galaktyki i Swig-
tynie Jedi. Przy doktadniejszym rozpatrzeniu jej cech ujawnia si¢, ze pomystodaw-
cy filmowego wizerunku skupili w jej charakterze bolaczki trapigce wiekszos¢ rze-
czywistych metropolii na §wiecie, w tym problemy wynikajace z zaniku przemystu,

przejawianie sie rozwarstwienia spotecznego i wzrostu przestepczo$ci oraz presje
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statych grozb zamachow terrorystycznych. Krajobraz miasta nie odbiegat od wygla-
du Singapuru, Hong Kongu czy Nowego Jorku i réwniez w tym przypadku wizje
scenograféw nie wykroczyly daleko poza rzeczywiste obrazy obszaréw silnie zurba-

nizowanych.

Woyobrazenia dystopijne — wizje pesymistyczne

Pierwsza z obaw zilustrowana w grupie filméw dystopijnych dotyczy nieopano-
wanego rozrostu miast, zaniku podstaw ekonomicznych w ich funkcjonowaniu
i w konsekwencji narastania zjawisk negatywnych, w tym przede wszystkim wzrostu
przestepczosci. Przyszios¢ przedstawiana w tych dzielach jest nieodlegla, a powta-
rzajacym sie motywem sg odseparowane cze$ci miast podlegte wylacznie wladzy
bandytéw. Amerykanskim przykfadem takiego dziela jest film Ucieczka z Nowego
Jorku Johna Carpentera z 1981 roku ukazujgcy nowojorski Manhattan w roku 1997
jako odizolowany od pozostalej cze$ci miasta obszar zasiedlony przez zestanych tam
kryminalistow'’. Niemal identyczng sytuacje w warunkach europejskich przedsta-
wia film 13 dzielnica z roku 2004. Wyrezyserowana przez Pierrea Morela i oparta na
scenariuszu Luca Bensona opowies$¢ uczynita bohaterem sektor Paryza w roku 2013.
Realnym tfem tych wyobrazen bylo funkcjonowanie ulicznych gangéw w duzych
miastach Ameryki Pélnocnej i zamieszki uliczne w paryskich dzielnicach zamiesz-
kalych przez emigrantéw.

Film Carpentera byt zakorzeniony w oburzeniu na role, jaka odegral prezy-
dent Richard Nixon w aferze Watergate. Rezyser wyciagal z niej wniosek, iz zepsu-
cie panujgce na szczytach wladzy moze mie¢ konsekwencje w sferze spoleczne;.
Przewidywane w scenariuszu zwigkszenie przestepczosci w Nowym Jorku o kilka-
set procent logicznie musialo prowadzi¢ do utraty kontroli policji nad niektérymi
obszarami miasta, zdominowania ich przez przestepcow i w efekcie popadniecia
opanowanych dzielnic w ruine. Zdewastowany Manhattan ,,zagrany” zostal w filmie
przez East Saint Louis w stanie Illinois, ktére wskutek probleméw gospodarczych
niemal upadfo, a ponadto uleglo zniszczeniu podczas poteznego pozaru w roku
1976%. Wypalone kwartaly miasta silniej niz fabuta wyrazaly obrzydzenie i znie-
checenie do wiadzy politycznej uchylajacej sie¢ od norm moralnych, przestrzegania
prawa i regul demokratycznych.

Zblizony do opisanego wyzej dystans do rzadzacych politykéw byl tez kanwa
filmu Morela i Bessona, w ktorym takze przedstawiono wyodrebniong poteznym
murem dzielnice opanowanag przez gangi*'. Wiekszo$¢ scen krecono w podupadlych

9 SHAIL 2004, s. 107-127.

20 BEELER 1996, s. 24. Liczne teksty prasowe na temat filmu zostaly zestawione na stronie http://

www.theefnylapage.com/pressarticles.htm.
*' ARCHER 2015, s. 188-190.
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cze$ciach Epinay-sur-Seine niedaleko Paryza, ale za podniszczone budynki pokaza-
ne w Banlieue 13 i jego sequelu Banlieue 13: Ultimatum postuzyly takze fragmenty
osiedli w rumunskim Pitesti i serbskim Belgradzie. Mozna si¢ wiec zastanawia¢, czy
wybor obiektéw dokonany do potrzeb filmu nie zréwnywal kanwy filmu odnoszacej
sie do degrengolady funkcjonariuszy panstwowych z konsekwencjami socjalizmu
i okrutnej wojny**.

Drugi z wyrdzniajacych si¢ typéw niepokojow spotecznych chetnie obrazowa-
nych w filmach odnosi si¢ do niekontrolowanego przez wladze miast i panstw roz-
woju korporacji i przejmowania przez nich kontroli nad polityka, w tym zwlaszcza
wplywoéw w zakresie rozwoju uzbrojenia i urzadzen kontroli spolecznej. Charak-
terystyczny dla takich produkcji byt film RoboCop Paula Verhoevena z roku 1987
pokazujacy opanowane przez przestepcow Detroit, ktére ma zostac zastgpione przez
nowe doskonate miasto Delta City zbudowane przez korporacje Omni Consumer
Product (OCP). Do tej samej grupy zaliczy¢ mozna film Resident Evil Paula Ander-
sona z roku 2002 opowiadajacy o fikcyjnej Umbrella Corporation prowadzacej procz
powszechnie pozytecznej produkcji tajne badania nad groznym wirusem.

Film Verhoevena trudno uzna¢ za opowie$¢ o mozliwej przysztosci, poniewaz
opowiedziana w nim godna komiksu historia miata mocne podstawy w rzeczywi-
sto$ci. Zanim bowiem Detroit ogltosito w 2013 roku upadlto$¢ i ostatecznie zamknie-
to slynne fabryki samochodéw, rozktad miasta trwal nieprzerwanie od czaséw
zamieszek rasowych w roku 1967. Sukcesywnie miasto tracito nie tylko zamoznych
mieszkancow, ale tez ogolnie zmniejszyto swa populacje o ponad 60%. Na przetomie
lat 80. i 90. XX wieku osiggneto najwyzszy w Stanach Zjednoczonych wskaznik ubo-
stwa oraz bezrobocia i okreslono je jako amerykanska stolice podpalen i morderstw,
a przez obraz opuszczonych fabryk, magazynoéw i dziesigtkéw tysiecy doméw miesz-
kalnych zyskato status najbardziej zrujnowanego miasta w skali catego kraju.

W czasach krecenia filmu mozna bylo jeszcze zywi¢ zludzenia odnosnie do
przysztych losow Detroit, a btedy w jego zarzadzaniu tkwily niekiedy bardziej
w afrorasistowskiej polityce zarzadu miasta, niz byly wylacznie wing jednej kor-
poracji, niemniej w rzeczywisto$ci osiagnieto efekt przekraczajacy filmowa fanta-
zj¢. Obecnie do krecenia scen w nieczynnej stalowni nie trzeba by bylo korzysta¢
z zakladéw w Pittsburgu na przedmiesciach Monessen w Pensylwanii, poniewaz
lepsza scenografi¢ zapewniloby samo Detroit. Mozna ponadto zauwazy¢, ze wybor
170-metrowej Reunion Tower (1978) w Dallas oraz sasiadujacych budynkéw hotelu
Hyatt Regency na siedzibe skorumpowanej korporacji przemystowej zostat dokona-
ny z przekonujacych powodéw?. Wieza bowiem jednoznacznie sugeruje panowanie
biznesu nad miastem, natomiast pokrycie hotelu refleksyjnym szklem symbolizuje

** PETTERSEN 2014, s. 47.
»  Architektem obu budynkéw byl Welton Becket; por. DOUGLAS 1996, s. 244.
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izolacje i tajemnice w zakresie decyzji podejmowanych przez zarzgd OCP. Na siedzi-
be policji wybrano z kolei brutalistyczny betonowy budynek ratusza w Dallas (dzieto
Ieoha Minga Peiego z roku 1978), ktéry metodami filmowymi podwyzszono, nada-
jac mu charakter twierdzy osaczonej przez gangi i wewnetrznie uwiklanej w uktady
miedzy wladzg publiczng a zdegenerowana korporacja.

Pierwsza cz¢$¢ Resident Evil z Millg Jovovich rozgrywa sie w ukrytym pod mia-
stem Raccoon laboratorium czy wlasciwie rozleglym osrodku badawczym, w ktérym
rozpowszechnil sie zombifikujacy personel wirus. Charakter filmu wiele dziedziczy
z klaustrofobicznych klimatéw gry komputerowej, ale tez wykorzystuje szklany
i laboratoryjny charakter wnetrz do wywotania strachu przed niekontrolowanymi
badaniami naukowymi prowadzonymi w tajemnicy przez prywatne firmy. Do scen
dziejacych si¢ w podziemnym pociaggu wybrano stacje berlinskiego metra, w tym
zwlaszcza nietypowo wysokg ultramodernistyczng U-Bahnhof Bundestag projektu
Axela Schultesa, ktorej wyglad postuzyt takze scenografom Aeon Flux i Equilibrium.
Bezosobowos$¢ udoskonalonego technologicznie architektonicznego modernizmu
niejednokrotnie byla kojarzona z odhumanizowaniem nauki i techniki i stuzyta
refleksji nad ewentualnymi konsekwencjami takich tendencji.

Trzeci gatunek strachu na ekranie dotyczy wlasnie mozliwosci wymkniecia sie
spod nadzoru badan nad bronig biologiczng, wirusami czy konsekwencjami innych
eksperymentéw naukowych (réowniez w zakresie nauk technicznych). Do dziet
o takich tresciach zaliczy¢ mozna 12 Malp wyrezyserowane przez Terryego Gillia-
ma w roku 1995 czy wspomniane Zeon Flux — dzieto Karyn Kusamy z roku 2005.

Film Gilliama w nietypowy sposéb dla dziel science fiction ulokowano glow-
nie w szpitalu psychiatrycznym. Za jego sceneri¢ postuzyto wzorcowe wiezienie
Eastern State Penitentiary w Filadelfii, zbudowane w 1929 roku przez Johna Havi-
landa, zamkniete w roku 1971, a obecnie przeznaczone do zwiedzania chociazby
ze wzgledu na celg, w ktorej odbywal wyrok Al Capone. Zestawienie szpitala i wie-
zienia nie zaskakuje w kontekscie filozofii Michela Foucaulta, ktory zwracal uwage
na ich podobienstwo w zakresie kontroli nad ciatem i umystem, jaka tworzy fun-
dament nowoczesnych spoleczenstw. Prowadzone przez bohatera filmu poszuki-
wania w przeszto$ci miejsca wyklucia sie stworzonego w laboratorium dra Lelan-
da Goinesa wirusa, ktéory w 2035 roku doprowadzil do zagtady ludzkosci, dzieki
zastosowanej scenografli rozciggaja tropienie korzeni zaglady na nauke pojmowana
przez Foucaulta jako cze$¢ wladzy. Rozszerzenie roli wiedzy naukowej i szkolnictwa
czy duma, jaka spoleczenstwa czerpaly z budowania doskonatych wigzien i rozwo-
ju medycyny, pozwalaja zatem przewidywac nie wylacznie postep spoleczny, lecz
raczej kranicowg opresje i zagtade™.

2 Nowoczesno$¢, ktorej koncows stacja jest obdz koncentracyjny, byla tez trescia namystu Zyg-

munta BAUMANNA w ksigzce Modernity and the Holocaust (1989).



TECHNE
191] TEXNH

SERIA NOWA

9. leoh Ming Pei, City Hall, Dallas, 1978. Zrédto: reddit.com [dostep: 15.12.2019]

10. Detroit, RoboCop, Paul Verhoeven, 1987, Orion Picture Corporation.
Zrédto: https://www.keranews.org [dostep: 15.12.2019]

Film Karyn Kusamy, mimo ze byl dzietlem corki dwojga psychiatréw, nie roz-
wijal watku kontroli nad umystami jako pochodnej deprawujacej si¢ nieustannie
nauki, niemniej podobnie do filmu Gilliama poruszal zagadnienie zagrozen, jakich
zrodlem sg badania naukowe. Réwniez w tym przypadku dokonano pozornie nie-
oczywistego zestawienia nowoczesnosci, nauki i zagtady, ale tym razem z nadzwy-

czajnym wykorzystaniem dziel architektury modernistycznej?. Sceneria wydarzen

% RYBICKY 2009, s. 263-264.



TECHNE
TEXNH [192

SERIA NOWA

opowiedzianych w filmie stafo sie¢ kilkadziesiagt wybitnych dziet architektury Berlina,
gléwnie z okresu po zakonczeniu II wojny. Ogladajac omawiane dzieto, poczatkowo
mozna przyjaé, ze relacjonowana w nim historia ocalalych po zagtadzie ludzi, ktorzy
osiedli w izolowanym miescie Bregna i zZyja tam w doskonalych warunkach zarza-
dzani przez grupe naukowcdw, jest kolejna krytyka spoleczenstwa opresyjnego, za$
modernistyczna architektura ma zadanie wzmocni¢ lek przed potencjalnymi konse-
kwencjami przerostu racjonalizmu. Tre$¢ filmu nie realizuje jednak zasady prostej
fabuly na wzor postkomiksowych filméw w rodzaju Batman czy SpiderMan. Opo-
wie$¢ wprawdzie oparta jest na animowanym serialu filmowym Petera Chenga, lecz
wprowadza nietypowe ambiwalencje, do ktorych nalezy m.in. fakt, iz wraz z prze-
biegiem filmu okazuje si¢, Ze nie wylacznie ruch oporu przeciw opresyjnej wladzy
zostal zmanipulowany, ale manipulacji ulegli tez czlonkowie rzadzacej miastem gru-
py naukowcow. Zawarte w filmie dwuznacznosci wychodzg poza fabule i dotycza
wykorzystanej tam architektury. Kazde glebsze wykroczenie poza podstawowa tres¢
tej produkcji, zwlaszcza w strone blizszego poznania zaprezentowanej w niej archi-
tektury i jej politycznego kontekstu, wylania opowies$¢ inng niz ta wprost zawarta
w ekranizacji.

Czlonkowie rzadu Bregny spotykaja si¢ na posiedzeniach w pomieszczeniu,
ktére w pozafilmowej rzeczywisto$ci jest salg kolumnowg berlinskiego krematorium
w dzielnicy Treptow. Juz ten fakt powinien sklania¢ do interpretacji, iz wykorzysta-
nie takiego miejsca miato postuzy¢ wzbudzeniu przerazenia bezdusznoscig hiper-
racjonalnej wladzy. By¢ moze jednak nie wszystkich obecnie mozna tatwo przestra-
szy¢. Wyniosta elegancja wewnetrznej hali sanktuarium ceremonii pogrzebowych
nie zostala bowiem zrodzona wylacznie z ducha czystego rozumu, lecz dziedziczy
wiele po perystylach egipskich $wiatyn i antycznych doméw, a ponadto opatrzo-
na zostala elementami symbolicznymi z zasobow refleksji nad $miercig i wieczno-
$cig. Warto wysunac¢ teze, ze wlasnie w charakterze tego pomieszczenia znajduje sie
rozwigzanie problemu diametralnie odrebnej opowiesci o doskonalym panstwie
i spoleczenstwie. Opowiesci wcale przez scenarzystow niezamierzonej, natomiast
dotyczacej — co szczegolnie zaskakujace — utopii w sporej mierze zrealizowanej. Aby
rozwing¢ owg opowie$é, nalezy odwotaé si¢ do innego niz pokazane w filmie, lecz
roéwnie sterylnego ideowo berlinskiego wnetrza, jakim jest Pokdj ciszy utworzony
w polnocnym aneksie Bramy Brandenburskiej.

Pokdj ciszy (Raum der Stille) reprezentuje marzenie o mozliwosci wytrwania
spoleczenstwa w wartosciach zdrowego rozsadku, nie tyle w bardzo odlegtej przy-
szfosci, co obecnie, w terazniejszo$ci. Podczas gdy codziennie tysigce osob prze-
kracza Brame, to niewielkie pomieszczenie, jakkolwiek powszechnie dostepne, nie
wzbudza w turystach wielkiego zainteresowania. Jego pomyst zrodzit si¢ wsrod elit
Berlina Wschodniego jeszcze w latach 80. XX wieku, lecz doszed! do realizacji dopie-

ro w kilka lat po zjednoczeniu Niemiec. Niemal puste pomieszczenie — jakby ducho-
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we serce nowej republiki — poswiecone jest tolerancji, powstrzymaniu ksenofobii,
zgodnemu wspoétzyciu ludzi réznego pochodzenia, ale takze — jakkolwiek dyskretnie
— oslabieniu roli ideologii religijnych. Charakterystyczna dla dziel modernistycznej
architektury prostote formy moze nalezaloby w zwiazku z tym kojarzy¢ nie wylacz-
nie z kultem rozumu, lecz takze z religia wolnosci od natretnych, a niekiedy tez mor-
derczych idei Boga, narodu czy panstwa. Schludna architektura sali Teatru Anato-
micznego projektu Carla Gottharda Langhansa czy budynki Archiwum Bauhausu,
ale réwniez inne ,wystepujace” w tym filmie dziela architektury, moga by¢ zatem
odczytywane jako ilustracje historii staran o spoleczenstwo bardziej otwarte niz wie-
le z dotychczasowych. Odtwarzalyby tym samym basn w duzej mierze odmienng od
tej zrodlowo zakorzenionej w scenariuszu, a ponadto wartg tego, by byta z uporem
przenoszona w §wiat rzeczywisty.

Czwarty z filmowych lekéw zwigzany jest z rozwojem robotyki i inZzynierii
genetycznej, w tym zwlaszcza z budzacym zatrwozenie pojawieniem si¢ androidow
- robotéw humanoidalnych oraz dalekosi¢znych skutkow badan nad sztuczng inte-
ligencja. Koncepcja budzacej groze istoty stworzonej przez cztowieka na jego wta-
sne podobienstwo ma korzenie w Biblii, Talmudzie (traktacie Sanhedryn) i Sefer
Jecira (Ksiedze Stworzenia). Na poczatkach XIX stulecia idea Golema przejawi-
ta sie w powiesci Mary Shelley Frankenstein i filmie Jamesa Whale’a z roku 1931.
W filmach schylku XX wieku cyborgi taczace elementy elektroniczne z organiczny-
mi badz catkowicie juz nasladujace organizmy ludzkie pojawily si¢ w filmie LZowca
androidéw Ridleya Scotta z 1982 i Terminator Jamesa Camerona z roku 1984, cho-
ciaz nie nalezy zapomnie¢, ze polaczenie szczatkéw na wpot zmarlego cztowieka
z rozbudowanymi czesciami elektronicznymi prezentowal tez wspomniany wyzej
RoboCop, ponadto Darth Vader w Gwiezdnych wojnach, a osobnikiem podrepero-
wanym elektronikg jest rowniez detektyw Del Spooner walczacy z gromadami ro-
botéw w filmie Ja, robot Alexa Proyasa z roku 2004.

Po kilku dekadach od premiery film Scotta uznany zostal za najbardziej eks-
presyjne dzielo swego gatunku. Réwniez ono, podobnie jak Zeon Flux, zawiera
dwie opowiesci — jedng wprost opowiedziang przez fabule i drugg wyrazong przez
scenografie. W przypadku filmu Lowca androidéw postapiono inaczej niz w £eon
Flux i obie opowiesci, jakkolwiek nie bedac w pelni tozsame, koresponduja ze soba.
Pierwsza z nich, motywowana psychika autora powiesci stanowiacej podstawe sce-
nariusza, jest rozwazaniem na temat decydujacych skladnikow tozsamosci jednost-
ki. Z filmowych rozmys$lan wynika, Ze nie sa one zbytnio glebokie i sprowadzi¢ je
mozna do funkcjonowania pamieci, nierozsagdnych snéw, posiadania marzen i zdol-
nosci do empatii. Jezeli przyja¢é, ze owe skltadowe $wiadczg o czlowieczenstwie jed-
nostki, to wylania si¢ problem inny: czy jest czlowiekiem android, ktéremu zako-
dowano powyzsze funkcje? Dlaczego replikant nie podlega takiej samej ochronie
zycia co naturalny czlowiek? Zwlaszcza w sytuacji, kiedy przewyzszy on oryginat
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bogactwem przezy¢ i czlowiecza glebig. O tym wlasnie zaswiadcza finalowa sce-
na, w ktorej replikant Roy Batty konczy swe zycie monologiem wspominajacym
z zachwytem widziane w przestrzeni kosmicznej ,,promienie lasera w poblizu Bra-
my Tannhéusera’, formacji planetoid wymyslonej na potrzeby filmu. ,Wszystko
to jednak przemija, jak 1zy w deszczu” - dodaje na chwile przed zgonem frazg
godna poety.

Uzyta w filmie scenografia przedstawia wizje $wiata, ktory wiasciwie sie juz
skoniczyt i dogorywa wraz z tymi, ktérzy sie do tego przyczynili. Smieré genialne-
go pomystodawcy replikantéw z reki jego tworéw dopowiadana jest przez powolng
zaglade srodowiska, w ktérym ludziom i dublerom przyszlo egzystowaé. Przedsta-
wione w filmie miasto to Los Angeles w roku 2019 zaludnione przez 90 mln osdb,
w duzej mierze emigrantéw z Azji ubranych w dziwne orientalizujace kostiumy.
Dominacja Azjatéw podkreslona zostata przez potezne reklamy pokazujace Japon-
ke ubrang w kimono. Panuje nieustanna ciemno$¢ i pada kwasny deszcz, bedace
skutkami wybuchéw bomb jadrowych, ktore wyniosty w atmosfere olbrzymie ilo$ci
pylow. Wizja ta jest zadziwiajaco prawdopodobna w $wietle wiedzy o wybuchach
wulkanow, ktore, tak jak erupcja w roku 1815 Gunung Tambora na wyspie Sumbawa
w Indonezji, s3 w stanie wyrzuci¢ w atmosfere miliardy ton popiotu, zmienia¢ klimat
na Ziemi i powodowac¢ efekt braku dostepu promieni stonecznych na calej planecie.

Wigkszos¢ scen zycia miejskiego nakrecono w studiu filmowym w Burbank,
gdzie metodami blizniaczo podobnymi do zastosowanych w Metropolis Langa zbu-
dowano makiety starych domoéw, ktére w nowych warunkach atmosferycznych
opasane zostaly rurami dostarczajacymi swieze powietrze. Wezesniej niz w filmie
Scotta, bo w roku 1978, Peter Cook przedstawit wizje Tricling Tower, w ktorej star-
sza budowle opigto nowszymi modernizujacymi ja elementami. Wyolbrzymione
rury obiegajace budynek po jego zewnetrznej stronie zastosowano takze w rzeczy-
wistej architekturze a najbardziej spektakularnym przykladem takiego rozwigzania
pozostaje paryskie Centrum Pompidou autorstwa Richarda Rogersa i Renza Pia-
no, obiekt ukonczony w roku 1977%. Moze wiec nalezy przyjaé, ze futurystyczna
wizja Syda Meada, gtéwnego scenarzysty filmu, przynajmniej w tych elementach
nie wybiegala zbytnio w przyszto$¢”. Mead zresztg przyznawal, ze w ksztaltowaniu
modeli budowli wykorzystywal wzorce budowli nowojorskich, ktére jedynie z roz-
machem powiekszal.

W filmie ,wziely udzial” takze budynki studia w Burbank wykorzystywane
wezesniej do gangsterskich i detektywistycznych filméw w stylu noir, przyswojonego

produkcjom amerykanskim przez mistrzow niemieckiego ekspresjonizmu - Fritza

% Trudno jest orzec o prawdziwosci tezy wygloszonej przez Scotta w 2015 roku, iz scenografia

Meada byta kopiowana przez stynnych architektow, por. GRAHAM 2016, s. 396.
¥ HODGEST/MEAD 2017.
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Langa i Ottona Premingera. Postuzenie si¢ obiektami z dawnych filméw bylo czescia
ogolniejszej postawy rezysera komponowania dziela z odwotan do znanych wytwo-
réw kultury czy cywilizacji. Zastosowane cytaty nie zawsze mialy logiczne uzasad-
nienia, ale wlasnie przez to trafnie odzwierciedlaly swiadomos¢ rezysera i przewidy-
wang przez niego przysztos¢. Ow biezacy i potencjalny stan ducha okresli¢ mozna
jako spotegowany pluralizm, w ktérym wazne do pewnego czasu sktadniki kultu-
ry trwaja juz tylko w stanie zdegradowanym i nie stanowig wyznacznikéw $wiata
wartosci indywidualnych czy zbiorowych. Kazda z filmowych postaci, co uwypukla
architektoniczne tfo nasycone elementami podupadlej cywilizacji, dotknieta jest sta-
boscia swych systeméw moralnych i poznawczych.

Film rozpoczyna si¢ perspektywa Los Angeles widziang z pewnego dystan-
su iz gory. Miasto prezentuje si¢ przez korone z kominéw fabrycznych, z ktérych
co pewien czas wybuchaja plomienie zapalajacych si¢ gazéw przemystowych. Jak
zauwazyl Jonathan Glancey, wizja ta odpowiadata silnie zindustrializowanym
widokom konurbacji Tyneside i Teeside, znanych rezyserowi z czaséw dziecinstwa
w Anglii*®. Jak wielu innych wspoétczesnych krytykow cywilizacji, Scott przyjat tym
wyobrazeniem, iz wszystkie bolgczki egzystencji w skrajnie zurbanizowanych $ro-
dowiskach majg zrédlo w nieopanowanym i gwaltownym rozwoju techniki i prze-
mystu. Nad miastem dominuje, jak w Metropolis Langa, gigantycznych rozmiardéw
budynek korporacji Eldona Tyrella, wytwarzajacego humanoidy zastepujace czlo-
wieka we wszystkich zawodach. Douglas Trumbull, pomystodawca umieszczenia
siedziby korporacji w piramidzie o azteckich motywach, mial zapewne podobne
powody takiego uksztaltowania budynku jak Antonio Saint’Elia w projektach uko-
$nych wiezowcow z roku 1914. W obu przypadkach przyjete uksztaltowanie bryty
umozliwialo lepsze doswietlenie pomieszczen, podczas gdy jej podzialy pozwalaty
wyodrebni¢ rézne funkcje obiektu.

Przedstawiony w filmie kreator androidow, genialny J.F. Sebastian, mieszka
w opuszczonym budynku, ktéry ,,zagrany” zostal przez kilkukrotnie juz wykorzy-
stywany w innych filmach Bradbury Building w Los Angeles. Mozna mie¢ pewne
watpliwosci odnosnie do logiki tej lokalizacji, kiedy gtéwny wspdtpracownik kor-
poracji Tyrella mieszka w rozpadajacej si¢ kamienicy, natomiast niezamozny fowca
androidéw w rozlegtym Ennis House, domostwie projektu Franka Lloyda Wrighta.
Wrytlumaczenie przyjetego wyboru lezy w nadzwyczajnej wizualnosci budynku Brad-
buryego i mozliwosciach, jakie dawal filmowcom do krecenia niezbednych w filmie
tego rodzaju scen poscigu. Skradajacy si¢ po schodach niecodziennego obiektu Har-
rison Ford (grajacy w filmie gtéwnego bohatera Ricka Deckarda) i staczajacy tam
ostateczng potyczke z Rutgerem Hauerem wcielajagcym si¢ w posta¢ Roya Battyego,

mogli by¢ dobrze sfilmowani wéwczas, gdy scenerig ich walki byl obiekt o charakte-

2 GLANCEY 2009.
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rze zadziwiajacym od poczatku. Majac po zewnetrznej stronie wyglad do$¢ pospo-
lity, wewnatrz skrywal sporej szerokosci klatke schodowa z wewnetrznym szybem
w calosci przykrytg duzym szklanym dachem. Zeliwne balustrady schodéw o filigra-
nowych ozdobach i réwniez w kutym zeliwie wykonane klatki wewnetrznych wind
przeswietlone sg gornym $wiatlem, tworzac wrazenie przebywania w katedrze nowo-
czesnos$ci sprzed 120 lat. Z cala pewnoscig taki efekt byl zamierzony przez architekta
budowli Georga Wymanna, ktdry zachete do jej wybudowania otrzymat od swego
sze$¢ lat wezedniej zmarlego brata podczas zabiegdéw spirytystycznych, a dodatko-
wo oparl si¢ na wplywowej ksigzce Edwarda Bellamyego Looking Backward z roku
1888. Dzielo Bellamyego, prezentujace socjalistyczng utopie, zawierato wyobrazenie
budynku publicznego z roku 2000, ktéry w wnetrzu zalany byt swiattem ptynacym
z umieszczonej na jego szczycie kopuly. Efekt taki przy pdzniejszych mozliwosciach
technicznych bylby tatwy do uzyskania, jednak u schytku XIX wieku cechowat si¢
wizyjng odwaga i z tego wlasnie powodu zyskal wplyw na podatnego na niecodzien-
ne sugestie projektanta. Charakter scen w budowli dla wielbicieli filmu dopelnio-
ny byl faktem, ze nazwa Bradbury moze by¢ kojarzona z Rayem Bradburym, auto-
rem dystopijnej powiesci 451 stopni Fahrenheita. Takie zapetlenie skojarzen mozna
uznac za typowe dla postmodernizmu lat 80. XX wieku, a odzwierciedlito si¢ ponad-
to w charakterystycznym dla filmu Scotta suptaniu réznych okreséw historycznych
i ostabianiu podziatéw czasu na przesztos¢, terazniejszos¢ i przysztosé.
Konsekwencje robotyki i wytwarzania humanoidéw obdarzonych sztuczna
inteligencja rozwazone zostaly takze we wspomnianym wczeéniej filmie Ja, robot
Alexa Proyasa. Rezyser probowal w nim rozwigza¢ problem zagrozenia ze strony
androidow przez przyjecie zalozenia, iz podstawa projektowania ich $wiadomosci
powinno by¢ zakodowanie w niej, jako warunku decydujacego, zakazu krzywdze-
nia ludzi. Zalozyt ponadto, ze ich wytwdrcg powinien by¢ czlowiek spetniajacy naj-
wyzsze wymogi moralne, za$ produkujaca roboty korporacja winna funkcjonowa¢
w sposob jawny i przejrzysty. Wzmocnieniu wrazenia zastosowania wszelkich racjo-
nalnych i technicznych zabezpieczen przed niewlasciwym dzialaniem myslacych
automatow byt budynek korporacji U.S. Robotics przedstawiony jako wielkie szkla-
ne laboratorium z atrialng przestrzenia przenikajaca cate wnetrze obiektu. Zamiast
mroku, jaki przesycal film Scotta, film Proyasa rozgrywat si¢ we wnetrzach staran-
nie o$wietlonych $wiatlem naturalnym i sztucznym. Wiezowiec USR dominowat
wprawdzie w krajobrazie Chicago roku 2039, ale jego wielki hol byl powszechnie
dostepny, a otwarta przestrzen wewnetrzna pozwalala spogladaé na wigkszos¢ jego
kondygnacji. Przejrzysto$¢ obiektu miata zaswiadczaé o czystosci intencji firmy.
Dzielo Proyasa ukazywalo jednocze$nie nierozwiazywalne sprzecznosci
w zakresie ochrony przed buntem maszyn. Prowadzito do wniosku, ze uzyskanie
bezpiecznego produktu wyposazonego w sztuczny umyst jest niemozliwe. Wytwory
czlowieka moga by¢ obdarzane tylko takg inteligencja, ktéra nasladuje swoich twor-
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cow, zatem dziedziczg po nich sklonnosci do zta, paranoje i zadze nieograniczonej
wladzy sprawowanej rzekomo w imieniu i dla dobra ,,suwerena”. Suwerenem w fil-
mie przestaje jednak by¢ wytworca, a staje si¢ centralny komputer V.IL.K.I. (Virtual
Interactive Kinesthetic Interface), siostrzany model komputera HAL 9000, ktorzy
przejat kontrole nad ,,Discovery One” Kubricka. Myslaca VIK.I, jak kazdy inny
autokrata, znajduje w pelni racjonalny sposob zignorowania zasady niekrzywdzenia
czlowieka i otacza ludzi systemem opieki, w ktérym bezpieczenstwo jest wazniej-
sze niz wolno$¢. Inaczej niz to bywa w rzeczywistosci politycznej, bohaterom filmu
udaje si¢ ocali¢ tradycyjny zakres swobod, na ktéry w $wiecie XXI wieku zaczyna
brakowac popytu.

Wymogi, jakie moga by¢ postawione cztowiekowi bedacemu wynikiem inzy-
nierii genetycznej, czynig go ostatecznie istota niewiele réznigcy si¢ od androida,
co stalo si¢ przedmiotem namystu w filmie Gattaca - szok przysztosci Andrew
Niccola z roku 1997. Czlowieczenstwo musi by¢ na nowo zdefiniowane, jezeli decy-
duje o nim wylgcznie specyficzna $wiadomos¢ i relikty ciala umieszczone w elek-
tronicznej obudowie. Rownie problematyczna staje sie odrebnos¢ tworéw technolo-
gicznych, w ktorych procz inteligencji wzbudzono uczucia. Kolejny problem sprawié¢
moze osobnik pozbawiony wsparcia czysto mechanicznego, lecz udoskonalony bio-
logicznie. Wzbudza on bowiem pytanie, czy doskonale genetycznie indywiduum
nie jest zaprzeczeniem czlowieczenstwa, ktdremu z najglebszej istoty przynalezna
jest pewna ulomnos$¢, opisana chociazby w micie o grzechu pierworodnym.

W filmie Gattaca architektura w zastanawiajacy sposéb polemizuje z prze-
staniem filmu. Nie dochodzi do zignorowania gléwnej mysli, ale jej ranga zostaje
obnizona. Dzielo obrazuje los jednostki w spoteczenstwie, w ktorym dyskryminacja
genetyczna jest niedozwolona, niemniej podczas przyjmowania do pracy w korpora-
cjach decyduje przynalezno$¢ do grupy osob ze sztucznie zmodyfikowanymi genami.
Nieposiadajacy odpowiedniego genomu bohater filmu aspiruje jednak do zawodu
kosmonauty w firmie Gattaca Aerospace Corporation. W ztozony sposéb oszukuje
system rekrutacji, a przy okazji wykazuje nie tylko pomystowos¢ oszusta, lecz takze
sile charakteru, ktorego nierzadko brakuje jednostkom genetycznie doskonalszym.
Jak mozna wnioskowa¢: eugenika przegrywa moralnie po raz kolejny w swej historii,
poniewaz polepszanie materialu genetycznego nie dotyczy duchowosci czlowieka
ijego zdolnosci adaptacyjnych. Triumf jednostki nad systemem selekcji jest jednak
incydentalny, co potwierdza architektura ukazana jako tlo zdarzen.

Siedzibe firmy filmowcy umiejscowili w zespole budynkéw administracyjnych
hrabstwa Marin w San Rafael w Kalifornii, péznym dziele Franka Lloyda Wrighta.
Ten ekstrawagancki kompleks budowli miesci rézne urzedy, a ponadto bibliote-
ke powiatowa i budynek lokalnego sadu. Gléwnej czesci zespotu towarzysza trzy
mniejsze, w ktérych ulokowano urzad pocztowy, audytorium i teatr. Dzielo, ktore

nosi wiele cech charakterystycznej dla tego architekta odwagi projektowej i powstato
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w atmosferze gwaltownych sprzeciwéw, doskonale nadawalo sie na siedzibe potez-
nej korporacji mogacej ignorowa¢ regulacje prawne i kreowa¢ nowe zasady moral-
ne. Gltéwna postac filmu przetamuje wprawdzie systemy bezpieczenstwa firmy, lecz
jest to zwyciestwo czastkowe i akcydentalne i nie przestania faktu, Ze to koncern
narzuca nowe normy calemu spoteczenstwu. Przedsigbiorstwo lotéw kosmicznych
reprezentuje jednak nie wylacznie zuchwalos¢ biznesowq i przekraczanie tradycyj-
nych zasad, lecz samo podporzadkowane jest logice rozwoju naukowego, ktéra zdo-
minowala postepowanie ludzi i spoteczenistw. Inne architektoniczne obiekty uzyte
jako tlo dzialan bohateréw utwierdzaja przekonanie, ze jednostki nie odgrywaja
juz decydujacej roli w formulowaniu systemoéw wartosci. Romantyczna scena spa-
ceru wyznajacych sobie uczucie dwojga osob przedstawiona zostata na tle potez-
nych $cian zapory przeciwpowodziowej Sepulveda w Los Angeles, co pokazywalo,
w jakich proporcjach pozostaja obecnie ludzkie wartosci wobec potegi wspolczes-
nej techniki.

Niebezpieczenistwa wynikajace z polgczenia wybitnych ludzkich talentow, jak
chociazby daru jasnowidzenia (w pozafilmowej rzeczywistosci jedynie rzekomego),
z najdalej rozwinietg techniky przedstawione zostaly w Stevena Spielberga Rapor-
cie mniejszosci z roku 2002. Zobrazowane tam zagadnienie kontroli nad przestep-
czo$cig ukazuje jednoczesnie hipokryzje warstwy rzadzacej (dla ktdrej tlo stanowia
luksusowe, historyzujace wnetrza), ponadto przesadnie skupiong na procedurach
elite technokratéw i policjantéw (pokazang w potaczeniu z nowoczesng architekturg
i zaawansowang technologia) oraz zubozale masy (zlokalizowane w zdegradowa-
nym, a jednoczesnie nasyconym instrumentami kontroli miescie). Intelektualnym
problemem filmu jest poszukiwanie w nowoczesnej technice narzedzi rozwigzywa-
nia probleméw zapewnienia spofeczenstwu doskonalszych formut zorganizowania,
w czym architektura tradycyjnie pragneta mie¢ swoj udzial. Zawsze jednak, kiedy
na horyzoncie marzen pojawia si¢ doskonalto$¢, ostateczne rozwigzania okazuja sie
morderczg fikcjg, niewykluczajaca jednak powszechnego entuzjazmu przy jej reali-
zacji. Trudnym do zignorowania faktem jest, iz nawet skrajnie okrutne dyktatury
mialy zawsze wigksze poparcie spoleczne niz rzady wybrane demokratycznie.

Raport mniejszosci taczyl cechy utopii i dystopii. Z jednej strony reprezento-
wal charakterystyczny dla wigkszosci filméw Spielberga optymizm, wzmocniony
szcze$liwym zakonczeniem, z drugiej za$ dotkniety byt klimatem paranoi typowej
dla twérczosci Philipa K. Dicka. Opowiadanie Dicka, na ktérym oparto scenariusz,
pochodzilo z roku 1956, zatem kiedy w latach 90. XX wieku podjeto jego adaptacje
i osadzono akcje w roku 2054, konieczne byto uwspdlczesnienie, a nawet stworze-
nie profesjonalnych wyobrazen $wiata przyszto§ci. W tym celu do hotelu w Santa
Monica zaproszono kilkunastu specjalistow, ktorych zadaniem stato si¢ wyobraza-
nie skladnikéw odlegtej o pdtwiecze codziennosci. Po 16 latach od premiery filmu

nalezy stwierdzi¢, ze ich przewidywania okazaly si¢ w duzej czeéci trafne. Samo-
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chody funkcjonujace bez ingerencji swoich pasazerdw, skanery siatkowki, dotykowe
ekrany sprzetow komputerowych, urzadzenia uruchamiane glosem i szereg innych
pomystow zostaly badz to zrealizowane, badz trwaja proby ich wdrozenia. Takze
gléwny watek filmu, to jest zapobieganie przestepstwom przed ich zaistnieniem, stat
sie aktywnym sktadnikiem terazniejszosci. Niezliczone kamery rozmieszczone na
ulicach, w metrze czy sklepach, polaczone z systemem rozpoznawania twarzy i baza
danych o przestgpcach i terrorystach, umozliwiajg state sledzenie tysiecy osob na
calym $wiecie. Dane lokalizujace miejsca polaczen telefonéw komoérkowych wraz
z analizg tresci listow wysylanych poczta elektroniczng oraz badaniem aktywnosci
w serwisach spotecznosciowych juz obecnie staja si¢ podstawg prewencyjnych akeji
stuzb specjalnych na calym $wiecie.

W tle tych niepohamowanych ingerencji w sfere prywatnosci pozostaje siegajace
$w. Augustyna pytanie o zakres wolnej woli czlowieka. Nawet bez przyjmowania
koncepcji predestynacji (czy jej modyfikacji w pdzniejszych systemach filozoficz-
nych, w tym m.in. w mysli Hegla) mozna przyjaé, ze obecnie determinacja ludz-
kiej woli przez czynniki zewnetrzne uchodzi za bardziej prawdopodobna niz wiara
w zdolnos¢ cztowieka kierowania do wiasnym losem. Spielberg rozstrzyga jednak ten
problem raczej w duchu kina familijnego (zwlaszcza fantazji w rodzaju serii filmow
Powrét do przyszlosci) i wyraza przeslanie, ze osoba znajaca swa przysztos¢ moze
zmieniac¢ negatywne cechy przeznaczenia. Takie rozwigzanie wydaje si¢ wprawdzie
naznaczone bledem logicznym, niemniej wskazuje réwniez na utomnoé¢ logiki.

Dzieta architektury pokazane w filmie Spielberga ukazaly podziaty spoteczne
typowe dla supernowoczesnych spoteczenstw. Rezyser postuzyl sie w tym wzgledzie
zestawem stereotypow. Ubodzy stanowig biomase, ktéra powigzana zostata z nedzna
i zaniedbang architekturg miejskg. Domy warstw $rednio zarabiajacych nie réznia
sie od przecietnych budowli z XX wieku. Gléwne watki filmu wzmocnione zostaly
przez wykreowane komputerowo wyobrazenia tras autonomicznych samochodéw
poruszajacych si¢ w oparciu o system lewitacji magnetycznej. Alex MacDowell,
gléwny projektant wirtualnych scenografii filmu, opart si¢ zaréwno na konceptach
grupy ekspertow, jak i na wzorach podsuwanych przez architekta Grega Lynna,
a oscylujgcych miedzy tzw. foldingiem a architektura typu blob. W podobny sposob
starano sie takze przedstawi¢ wnetrze wydziatu policji zajmujacego si¢ przewidywa-
niem przestepstw. Biuro zorganizowane zostato przez spiralng szklang rampe, wokot
ktérej umieszczono pomieszczenia systemu prewencji wyposazone w przestrzen-
ne ekrany obstugiwane gestami. Wizja szklanych pomieszczen dopelniona zostata
przez dominujacg w filmie szarg i jasnoniebieska kolorystyke nadajaca miejscom
akeji klimat wnetrza obrazu telewizyjnego. Jako elewacje biura policji wykorzystano
ciezki klasycyzujacy budynek Reagan Building w Waszyngtonie. Mozna stwierdzi¢,
ze zestaw skojarzen podsuwanych widzowi nie zawieral Zadnych niespodziewanych

elementéw.
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Rozstrzygajace sceny filmu, w ktérych dochodzi do ujawnienia, iz u podstaw
zbudowania systemu eliminowania zbrodni przed ich popetnieniem lezato morder-
stwo dokonane przez zalozyciela firmy zarzadzajacej systemem, rozgrywaja si¢ hote-
lu Willard InterContinental w Waszyngtonie, ktéry od czasu zbudowania w roku
1901 uchodzi za jeden z najbardziej prestizowych w Stanach Zjednoczonych. Budy-
nek wzniesiony zostal przez Henryego Janewaya Hardenbergha w tzw. stylu Beaux
Arts taczacym francuski neoklasycyzm z elementami neorenesansowymi. W sto
lat po wybudowaniu wnetrza reprezentuja luksus o raczej muzealnym charakterze.
Organizacje hotelarskie obecnie wstrzemigzliwie oceniajg jakos¢ hotelu, w ktérym
niegdys$ nocowalo wielu amerykanskich prezydentéw. Teatralny wdziek pomiesz-
czen byl jednak odpowiedni w sytuacji, kiedy potrzebna byta klisza komfortu
i wystawnosci. Dobroczynca i zarazem zbrodniarz z wyzszych warstw, kierujacy sie
dobrymi intencjami i jakby tylko z waznych przyczyn przekraczajacy podstawowe
normy moralne, w prosty sposob zestawiony zostal z estetyka wybujatoéci i pozoru.
W takim polaczeniu wartosci etyczne ujawnialy przynaleznos¢ do $wiata, w ktorym
sg jedynie odgrywane, lecz nie rzeczywiste.

Piata z filmowych odmian , horroréw przeznaczenia” rozwaza przyczyny po-
dazania spoteczenstw w strone centralizacji wladzy, bada powody zapedow tech-
nokratycznych i zrédla powszechnej inwigilacji oraz egzystencji w stanie ciagtego
zagrozenia. Odrebnym, lecz powigzanym z tym problemem jest bezradnos¢ spofe-
czenstw wobec tych sytuacji, a nawet ich popadanie w stan zbiorowego uszczesli-
wienia. Rozwazane sg w dzielach tej odmiany filméw okolicznosci, kiedy zmiany
w systemach produkeji (w tym zwlaszcza dalszy rozwoj produkeji maszynowe;j)
prowadza do degradacji warstw $rednich i nizszych, a ich frustracje moga by¢
grozne dla liberalnych form porzadku spotecznego. Konsekwencja upadku pozycji
duzych grup spotecznych moze by¢ ucieczka od wolnosci i demokracji oraz zwrot
w strong systemow autorytarnych czy totalitarnych, obecnie realizowanych takze
narzedziami techniki. Nie mozna jednak rozstrzygnaé, czy odwroét od wolnosci
wynika z sytuacji, kiedy jednostki w przewazajacej liczbie nie maja ekonomicz-
nych podstaw do dbalosci o niezawisto$¢ i staja sie czescig niezréznicowanej masy
domagajacej sie jedynie zaspokajania podstawowych potrzeb, zatem dobrowolnie
rezygnuja z wolnosci na rzecz usrednionego i upowszechnionego dobrobytu, czy
tez — z innej strony patrzac — z tego, ze sktonnos¢ do porzucania ideatéw samosta-
nowienia jest jedynie sztucznie podsycana przez klase politykéw i wynika z roz-
my$lnych zaniedban w edukacji spoleczne;.

Niezaleznie od tego, jakie s3 zrédta autorytaryzmu czy totalitaryzmu, w filmach
przesadnie prosto wykfadane jest narzedzie popadniecia w system opresyjny i repre-
syjny, a najczesciej okazuje si¢ nim dobrowolne przyjmowanie przez ludzi narkotyku
uwalniajacego od Zycia uczuciowego. Takg wersje¢ utrzymywania ludzi w blogosta-
nie prezentuje m.in. film Georga Lucasa THX 1138 z roku 1971 czy dzielo Kurta



TECHNE
201 TEXNH

SERIA NOWA

Wimmera Equilibrium z roku 2005. Znacznie bardziej prawdopodobna droga osig-
gniecia daleko posunietej kontroli spolecznej jest operowanie zbiorowa pamiecia
czaséw minionych. Tego $rodka polityki nie trzeba byto wymysla¢, jako ze wladza
polityczna siggata po niego od bardzo odleglych epok, a operacja okreslona poz-
niej jako damnatio memoriae stosowana byla juz w starozytnym Egipcie. W powie-
$ci George'a Orwella procedura taka nazwana zostala ewaporacja, ale jej literac-
kie ujecie nie zaprzecza catkiem realnym sytuacjom, kiedy wtadza o dyktatorskich
zapedach chetnie traktuje bohateréw walki o wolno$¢ z wezedniejszego okresu jako
zdrajcéw narodu w czasach biezacych. Do takich posunie¢ niezbedne jest pozbycie
sie dawnych ksiazek, ktory to motyw wykorzystany zostal filmie Frangois Truffauta
Fahrenheit 451 z roku 1966.

THX 1138 byl debiutem filmowym Lucasa opartym na jego etiudzie filmowej
z czasow studenckich opatrzonej tytutem Electronic Labyrinth: 1138 4EB*. Kilku-
nastominutowy pierwowzor sklania do stwierdzenia, iz Zaden z pozniejszych fil-
mow tego rezysera, w tym Gwiezdne Wojny, nie zachowal podobnej do tej noweli
wybuchowej dawki artystycznego gniewu, poréwnywalnej moze jedynie z kilkana-
$cie lat pdzniejszym manifestem Unabombera technopaty Theodorea Kaczynskiego
pt. Industrial Society and its Future (1995)*. Pelnometrazowy film jest dystopia, ale
doktadniejsza analiza wykazuje, ze przede wszystkim jest zawoalowang opowiesciag
o cechach kultury zachodniej na przefomie lat 60. i 70. W filmie pokazano osadzone
glteboko w podziemiach miasto przyszlosci, ktorego mieszkancy, odziani na bialo
i z ogolonymi gtowami, skupieni s na wykonywaniu swojej pracy, a dla utrzymania
spojnosci spofecznej przyjmuja lekarstwa hamujace potrzeby emocjonalne i wzmac-
niajace zaangazowanie w wykonywanie zawoddw. Autor w zadnym miejscu filmu
nie tlumaczy, dlaczego cywilizacja musiata ulokowac sie pod powierzchnig ziemi
ani co powoduje, ze ludzie dobrowolnie przyjmuja medykamenty sprowadzajace ich
do roli zywych robotéw. Rozwigzanie tego problemu tkwi wlasnie w braku wskaza-
nia jednej przyczyny i wielostopniowym trybie popadniecia w stan inercji. Gdyby
surowszym spojrzeniem obrzuci¢ wlasng codzienno$¢, mozna by pomysled, ze film
Lucasa pokazuje raczej wspdlczesno$¢ niz przysztosc.

Wygolone gtowy mieszkancoéw podziemi, biel pomieszczen, pozostawanie pod
nieustanng kontrolg czy kult pracy s3 jedynie zmetaforyzowanymi cechami cywi-
lizacji przemyslowo-technicznej. Niejednokrotnie juz zwracano uwage na pozy-
cje higieny i medycyny czy wysoka ocene moralng pograzenia si¢ w obowiagzkach
narzucanych przez kulture jako wyrdzniki nowoczesnosci. W powszechnym prze-
konaniu wydaja si¢ one naturalne, chociaz ich metryka siega zaledwie konca XVIII

wieku. Mimo pozornej odwieczno$ci najbardziej dzi§ wazkie normy postepowania

2 ANDERSON 1985, s. 25-28.
30 KACZYNSKI 1995. Por. takze BARNETT 2015, s. 60-71.
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jednostek utrwalily si¢ dopiero w poczatkach XX stulecia, aczkolwiek przez wiek
XIX zdazyly zatrze¢ wrazenie swej nienaturalnosci czy nawet nieludzkos$ci. Przy
powszechnym uzyciu psychoaktywnych stymulantéw w rodzaju kofeiny (zawartej
w kawie czy napojach energetycznych) rownie niezauwazalne stalo si¢ nieustanne
pozostawanie pod wptywem narkotykow.

Film Lucasa dobitnie sugeruje ponadto zastapienie tradycyjnych zwigzkow
seksualnych praktykami autoerotycznymi, ku ktérym sktonnos¢ musi by¢ okre-
$§lana proporcjonalnie do aktualnej dostepnoséci pornografii. Mechanizmy kontroli
spolecznej nie zasadzajg si¢ jedynie na inwigilacji za pomocg gestej sieci monito-
ringu czy na narzucaniu pogladéw przez upanstwowione media, lecz takze dzia-
taniu przez systemy edukacji, natarczywe reklamy i doprowadzona do poziomu
powaznego schorzenia potrzebe nabywania promowanych towaréw. Otumanienie
i stan inercji, wywolywane niegdy$ przez religie czy ideologie narodowe, obecnie
uzyskiwane sg przez powszechng dostepnos¢ rozrywki dostarczanej juz nie tylko
kanatami telewizyjnymi, ale przede wszystkim przez smartfony.

W filmie Lucasa osoby wykraczajace poza nowy porzadek byly izolowane, ale
przedstawienie tej pomniejszonej probki calego spoteczenstwa pokazuje, ze zdol-
no$¢ do buntu, oporu czy samoorganizowania si¢ zanikneta wraz z utratg zdolnosci
do krytycznego myslenia czy myslenia w ogdle. Zawarta w mlodzienczym dziele
Lucasa diagnoza nie byla dalej rozwijana, poniewaz Zadna wieksza grupa spolecz-
na nie mogla na niej oprze¢ swej egzystencji zbiorowej. Film THX 1138 konczy
si¢ wprawdzie udang ucieczky pojedynczej osoby na powierzchnie ziemi, ale nie
sposdb wyobrazi¢ sobie, by jej dalszy los mdgl by¢ naznaczony czyms$ innym niz
rychlym zgonem. Rezyser sam wycofal si¢ przed taka konsekwencja i powrdcit
w obreb kontestowanego stylu zycia, tworzac z rozmachem filmy rozrywkowe dla
niedojrzatej publicznosci.

Caly film rozgrywal si¢ w podziemnym mieécie, ktéremu scenerii dostarczy-
ty zaréwno filmowe dekoracje (dla scen w bialych pomieszczeniach), jak réwniez
budowany woéwczas system szybkiej kolei podziemnej w San Francisco (BART).
Koncowa scena poscigu rozegrata si¢ w tunelu Caldecotta miedzy miastami
Oakland i Orinda oraz tunelu Poseya tgczagcym miasta Oakland i Alameda w Kali-
fornii. Zamieszkiwanie w podziemiach i uzaleznienie od maszyn pojawilo si¢ juz
w powiesci Herberta Georga Wellsa Wehikut czasu (1895), a ponownie w noweli
Edwarda Morgana Forstera The Machine Stop (1909). W kinematografii po raz
pierwszy podziemne miasto jako miejsce pracy mas robotniczych pokazal Fritz
Lang w Metropolis, rozpoczynajac dluga tradycje przedstawiania zagtebionych
w ziemi cywilizacji.

Sprowadzenie miast do podziemi, jako sposdb ochrony przed atakiem bronia
chemiczng, stalo si¢ takze motywem filmu Rzeczy, ktére nadchodzg (1936) wyre-
zyserowanego przez Williama Camerona Menziesa w oparciu o powies¢ Wellsa
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The Shape of Things to Come (1933). W ascetycznym formalnie filmie Lucasa pod-
ziemia nie zostaly przedstawione zbyt atrakcyjnie, jednak w czasach krecenia filmu
przestawaly stuzy¢ wylacznie podziemnej komunikacji i zaczynaly taczy¢ si¢ z prze-
strzeniami handlowymi i rozrywkowymi. Kompulsywne nabywanie towaréw i uza-
leznienie od rozrywki stalo si¢ decydujacym czynnikiem realnego rozwoju podziem-
nych miast. Od roku 1971, kiedy wprowadzono film na ekrany, liczba podziemnych
pomieszczen czy ciaggédw komunikacyjnych wzrosta bardzo powaznie. Obecnie do
standardu przy budowie kazdego wigkszego obiektu miejskiego nalezy zaprojekto-
wanie kilku podziemnych kondygnacji. Bez udziatu przyczyn natury katastroficznej
spora grupa miast na $wiecie rozbudowala swoje zaglebione w ziemi przestrzenie,
gdzie tunele komunikacyjne obudowano - jak w Montrealu, Toronto czy Ottawie
- centrami handlowymi, biurami i lokalami gastronomicznymi. Pod powierzchnia
ziemi lokowane sg takze stadiony sportowe (jak arena hokejowa w norweskim mie-
$cie Gjovik), koscioly (jak Temppeliaukion w Helsinkach) czy laboratoria naukowe
(jak zaglebione 2,5 km laboratorium Jinping w Liangshan w Syczuanie).

Pewne uscislenie nalezy doda¢ do ujednolicenia do bieli koloru wiekszosci
wnetrz, gdzie rozgrywala sie akcja filmu. Aktualnie wielkie publiczne przestrzenie
zamkniete nie bywaja zbyt czgsto malowane na bialy kolor, ale szpitalny czy labora-
toryjny charakter mozna przypisa¢ zdecydowanej wiekszosci wspotczesnych wnetrz
i to zardwno prywatnego, jak i zbiorowego uzytku. Architektura modernistyczna
dla uzyskania takiej wlasnie estetyki postuguje si¢ takze wielkimi przeszkleniami
czy detalami z chromowanej stali. Rozréznienie miedzy filmowa metaforg a biezaca
rzeczywisto$cig rowniez w tej sprawie nie rysuje si¢ w sposob mocny.

Equilibrium Wimera bylo suma lekéw zawartych w dystopiach Aldousa
Huxleya (Nowy, wspanialy swiat, 1932), Georga Orwella (1984, 1949) oraz Raya
Bradburyego (Fahrenheit 451, 1953)*. Przykra wlasciwoscia tego filmu jest estety-
zowanie problemow, ktére z cala powaga byly stawiane w dzietach poprzednikow
rezysera. Terapeutyczne dziatanie obrazu przeslania zatem jego przylaczanie si¢ do
zjawisk, ktéorym powinien sie przeciwstawiaé. Filmowa opowies¢ dotyczy miasta
Librium, w ktérym schronili si¢ ludzie ocaleli po wygasnieciu III wojny $wiatowe;j.
Chcac chronic¢ si¢ przed kolejnymi katastrofami spolecznymi, ludno$¢ przyjmuje lek
Prozium tlumigcy emocje. Jednocze$nie zakazane jest korzystanie z dawnych dziet
kultury, zwlaszcza ksigzek.

Te dwa watki filmu zakorzenione s3 w twoérczosci Huxleya i Bradburyego. Ba-
danie roli $srodkéw psychoaktywnych bylo czescig osobistych doswiadczen Huxleya
z poczatku lat 50. XX wieku ocenianych przez niego pozytywnie, jakkolwiek wcze-
$niej w swej ksigzce powszechne stosowanie Somy, fikcyjnego halucynogenu, potrak-

towal jako kulminacje spolecznego zla. Rozpigto$¢ w pogladach pisarza przenosi

31 OPREANU 2013, s. 23; CHARLES/HALL 2013, s. 121-132; RAwWSKA 2017, s. 355-370.
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sie tez na systemy panstwowe zakazujace lub dopuszczajace pozalecznicze stosowa-
nie narkotykéw. Natomiast wplyw na zbiorows i indywidualng pami¢é przez nisz-
czenie i zakazywanie ksigzek, jak opisal to Bradbury, jedynie wyolbrzymiat w powie-
$ci tego autora zjawiska zachodzace w nowoczesnych spolteczenstwach w sposéb
samorzutny, a aktywowane poprzez obnizanie rangi literatury i zastepowanie jej
telewizja*®. Wimer w swym filmie nie czyni jednak diagnoz Bradburyego bardziej
dobitnymi i nie uzupelnia ich o wiedzg, jaka zgromadzila si¢ przez ostatnie pot wie-
ku, lecz tworzy kolejne rozrywkowe dzielo stepiajace wrazliwo$¢ na zjawiska moga-
ce budzi¢ groze. Estetyczna aura filmu ma wiele z charakteru gry komputerowej
i wspomagana jest przez wizerunki dziel architektury.

Poniewaz przenikliwe rozpoznanie wspolczesnych patologii Wimer zastapit
czysto teatralnym obrazem totalitarnego spoleczenstwa, wypreparowanym z nawia-
zan do $wiata realnego, scenografie filmu oparto na odwolaniach do faszystowskiej
architektury Wloch i Niemiec. Wykorzystano w tym celu zwlaszcza Palazzo dei
Congressi, ktorego budowe wedtug projektéw Adalberto Libery rozpoczeto w 1938
z zamiarem wzniesienia jednego z obiektéw majacego uczci¢ dwudziesta roczni-
ce marszu faszystow na Rzym w roku 1922 i przejecie przez nich wladzy. Innym
budynkiem rzymskiej architektury wykorzystanej w filmie byto Museo della Civilta
Romana, ktdre Pietro Aschieri, Cesare Pascoletti, Gino Peressutti i Domenico Ber-
nardini zaprojektowali u schylku lat 30. XX wieku réwniez w celu stawienia wlo-
skiego faszyzmu. Do potrzeb filmu zmonumentalizowano ponadto dzwonnice sta-
dionu olimpijskiego w Berlinie, ktora w latach 1934-1936 zbudowana zostata przez
Wernera Marcha. W sprzecznoéci z ideg sportu olimpijskiego trybuna pod wiezg
byla takze mauzoleum bitwy pod Langemarck mitologizowanej w okresie faszyzmu.
Powody, dla ktérych obiekty te rowniez obecnie budzg zachwyt i sg starannie restau-
rowane, moga budzi¢ powazne zastanowienie. Wydaje si¢, ze przy roztaczanych
pozorach potepienia prawicowej wersji totalitaryzmu eksponowanie tych dokonan,
w tym film Wimera, zawiera jednak pierwiastek niegodnej fascynacji ustrojami, kt6-
re zyskaty niegdy$ potezne poparcie spoleczne i nie nalezg wylacznie do przesztosci.

Brak pamieci i punktéw odniesienia w przeszloéci osiagany byt w II potowie
XX wieku i pdzniej znacznie prostszymi srodkami niz wytacznie przyjmowanie le-
kéw stepiajacych emocje, a staly si¢ nimi konsumpcjonizm, hedonizm, hotldowanie
prostym rozrywkom (m.in. w postaci rozwoju i szerokiego dostepu do wytwordw
sztuki filmowej), obsesje doskonalenia ciala czy tzw. rewolucja seksualna. Spelnia-
jacym sie juz w terazniejszosci idealem zycia i architektury stat si¢ wielki hipermar-
ket polgczony z kinami, salonami urody, restauracjami i kawiarniami. Handlowy
hortus conclusus wspierany jest przez wewnetrzny system straznikdw i wyposazo-
ny w wewnetrzna zielen, a dzigki pigknu produktéw prezentowanych w witrynach

32 REID 2000, s. 59.
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[dostep: 15.12.2019]

12. Palazzo dei Congressi, Adalberto Libera, Rzym, 1938-1943, fot. Ricardo Bundini, Dublin.
Zrédto: https://www.riccardobudini.com [dostep: 15.12.2019]

sklepéw dostarcza takze kontaktu z warto$ciami wyzszymi, moze wrecz sakralnymi,
skoro okreslenie ,,§wigtynie komercji” przylgneto do doméw towarowych juz w XIX
stuleciu. Do korzystania z takich dobrodziejstw konieczna jest mtodo$¢ i nieprze-
kraczalnie trzydziestego roku zycia, dlatego w filmie Michaela Andersona Ucieczka

Logana z roku 1976 spoleczenstwo zyjace jakby we wnetrzu handlowego centrum,
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pod kopulg przypominajacg warszawskie Zlote Tarasy, regularnie pozbywa sie¢ star-
szych jednostek. ,,Przysztos¢ juz sie rozpoczela’, jak glosi hasto czesto wykorzysty-
wane w filmach science fiction.

Wyobrazony w filmie Andersona $wiat roku 2274 przedstawia spoteczenstwo
chronione kopulg geodezyjna, ktére sktada si¢ wylacznie z pelnych urody osobni-
kow*. Watek nieustannego pozostawania w dobrej kondycji, bedacy czescig obsesji
mlodosci, zdrowia i pigknego wygladu, stal si¢ wyrdzniajgcym sktadnikiem zracjo-
nalizowanych modernistycznych spoteczenstw, znajdujgcym wyraz w nazewnictwie
wezesnomodernistycznych kierunkéw w sztuce w rodzaju Jugenstil, art nouveau czy
Mtloda Polska. Rezyser powigzal ten motyw z zyciem w srodowisku bedacym pota-
czeniem wielkiego centrum handlowego, salonu odnowy biologicznej i luksusowe-
go hotelu. Tlem wielu scen filmu byly dwa obiekty Dallas Market Center: Apparel
Mart i World Trade Center. Decydujace dla klimatu filmu spacerowanie duzej liczby
kobiet w krotkich spddniczkach i kolorowo ubranych mezczyzn filmowano w roku
1975 w Great Hall i tzw. Arcade w Apparel Mart, budynku wznoszonym w kil-
ku fazach od roku 1964 do 1972 przez architektow z Dallas: Jamesa Pratta, Harolda
Boxa i Philipa Hendersona. Umieszczenie szczesliwych ludzi przysziosci w centrum
zakupowym okazalo si¢ trafnym rozpoznaniem celéw licznych oséb, ktérym obec-
nie przebywanie w pomieszczeniach tego rodzaju przynosi maksimum satysfakeji.
Na drugim miejscu niemal pelni szczescia doznawanego przez wspolczesnego czlo-
wieka umiesci¢ nalezy pobyt w luksusowym hotelu, co w filmie znalazto odzwiercie-
dlenie w postuzeniu sie jako scenografia wnetrzami hotelu Hyatt Regency w Huston
zaprojektowanego przez konsorcjum JV III (bedace polaczeniem firm Neuhaus
& Taylor oraz Koetter, Tharp & Cowell) i zrealizowanego pod kierunkiem Charlesa
E. Lawrencea z firmy Caudill Rowlett Scott.

Kopula geodezyjna, pod ktora rozgrywa sie akcja filmu, zainspirowana zosta-
ta wysunieta w roku 1960 przez Richarda Buckminstera Fullera propozycja przy-
krycia strukturg tego rodzaju czesci nowojorskiego Manhattanu od East River do
Hudson River i od 21" do 64™ Street. W roku 1967 tenze architekt zbudowat pawi-
lon wystawienniczy Standéw Zjednoczonych na terenie wystawy swiatowej EXPO 67
w Montrealu, wykorzystujac przy tym koncepcje niemieckiego inzyniera Walthe-
ra Bauersfelda. Wprawdzie to specjaliScie z Niemiec przypisuje si¢ pierwszen-
stwo w zakresie wynalezienia sferycznej budowli opartej na polaczeniu tréjkatow,
niemniej to Fuller opatentowat taka konstrukcje w roku 1947 i przez usilne jej propa-
gowanie doprowadzit do powstania licznych kulistych budynkéw na calym $wiecie.

Wykorzystanie zasady Fullera do przykrycia dziedzinca British Museum
w Londynie czy zbudowania w tym samym mie$cie wysokiego na 180 m biurowca

3 ANDERSON 1985, s. 115-118.
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30 St Mary Axe przez Normana Fostera wskazuje zasadniczg poprawno$¢ konstruk-
cyjna kopuly geodezyjnej. Chociaz nie mozna zaprzeczy¢, ze Fuller byl rzeczywiscie
usilnym propagatorem koncepcji zréwnowazonego rozwoju, oszczedzania energii
i zwigkszenia roli jej odnawialnych zrédet, to w skrywaniu populacji ludzkiej pod
sztuczng kopulg jest co§ dwuznacznego. Z jednej strony jest oczywiste, ze przykry-
cie Manhattanu koputg przynositby oszczednosci zwigzane z zaniknieciem potrzeby
odsniezania czy redukcja kosztow ogrzewania zima, jednak z drugiej w calym zamy-
$le odczué mozna wyrazny przerost racjonalno$ci i optymistycznej wiary w postep.
Plywajgce podwodne miasta, inny z pomystéow Fullera, prawdopodobnie tez ma
zalety, jednak by¢ moze rozwiagzanie niektérych probleméw cywilizacyjnych tkwi
raczej w ograniczaniu rozwoju niz wylacznie w nieustannej progresji. Tym samym
mozna przyjaé, ze fantazje Fullera wyniszczajaco dzialaja na czynnik krytycznego
myslenia, ktéry moégiby by¢ pomocny w niwelowaniu mankamentéw postepu tech-
nicznego, i zastepuja go konceptami degradujacymi zdrowy rozsadek. Podobnie
jak zamysl miasta liniowego Nikotaja N. Milutina, wizje Fullera mogg zachwyca¢
racjonalno$cia, lecz ignoruja przypisane istocie cztowieczenstwa sklonnosci do zycia

w pewnym niedefiniowalnym wycofaniu.

* %k ok

Przeglad filmowych utopii i dystopii wskazuje na zaskakujaco krotka perspek-
tywe w zakresie przewidywania przyszto$ci. Chociaz wizje czaséw przyszlych bywa-
ja lokowane w odleglych epokach, to sg najczesciej prosta i weale nieodlegty ekstra-
polacja aktualnych probleméw i mozliwosci. Mozna ponadto uzna¢, ze wszystkie
prognozy najlepiej sprawdzaja si¢ jako diagnozy stanéw biezacych. Wsréd zawar-
tych w filmach opinii o wspoélczesnoéci wyodrebni¢ mozna powtarzajacy sie motyw
sugerujacy, iz zrodtem dzisiejszych bolaczek jest niepohamowane pograzanie sie
cywilizacji i kultury zachodniej w racjonalizmie, jakby bez mozliwosci jakiejkolwiek
alternatywy, a z coraz wiekszymi niebezpieczenstwami takiego ukierunkowania.
Utopie i dystopie pokazuja obecny brak nalezytych zdolnosci przewidywania czy
kierowania przyszloscig. Reprezentowana jest w nich bezradno$¢ wobec udrek cywi-
lizacji naukowo-technicznej i przeczucie katastrofy roztozonej na powolne konanie.

Filmy omawianego rodzaju nie sprawdzaja si¢ jako narzedzia potencjalnych
zmian kulturowych czy politycznych, podtrzymuja bowiem zwigzek ze $wiatem
rozrywki, a nawet przechodza na poziom filmu reklamowego. Trudno zaprzeczy,
ze widzow zafascynowanych necagcymi modelami samochodéw jest duzo wigcej
niz poszukujacych tam przykrych opinii o pograzaniu si¢ w konsumpcjonizmie™.

*  Samochody s3 drugim po architekturze elementem uzupelniajagcym tresci filméw i odegra-

ty wazne role w filmach takich jak Szpieg, ktéry mnie kochat (brytyjski Lotus Esprit S1), Powrdt
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Ten specyficzny aspekt filmow science fiction wskazuje, Ze odbiorca dziel kultury

pozada dzi$ niewiele wigcej niz zaopatrywania go w atrakcyjne produkty.
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Representations of architecture
in scence-fiction films as a symbolic
expression of the vision of the future

cience fiction films from the second half of the 20" and early 21* century, con-

tain many visions of the future, that were also a reflection on the achievements

and shortcomings of the present. In the 1960s, works of cinematography were
dominated by optimism and faith in the possibility of never-ending progress. People
predicted the vanishing of political divisions between blocks of states and future joint
space exploration. The set designers collaborated with scientists, which manifested in
the depiction of cosmic constructions far beyond the real technical possibilities.

Beginning in the 1970s, pessimism and the belief that the future would primarily
intensify the negative phenomena of the present began to increase in films. Fears of
the future were saturated with an indication of various possible defects and insoluble
contradictions between them. Therefore, while a certain part of dystopian visions por-
trayed the threat of an increase of crime, another presented the future as saturated with
state control mechanisms and the universality of surveillance. The fears shown on the
screens were also caused by the growth of large corporations, especially of their growing
political influence or possibility of them remaining outside the system of democracy.

The filmmakers also presented their suppositions related to the creation of new
types of weapons by corporations, the use of which exceeded current legal norms. Par-
ticular reservations concerned the research on biological weapons and the possibil-
ity of the spread of deadly viruses. Moreover, the development of robotics and arti-
ficial intelligence research aroused fear, which must have resulted in the appearance
of androids and the inevitable tensions in their relations with people. Hybrids being
a combination of human body and electronic components have become a separate
problem for filmmakers.

Similarly, screenwriters and directors wondered about the development of genetic
engineering that led to the creation of mutated human individuals. Some film dystopias
considered the possibility of democratic systems collapsing and authoritarian regimes
developing in their place, often based on broad public support. Within this variety
of dystopia there are also films showing the consequences of modern hedonism and
consumerism. The problem is, however, that works critical to these phenomena were
themselves advertisements for attractive products.

Keywords: 20™ century, science fiction films, utopia, dystopia, future, science fiction.
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.Razdy cztowiek zostawia swdj slad”
— Andrzej Jocz o Teresie Tyszkiewicz

sierpniu 2019 roku zmarl profesor Andrzej Jocz'. Artysta ten,

powszechnie znany jako autor rzezbiarskich realizacji w przestrzeni

publicznej i wyktadowca licznych uczelni wyzszych, byl aktywnym
uczestnikiem tddzkiego zycia artystycznego, o czym chetnie opowiadal. W przy-
taczanych przez niego historiach barwny jezyk anegdoty przeplata si¢ z wnikliwa,
opartg na bieglej znajomosci historii sztuki nowoczesnej obserwacja zjawisk plas-
tycznych. W jednym z ostatnich wywiadéw profesor Jocz wspominat Terese Tysz-
kiewicz® - wybitng malarke, wykladowczynie w Pafistwowej Wyzszej Szkoty Sztuk
Plastycznych w Lodzi.

Iga Knysak: Jak Pan wspomina Teres¢ Tyszkiewicz? Czy bylo co$ szczegolnego
W jej osobowosci, postaci?

' Andrzej Jocz (1941-2019) - artysta rzezbiarz, nauczyciel akademicki. Absolwent Panstwowej

Wyzszej Szkoty Sztuk Plastycznych w Lodzi (dyplom w 1966 roku). Autor wielu rzezb usytuowa-
nych w przestrzeni miejskiej Lodzi, m.in.: Catoroczny zegar stoneczny (1975), Czétenko (1979),
Dzianina (1992). Prace Andrzeja Jocza znajduja w kolekcjach instytucji takich jak Centrum Rzez-
by Polskiej w Oronsku, Lazienki Krolewskie w Warszawie czy Muzeum Sztuki w Lodzi.

2

Teresa Tyszkiewicz (1906-1992) — malarka, wieloletni pedagog Panistwowej Wyzszej Szkoly
Sztuk Plastycznych w Lodzi, zalozycielka Katedry Druku na Tkaninie. Absolwentka Akademii
Sztuk Pieknych w Warszawie (dyplom w 1946 roku). W czasie odwilzy zwigzana z informelem
i malarstwem gestu, w poZniejszych latach tworzyla autonomiczng sztuke w ramach abstrakeji
kaligraficznej. Prace artystki znajduja si¢ w Muzeum Miasta Lodzi, Muzeum Narodowym w Szcze-
cinie, Muzeum Okregowym im. Leona Wyczdtkowskiego w Bydgoszczy, Muzeum Sztuki w Lodzi,
Muzeum Zamoyskiego w Zamosciu oraz w licznych galeriach i kolekcjach prywatnych.
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1. Teresa Tyszkiewicz (1906-1992), zdjecie Ireneusz Pierzgalski cykl Czapeczki

Andrzej Jocz: Wspominam jg z perspektywy dosy¢ dalekiej, przy pomocy meta-
forycznego teleobiektywu, ktdrego nie utozsamilbym ze zblizeniem. Byla osoba
intrygujacg. Sam jej dystyngowany wyglad powodowal, Ze na uczelni nazywali-
$my ja Hrabing. Byla drobna, szczupta i - jak na wytrawnego plastyka przystalo
- $wiadomie dopracowywata kazdy, najmniejszy nawet detal swojego wizerunku. Jej
arystokratyczna figura zwienczona glowa o ascetycznej uduchowionej twarzy oraz
osobowos¢ $wietnie kojarzyly sie z aspiracjami do Zycia intelektualnego wysokiej
klasy. Dla mnie jest to posta¢ widziana z perspektywy dalekiego planu, jako osoba,
ktéra bardzo dobrze znala sie na sztuce. Byta kompetentna, rozumiata procesy sztuki
wspotczesnej. Dopracowywala wlasne dzieta, tworzac je z rozmystem. Widywatem
ja bardzo rzadko, przez co moje obserwacje i zapamietania sg do$¢ ulotne. Mialem
za to bezposredni kontakt z jej studentami. W ich projektach tkanin widziatem gest
i rozmach reki, operowanie przede wszystkim linia, plama. Tu nie bylo tego cyzelo-
wania formy znanego mi z pracowni profesora Wegnera, ktérego bylem studentem.



TECHNE
217| TEXNH

SERIA NOWA

IK: Jaka pozycje w srodowisku Panstwowej Wyzszej Szkoly Sztuk Plastycznych
zajmowala Teresa Tyszkiewicz?

AJ: W kregu Wiadyslawa Strzeminskiego® Teresa Tyszkiewicz byla osobg nie tyle
wrogg, co w pewnym sensie obcg z punktu widzenia ideologii artystycznej. Dla-
czego? Bo to, co reprezentowali Strzeminski, Wegner i inni zwigzani z nimi artysci,
to byl nurt racjonalistyczny sztuki wspdlczesnej. A ona zaréwno malarstwem, jak
i dydaktyka reprezentowala nurt ekspresjonistyczny. Warto przesledzi¢ genealogie
obu tych postaw. Nurt racjonalistyczny wywodzi si¢ z myslenia o formie i jej syntezy
w sposdb, ktory zapoczatkowal Paul Cézanne, a kontynuowali kubisci. Natomiast
sztuka uprawiana przez Teres¢ Tyszkiewicz to sztuka gestu, ktory jest funkeja eks-
presji wewnetrznej wywodzacej si¢ z niespokojnej gtowy i gestu pedzla Van Gogha.
Wegner, cho¢ szanowal Tyszkiewiczows, traktowat ja jako sile przeciwstawng ich
- »strzeminszczakow” — mysleniu. Uwazal, ze ekspresjonisci nie moga nauczaé wio-
dacego przedmiotu — malarstwa. Tyszkiewiczowa ze swoimi ambicjami malarskimi
i wlasnym rozumieniem ewolucji sztuki byta wiec uzalezniona od wizji wspélpra-
cownikéw i wychowankéw Strzeminskiego. W obliczu tych faktéw bytem bardzo
zdziwiony, gdy w jednym z katalogéw jej wystaw odnalaztem informacje, ze Tyszkie-
wiczowa przestata prowadzi¢ malarstwo w PWSSP w Lodzi z przyczyn politycznych.
Moim zdaniem byty to tylko powody ideowo-artystyczne. Wykonujac ten ,,sanitar-
ny” zabieg wobec Tyszkiewiczowej, racjonali$ci spod znaku Strzeminskiego w grun-
cie rzeczy byli konsekwentni. Trzeba przyzna¢, ze dzieki tej dyktaturze ideologicznej
powstala pewna czysto$¢ programowa szkoly.

IK: Czy ta sytuacja w szkole, o ktdrej Pan mowi, moze zosta¢ nazwana konfliktem?

AJ: Gdy bylem mlodym studentem, wydawalo mi sie, ze miedzy profesorami
zachodzi faktyczny konflikt, lecz w rzeczywistosci byt to raczej spor ideowo-arty-
styczny. Czasem bardzo emocjonujacy dla obu stron, materializujacy sie stowami
mogacymi niekiedy doprowadzaé do tez. Zupelnie inaczej wygladato to z perspek-
tywy studentéw. My, uczniowie Wegnera®, byliémy jednocze$nie studentami spe-
cjalizacji zwigzanych z przemystem wiékienniczym. Specjalizacja mogl by¢ druk na
tkaninie prowadzony przez Tyszkiewiczowa. To polgczenie bylo wspaniate. W obu
kregach obserwowaliémy bezkompromisowe myslenie abstrakcyjne, ktére z bie-
giem ewolucji sztuki zblizalo sie do siebie. W koncu redukujac coraz bardziej eks-

> Wiadystaw Strzeminski (1893-1952) - artysta malarz, teoretyk sztuki, twdrca teorii unizmu.

Jeden z czotowych polskich artystéw awangardowych zwigzany z nurtem konstruktywizmu. Po
odejsciu z grupy artystycznej Praesens zalozyl wraz z Katarzyng Kobro i Henrykiem Stazewskim
grupe ,a.r’. W latach powojennych wspéttworzyl Panistwowa Wyzsza Szkote Sztuk Plastycznych
(dzisiejsza Akademia Sztuk Pigknych).

*  Stefan Wegner (1902-1965) — malarz, grafik, teoretyk sztuki. Absolwent Akademii Sztuk Piek-
nych w Krakowie (dyplom w 1927). W latach 30. XX wieku nawigzal wspolprace z Wladystawem
Strzeminskim, byl redaktorem czasopisma ,,Forma”. Wspétorganizowal PWSSP w Lodzi, gdzie
w latach 1949-1950 pelnit funkcje rektora.
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presje gestu i konstruktywistyczne uktadanki, mozna doj$¢ jednoczesnie z obydwu

stron do unizmu.

IK: Teresa Tyszkiewicz byla osobg niezwykle charyzmatyczna, a mimo to zdaje
sie nieco zapomniana. Czy moglt to spowodowac spor, o ktérym mowa?

AJ: Pogrzeb Hrabiny, jak pamietam, zgromadzit liczbe osob niespotykang w takich
okoliczno$ciach w dziejach szkoty. Oznacza to, ze rezonans spoteczny jej osoby
w $rodowisku plastycznym byt duzy. A ta sytuacja pewnego zapomnienia, o kto-
rym Pani méwi, wynika ze zwyczajnych btedéw dnia codziennego. Tyszkiewiczo-
wa miala dystans do ludzi. Byta wielkim czltowiekiem sztuki i pojawiajaca si¢ w jej
postawie pozorna obojetnos¢ wobec niektérych oséb mijanych na ulicy czy koryta-
rzach uczelni wynikata z okreslonych potrzeb duchowych. Prosz¢ sobie wyobrazi¢
- taki drobiazdzek. Przystanek autobusowy przy ulicy Piotrkowskiej. Ludzie czekaja,
wérdd nich Hrabina. Jest lato, pani profesor Tyszkiewicz ma juz swoje lata. W pobli-
zu nie ma tawki, wiec z gracja przysiada na krawezniku, nie zwracajgc najmniejszej
uwagi na otaczajacy ja ttum i pedzace pojazdy. Tyszkiewiczowa byla hrabing artyst-
ka. Miata olbrzymia autonomi¢ wewnetrzna, silna osobowos¢. Nikogo nie kokie-
towala i mogto jej nawet nie zaleze¢ na zdobywaniu nowych znajomosci, bo nie
kalkulowata, co zostanie na przyszto$é. Zyta na uboczu, a przyjaciot miata niewielu,
przewaznie tez samotnikéw. W jej notatkach powtarzajg si¢ te same nazwiska: Sta-
nistaw Fijatkowski’, Krystyn Zielinski®, Ireneusz Pierzgalski’ i Antoni Starczewski®.
Sa to nazwiska wybitnych artystow — Tyszkiewiczowa w kazdej plaszczyznie swego
zycia zawsze stawiala na jako$¢. Laczyta ja tez wyjatkowa relacja z rektorem uczelni,
profesorem Zdzistawem Glowackim’. Mieli wspdlny informel i wspdlnych przeciw-
nikéw ideologicznych. To wlasnie oni pierwsi w Polsce poprzez swoja tworczosé

> Stanistaw Fijatkowski (ur. 1922) - artysta malarz, grafik, nauczyciel akademicki, profesor zwy-
czajny. Absolwent todzkiej PWSSP, w latach 1946-1951 studiowal m.in. pod kierunkiem Stanista-
wa Strzeminskiego i Stefana Wegnera. Tworca obrazéw z kregu abstrakeji symbolicznej. Thumacz
Wassilego Kandinskiego na jezyk polski.

¢ Krystyn Zielinski (1929-2007) - artysta malarz, grafik, rzezbiarz, pedagog, profesor zwyczajny.
Absolwent PWSSP w Lodzi. Tworczos¢ w nurcie konstruktywizmu. Pedagog macierzystej uczelni,
awlatach 1981-1987 jej rektor.

Ireneusz Pierzgalski (ur. 1929) - artysta malarz, grafik, fotograf, profesor zwyczajny. Absol-
went PWSSP w Lodzi (dyplom w 1955 roku). Tworczo$¢ zwigzana z nurtem informelu oraz sztuki
konceptualnej. Wykladowca Panstwowej Wyzszej Szkoly Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej oraz
PWSSP w Lodzi.
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Antoni Starczewski (1924-2000) - artysta, pedagog, profesor zwyczajny. W 1951 roku ukon-
czyl studia w PWSSP w Lodzi, gdzie w latach 1955-1994 prowadzit pracownie gobelinu i dywanu.
Jego tworczos¢ w zakresie malarstwa, grafiki, tkaniny, rzezby czy ceramiki zaliczana jest do nurtu
sztuki konstruktywistyczne;.

°  Zdzistaw Glowacki (1919-1987) — artysta malarz. Absolwent Akademii Sztuk Pigknych w Kra-
kowie (dyplom w 1947). Rektor PWSSP w Lodzi w latach 1963-1971. Zwiazany z nurtem kolory-
zmu, tworzyl obrazy o charakterze socrealistycznym. Uprawial takze taszyzm.
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zademonstrowali ekspresjonistyczng sztuke gestu w formie taszyzmu'’. W przypad-
ku malarstwa Tyszkiewiczowej mozemy jednak mowic¢ o wigkszej niz u Glowackie-
go syntezie formy. Byl to gest, ale moim zdaniem bardzo staranny, zaplanowany,
oszczedny. Podejrzewam, ze ona swoje formy pilnie kontrolowata. Przyjeta pewna
poze i trzymala si¢ jej, a nie autentycznych potrzeb wewnetrznych.

IK: Poréwnujac ja z innymi twoércami ekspresjonizmu abstrakcyjnego, choc¢by
z Pollockiem: on uprawial dripping, prawdziwy zamaszysty gest...

AJ: Strzelat wrecz farbami.

IK: ...a ona nie zerwata praktycznie wcale z tradycyjnym europejskim podejsciem
do kompozycji. Dla niej klasyczne zasady kompozycji byly wazne.

AJ: Bede tu interweniowal — dla Jacksona Pollocka tak samo. Trzeba zrozumiec,
ze podstawy uniwersum kompozycji sg ponad stylami i kierunkami. Czy to bedzie
barok, czy to bedzie taszyzm. Oba zjawiska emanuja bogactwem formy i dynami-
ka. A Hrabina byla oszczedna, wyrafinowana intelektualnie. Podejrzewam, ze gdy
zostala specjalistka od sztuki gestu, kontrolowata sumiennie kompozycje. Sa one
intelektualne, matematycznie rozwazane, niezwykle zdyscyplinowane. Mysle, ze
wobec nacierajacej fali ,,izmow” w nurcie ekspresjonistycznym, niosacych czesto
bylejakos¢ formy, Tyszkiewiczowa przyjeta poze ekspresjonistki kunsztownego gestu
i takg chciala zosta¢ w pamieci. Szczupta, ascetyczna dama i jej oszczednie wykresla-
ne obrazy. Podobnie interpretuje epizod kubistyczny, ktory wystapit u niej tuz przed
podjeciem pracy w PWSSP. Moim zdaniem za pomocg kubizmu pragneta dostac sie
do grona profesoréw nauczajacych malarstwo w todzkiej uczelni.

IK: W trakcie naszej rozmowy mowil pan o ,,strzeminszczakach”. Czy istnialo prze-
ciwstawne charakterystyczne ugrupowanie?

AJ: Przeciwstawne ugrupowanie, jesli bylo charakterystyczne, to poprzez swoja
réznorodnos¢ i niezorganizowanie. Lokalna wojna ,,strzeminszczakéw” z rézny-
mi przejawami zatrzymanego w czasie postimpresjonizmu byta zacieta, ale strony
w tej wojnie si¢ nie wykluczaly, a antagonizm mial i $mieszne przejawy. Profesor
Glowacki w latach 80., cieszac sie¢ jak sztubak, opowiedzial mi osobiscie, jak to po
zajeciach, jadac tramwajem do centrum Lodzi z profesorem Jaeschkem'!, ostenta-

10

We wrzesniu 1956, na kilka miesi¢cy przed przyjazdem Tadeusz Kantora do Lodzi, w CBWA
przy Piotrkowskiej 102 odbyla sie wystawa taszystowskich obrazéw Zdzistawa Glowackiego, ktéry
wiasnie wrocit w Wloch i z tej podroézy ,,przywiozl” do Polski idee informelu. Zob.: J.K. Gro-
WACKI, 100% abstrakcji. Nowocze$ni w Lodzi 1955-1965, http://www.galeriaamcor.pl/wystawy/100
abstrakcji/wystawa.html [dostep: 3.02.2019]. Por. takze D. LArioNOw, Tadeusz Kantor w Lodzi,
,Kronika Miasta f.odzi” 2015, nr 4, s. 139-146.

' Marian Jaeschke (1904-1980) - artysta malarz. Studiowal w Akademii Sztuk Piecknych w Kra-
kowie oraz Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie, gdzie otrzymat dyplom w 1937 roku. Czlonek
grupy Pryzmat. Uprawial malarstwo kolorystyczne.
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cyjnie machali pobrzekujacymi kluczami w strong jadacych w tym samym wagonie
Wegnera i Modzelewskiego'?, majac na celu o$mieszenie tzw. klucza kompozycyj-
nego. Tak walczyli.

IK: Wskazuje Pan na to, co dzielito t6dzkie srodowisko artystyczne. Czy pomie-
dzy Teresa Tyszkiewicz i grupa ,,strzeminszczakow” nie wystepowaly zadne cechy
wspdlne?

AJ: Gdy Tyszkiewiczowa pojawita si¢ w Lodzi w 1945 roku, byta osobg zupelnie
nowa w srodowisku i w przeciwienstwie do Modzelewskiego, bedacego tak jak i ona
wychowankiem Kowarskiego, nie przeszta na strone radykalnej awangardy, ktora
Strzeminski reprezentowal jeszcze w okresie miedzywojnia. W ramach swojej dzia-
talno$ci dydaktycznej Teresa Tyszkiewicz prowadzila pracownie ksztalcaca projek-
tantow, co bylo silg naszej uczelni przed laty, w miescie Lodzi, w miescie przemystu.
Nasi projektanci do przemystu byli znakomicie przygotowani, a poziom projekto-
wania $wietny. Strzeminski i jego wspdtpracownicy byli bowiem utopistami two-
rzacymi w akademii laboratorium sztuki. A Tyszkiewiczowa byla nie tylko malarka,
ale tez projektantkg tkanin, wpisujaca sie w ten szczegélny schemat myslenia. Jej nie
zalezalo na podpisie grafologicznym, tylko na formie, a dazenie do doskonalosci
w jej tworczosci stato sie dziataniem intelektualnym. Natomiast w swojej dziatalno-
$ci malarskiej Tyszkiewiczowa szta do abstrakcji w ramach ekspresjonizmu bardzo
zracjonalizowanego. Poprawiata i cyzelowala forme bez ukrywania tego procederu.
Te dywagacje Teresy Tyszkiewicz, takie wygumkowywanie, przemalowywanie sg
bardzo pigkna cechg jej malarstwa. Kiedy$ zastanawialo mnie tez, dlaczego Fijal-
kowski przettumaczyt O duchowo$ci w sztuce Wassilego Kandinskiego. I w zwigzku
z tym zainteresowalem si¢ bardziej Kandinskim i zorientowalem, jak ja stabo znam
tak wazna postac. To wlasnie on, przybierajac ekspresje w mundur racjonalistyczny,
stanowi facznik pomiedzy przeciwstawnymi nurtami 16dzkiej sztuki. Dla Fijatkow-
skiego, ktory niemal zakochal si¢ w Kandinskim, oczywistg sprawg byta tez przy-
jazn z Tyszkiewiczows, z jej intelektem, gestem i duchowoscia. A z drugiej strony
Bauhaus, w ktorym Kandinsky osiadl, byl tez wzorem dla Strzeminskiego, kiedy
wspolzakladal 16dzka szkote. Z pewnoscig oddzialywata na niego idea bardzo sil-
nych pracowni malarskich, rzezbiarskich, graficznych. Mialo to by¢ takie czysto
artystyczne laboratorium dla projektantéw. Wszystko to bardzo ciekawie si¢ prze-
plata, ma swoja zawilg logike i sens.

12

Roman Modzelewski (1912-1997) - artysta malarz, projektant. Absolwent ASP w Warsza-
wie (dyplom w 1946 roku). Poczatkowo zwigzany z nurtem koloryzmu. W 1946 roku rozpoczat
sie nowy etap jego dzialalno$ci artystycznej, gdy podczas pleneru w Nowej Rudzie poznal dzieta
Wiadystawa Strzeminskiego i zaczal tworzy¢ w jego kregu. W latach 1952-1963 rektor PWSSP
w Lodzi.
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2. Widok na wystawe Znaki kody komunikaty, Miejska Galeria Sztuki w todzi,
Slepe drogi, 1989, olej, ptétno, 81 x 100 cm

IK: Pana zdaniem Tyszkiewiczowa miata doj$¢ do obiektywizacji uniemozliwiaja-
cej rozpoznanie autora form, nie zwracajac uwagi na swdj ,,grafologiczny podpis”
Nowosielski? natomiast nazwal jej malarstwo pismem, twierdzac, ze powstaje
ono ,na antypodach naszego pisma zwyczajnego i wypelnia te funkcje przekazu,
z ktorych nasze pismo zwyczajne dawno zrezygnowalo” Czy uwaza Pan, Ze kom-
pozycje Teresy Tyszkiewicz mozna traktowac jako znaki?

AJ: Tak, oczywiscie, calkowicie sie z tym zgadzam. Malarstwo czy odcisk palca
w glinie to zawsze nasz zapis grafologiczny, od ktérego nie ma mozliwosci ucieczki.
Sadze, ze Nowosielski byt bardzo dobrym interpretatorem twoérczosci Tyszkiewiczo-
wej, gdyz oboje posiadali niezwykle glebokie zycie duchowe. Nalezy tez pamieta¢, ze
Nowosielski byl niemal mistykiem religii prawostawnej, w ktérej zywopisanie polega
na malowaniu.

IK: Wlagnie. Czym jest to, co stanowi poczatek ruchu reki malarza, a gdzie rozpo-
czyna si¢ ruch reki pisarza? Co je r6zni? Wydaje mi sie, ze o tym mozna dyskuto-
wac w kontekscie jej malarstwa.

B TJerzy Nowosielski (1923-2011) - artysta malarz, scenograf, teolog prawostawny, ikonopisarz,
pedagog. Podczas wojny podjat studia artystyczne w krakowskiej Kunstgewerbeschule, po wojnie
kontynuowat je w ASP w Krakowie. Od 1947 roku asystent Tadeusza Kantora. W latach 1957-1962
pracownik PWSSP w Lodzi.
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AJ: Kazdy cztowiek zostawia swoj $lad. Mam w pamigci tych kilkanascie obrazéw
Tyszkiewiczowej. Wie Pani, oprocz gestu, jest w nich racjonalna, pieczolowita kon-
trola stosowanych srodkéw plastycznego wyrazu. Ona ewidentnie chce co$ przeka-
zaé. Tutaj chodzi o identyfikacje wlasnej osoby przez podejmowane decyzje - tyle
bieli, tyle czerni, grubo$¢ kreski, plamy. Zamieszkuja w nas zawsze przynajmniej
dwie osobowosci - ta, ktéra wie, co sie aktualnie dzieje, i ta druga, ktora nie chce
powiedzie¢, co wie o nas. A my z nasza $wiadomoscig chcemy poznac to, co jest poza
nasza kontrola. To jest temat na osobng rozmowe.

Rozmowe przeprowadzita

lga Knysak

Instytut Historii Sztuki
Uniwersytet Lodzki
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Fotomontaze

Rozmowa z Piotrem Tomczykiem
w 70. rocznice zatozenia +odzkiego
Towarzystwa Fotograficznego

iotr Tomczyk (ur. 1946) artysta fotografik, autor licznych wielokrotnie

nagradzanych fotomontazy i zdje¢ dokumentalnych. Fotografia zajal sie

pod koniec lat 60., 26 czerwca 1970 roku zostal przyjety w poczet czlonkow
Lodzkiego Towarzystwa Fotograficznego, w ktorym przez wiele lat pelnit funkcje
wiceprezesa. Do polowy lat 70. zajmowal si¢ surrealistycznymi fotomontazami',
pOzniej jego zainteresowania skoncentrowaly si¢ na fotografii dokumentalnej?.
W kregu zainteresowan Tomczyka znalazty si¢ problemy zwigzane z funkcja foto-
grafii, refotografig i konceptualizmem?®. W pracach Tomczyka konca lat 70. mozna
zauwazy¢ bunt przeciw podstawowej funkeji fotografii. Zaczyna on eksperymento-
wac z obrazem, §wiadomie manipulowa¢ medium. W cyklu 72 kwadranse ujawnia

wplyw fotografii konceptualnej* — wazny jest nie tyle efekt koncowy, co sam proces

! Fotomontaz rozumiany jest jako ,,Kompozycja ztozona z dwoch lub wiecej fotografii, z fotogra-

fii i rysunku lub z fotografii i druku”. Zob. J. KruszyNsk1, Fotografika w Slepym zautku, ,Fotograf
Polski” 1938, nr 6, s. 78; J. PIWOWARSKI, Fotografia artystyczna i jej wystawiennictwo w Polsce
okresu migdzywojennego, Czestochowa 2002, s. 31— 40.

2 Fotografia dokumentalna wykorzystywana jest do publikacji w prasie lub niepublicznie. Uka-

zuje moment uchwycony na zdjeciu, dokumentuje zycie lub prace zawodowg. Jest to uchwycenie
chwili waznej dla autora. ,,Zdjecia dokumentalne jakiego$ dziatania czy wydarzenia z reguly przy-
nosza wiecej pytan niz odpowiedzi”. Zob. B. vVON BRAUCHITSCH, Mata historia fotografii, War-
szawa 2004, s. 171.

3

O autorze - dostep online: http://www.piotrtomczyk.pl/pl/o-autorze [dostep: 17.05.2019]

4

Poczatki fotografii konceptualnej datuje si¢ na lata 60. XX wieku. Zob. J. HACKING, Historia
fotografii, Warszawa 2014, s. 412-413.
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tworzenia. Uprawia fotografie artystyczng, portretows i reklamowg. Jego najwaz-
niejsze prace to m.in.: Pasg si¢ pasg barany wetniane, Autoportret, Luk triumfalny
czy cykle Fotografia pamigtkowa i Fotografia z portfela. W swojej tworczosci Tom-
czyk podejmuje probe interpretacji rzeczywistosci, wkraczajac w sfere dokumenta-
cji. W ten sposéb jego twdrczos¢ wpisuje sie w ponad stuletnig tradycje fotografii
dokumentalnej.

Anna Pacyniak: Urodzil si¢ Pan w Bialym Kamieniu w 1946 roku. Jak wygladalo
Pana dziecinstwo? Jak to sie stalo, Ze znalazl si¢ Pan w Lodzi?

Piotr Tomczyk: Tak, urodzitem si¢ w Bialym Kamieniu, teraz jest to juz dzielnica
Walbrzycha. Moi rodzice pochodzili z Lodzi, jednak podjeli prace w Watbrzychu.
Mama i tata pracowali w fabryce porcelany, byli tam przez rok. Pdzniej wrécilismy
do Lodzi.

AP: Co spowodowalo, ze zwigzal si¢ Pan z fotografia? Jak si¢ zaczela Pana przy-
goda z ETF?

PT: Moja przygoda zaczeta si¢ juz w wojsku, w Technicznej Szkole Wojsk Lotniczych.
W jednostce bytem w latach 1968-1970. Kapitan zaproponowal mi zajecie. Byly dwa
dzialy, ktére moglyby mnie zainteresowac - radio i foto. Wybratem oczywiscie foto.
Kapitan segregujacy poborowych zobaczyl, ze mam skonczone technikum chemicz-
ne, w zwiazku z czym zapytal, czy znam sie na fotografii. Odpowiedziatem ,,oczywi-
$cie”, cho¢ zupelnie nie mialem o tym pojecia. Kiedy wrocilem z wojska, fotografia
mnie pochtoneta i zapisalem si¢ do Lddzkiego Towarzystwa 26 czerwca 1970 roku.

AP: Co Pan fotografowal przed wstgpieniem do ETF? Przyrode, architekture,
a moze wykonywal Pan portrety?

PT: W zasadzie fotografowalem wszystko, troche krajobrazu, architektury. Robitem
wtedy tez duzo portretéw, poniewaz kupilem aparat, ktory nazywat si¢ Fotosnajper,
wygladajacy jak karabin z kolbg 300 mm. Byt to wygodny sprzet do fotografowania
na duzy dystans, ale nadawat si¢ tez do robienia fajnych portretow.

AP: Skonczyl Pan chemie? Jaki to mialo wplyw na Pana fotografie? Czy bylo
latwiej z takim wyksztalceniem?

PT: Tak, studiowalem chemie na Politechnice Lodzkiej, ale w zasadzie nie otrzy-
matem dyplomu. Nie miato to zadnego wplywu na mojg twdrczosé. Jezeli chodzi
o wywolywanie, to istnieja oczywiécie rézne odczynniki chemiczne, ale obojetne,
czy ktos jest wyksztalcony w tym kierunku, czy nie. Kazdy po przeczytaniu instruk-
cji jest w stanie si¢ tego nauczy¢. Najwazniejsza jest praktyka, ktorej nabiera sie
z czasem.
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AP: Zostal Pan w LTF wiceprezesem do spraw artystycznych. Jaki byl zakres
Pana obowigzkow?

PT: Zajmowalem si¢ kwestiami poziomu artystycznego. Przez wiele lat bytem kie-
rownikiem Galerii Fotografiki Lodzkiego Towarzystwa Fotograficznego, ktéra
w tamtym czasie tak si¢ nazywala.

AP: Byl Pan réwniez czlonkiem rady Federacji Amatorskich Stowarzyszen Foto-
graficznych. Czym si¢ Pan tam zajmowal?

PT: Zasiadatem w zarzadzie. Byta to organizacja skupiajaca stowarzyszenia, pozniej
przemianowala si¢ na Polskg Federacje Stowarzyszen Fotograficznych i nadzorowata
towarzystwa. Organizowali$émy roznego rodzaju wystawy, rowniez za granicg. Trze-
ba byto to wszystko koordynowac i wspdlnie z innymi wlasnie tym si¢ zajmowatem.
Owczesna siedziba znajdowala si¢ w Warszawie na ulicy Sniadeckiej 10. Raz w mie-
sigcu organizowano zebrania, na ktére musialem jezdzi¢. Zajmowalem si¢ takze
organizacjg plenerdw i warsztatow, ktore odbywaly sie w réznych miejscowosciach.

AP: Czy cztonkostwo w LTF rozwinelo Pana umiejetno$ci?

PT: Niewatpliwie tak. W moim przypadku nastgpita pewnego rodzaju inspiracja.
Poczatkowo wspétzawodnictwo i konkurencja z innymi czlonkami towarzystwa
pozwolily mi wyzwoli¢ moce tworcze. Oczywiscie probowalem si¢ odnies¢ do rze-
czy, ktére tworzyli moi koledzy, robigc co$ podobnego. Jednak gtéwne inspiracje
przyszly od grupy awangardowej Zero-61. Grupa wywodzila sie z Torunia, ale wigk-
szo$¢ cztonkow zaczela studiowaé w todzkiej filméwce. Nazwiska takie jak Jozef
Robakowski®, Andrzej Rozycki®, Wojciech Bruszewski” byly moja inspiracjg; ich
dziatania odbiegaly od standardowej fotografii FIAPowskiej. Wykonywane przez
nich fotografie zaczety mi si¢ coraz bardziej podobaé. Odnalazlem sie w tych rejo-
nach, tworzac rzeczy zupelnie odmienne od poczatkowych fotomontazy.

AP: Czy uczestniczyl Pan w plenerach fotograficznych? Jak Pan je wspomina?

PT: Plenery wspominam bardzo przyjemnie, oprocz robienia zdje¢ byly to row-
niez fajne spotkania towarzyskie. Na niektdre plenery jezdzilismy tez z innymi
stowarzyszeniami, zapraszajac cztonkow z réznych miast. Wieczorami staraliSmy
sie pokazywa¢ nasze prace, poznawa¢ nawzajem swoja tworczosé. Oczywiscie po
takich plenerach byly organizowane wystawy poplenerowe.

Jozef Robakowski (ur. 1939); urodzony w Poznaniu, fotograf, autor filméw i instalacji. Profesor
PWSFTVIT w Lodzi. Wspoélzalozyciel grupy fotograficznej Zero-61 i Warsztatu Formy Filmowej.

¢ Andrzej Rozycki (ur. 1942); urodzony w Baranowiczach, fotograf, rezyser filmowy, scenarzysta,

artysta multimedialny i teoretyk sztuki. Wyktadowca w PWSFTVIiT w Lodzi. Czlonek grupy foto-
graficznej Zero-61 i wspotzatozyciel Warsztatu Formy Filmowe;.

Wojciech Bruszewski (1947-2009); urodzony we Wroctawiu, rezyser, operator, artysta multi-
medialny i wykladowca. Prekursor sztuki wideo. Cztonek grupy fotograficznej Zero-61 i wspotza-
tozyciel Warsztatu Formy Filmowej.
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AP: Czy moglby Pan opisa¢ swoja tworczos¢ z lat 70. i 80.2 Jak mozna ja zdefi-
niowac?

PT: W latach 70. zajmowalem sie gtéwnie fotomontazami, natomiast w latach 80.
zaczatem fotografie autorsky, dokumentalng. W przypadku jednego z fotomonta-
zy inspiracja byto wnetrze w MS1, Muzeum Sztuki w Lodzi posiada tez kolekcje
moich prac.

AP: W Pana artystycznym dorobku mozna zauwazy¢ prace bardzo zréznicowane,
jednak wydaje sie, ze fotomontaz zajmuje w nim wyjatkowe miejsce. Dlaczego?

PT: W latach 70. w Europie byla taka moda, moda na fotomontaz. Nawet Czesi
w latach 70. zrobili wystawe inscenizowania dwczesnej fotografii, w ktorej bralem
udzial. W latach 70., do polowy 80., dos¢ intensywnie przyjaznitem si¢ z Krzysz-
tofem Kaminskim® z Gdanska, ktory zainicjowal wysylanie fotografii na wystawy
zagraniczne.

AP: Pamieta Pan swoje pierwsze przygody z fotomontazem?

PT: Jednym z pierwszych fotomontazy byl Autoportret z 1972 roku. Zrobiony zostat
na ulicy Pilsudskiego, kiedy$ Glownej. Niedaleko Piotrkowskiej i Sienkiewicza,
z widokiem na potudnie. Byl tam dom w trakcie rozbidrki, do ktorego wszedlem,
robigc zdjecie z okna na ulice. Widac jeszcze konie ciagnace wozy, gléwnie z weglem.
(il. 1) To okno tak mnie zainspirowalo, ze wstawilem tam swoje zdjecie. Drugim
fotomontazem, jaki zrobilem w 1973 roku, byla fotografia slubna Bez tytutu. Na rogu
ulicy Kilinskiego-Pilsudskiego byla kolejna rozbidrka, zrobitem tam zdjecie okna,
ktére pozniej wykorzystatem do fotomontazu.

AP: Czy jest cos$, co Pan lubi lub czego nie lubi w fotomontazu?
PT: Lubieg, jak jest jaka$ puenta, przestanie, refleksja.

AP: Czy ma Pan jaka$ prace, z ktorg sie najbardziej utozsamia, lub po prostu
ulubiong fotografie?

PT: Bardzo podoba mi si¢ Autoportret, ale mam tez sentyment do fotografii Pasg
sig pasqg barany welniane. Wida¢ tu barana na roznie, a w tle inne, pasace si¢ na
face. Lubie tez Luk triumfalny z 1974 roku. To zdjecie lustra, ktore znajdowato si¢
w Muzeum Sztuki. Wyciatem je, wstawiajac w krajobraz goér. (il. 2, 3) Natomiast
na fotografii pod tytulem Sen IT z 1973 roku probowatem pokazaé, co dziewczyny
maja w glowie (usmiecha sig). Sentyment mam tez do zdjecia Pamietnik z 1975 roku.
Trudno nazwa¢ je fotomontazem, sg to raczej wyciete zdjecia drzew nalepione na
bialy papier. Zdjecie wykonalem za Jelenig Gorg, trzeba byto sie wspia¢ na gore,
gdzie byl zamek. Podobaly mi si¢ ponacinane drzewa i zrobitem im zdjegcia.

8

Krzysztof Kaminski (1939-2019); urodzony w Opocznie, fotograf, cztonek gdanskiego ZPAF.
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1. Piotr Tomczyk, Autoportret, 1972

AP: Czy wykonanie fotomontazy wiazalo sie z jakimis trudno$ciami?

PT: Fotomontaz nie byt trudng dziedzing, robito sie jedno zdjecie z maskami, ktore
zaslanialy poszczegdlne rzeczy. Naswietlalo si¢ na przykiad mur, a nastepnie zasta-
nialo t¢ czes¢ zdjecia. Pdzniej naswietlajac inng czesé. Oczywiscie trzeba bylo zrobi¢
kilka prob, ale nie bylo to zbyt skomplikowane. Czasem jak pokazuje fotomontaze



TECHNE
TEXNH |228

SERIA NOWA

2. Piotr Tomczyk, tuk triumfalny, 1974

3. Piotr Tomczyk, Pasg sie pasg barany wetniane, 1974
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studentom, to mysla, Ze jest to zrobione w Photoshopie (usmiecha si¢). W dzisiej-
szych czasach fotomontaz jest zdecydowanie prostsza i szybsza opcja.

AP: W 1973 roku stworzyl Pan akcje fotograficzna pod tytutem Skrzyzowanie.
Uczestniczylo w niej pieciu Pana kolegéw. Kto wpadt na taki pomyst?

PT: Wspolnie Grzegorzem Bojanowskim’ i Tabaka'® wpadlismy na pomyst zorga-
nizowania tej akcji. Kazdy z nas robit zdjecia co minute z innego punktu na Piotr-
kowskiej. Zorganizowaliémy pdzniej wystawe w galerii LTF.

AP: Okolo 1974 roku zaczgl Pan tworzy¢ cykle dokumentalne: Fotografia pamigt-
kowa, Fotografia z portfela i 72 Kwadranse. Dlaczego zajal si¢ Pan fotografig
dokumentalna? Czy chodzito o zainteresowanie pojeciem czasu? Czy motywem
przewodnim tych prac jest wlasnie przemijanie?

PT: W roku 1981 roku powstal cykl 72 kwadranse. Postanowilem, ze od godziny
6:00 rano bede robil zdjecia co 15 min. Miatem przy sobie minutnik i kiedy dzwonil,
wyciagatem aparat i robilem zdjecie tego, co mialem w tym momencie przed ocza-
mi. Na jednym ze zdjeé wioze dziecko do przedszkola, na drugim jestem w pracy
(w 81. roku pracowalem w Instytucie Przemystu Organicznego, byla to instytucja
naukowa zajmujgca si¢ barwnikami). Na jeszcze innym jestem na zebraniu Solidar-
nos$ci. Nie chodzi tutaj o przemijanie, chciatem udokumentowaé w beznamietny
sposéb przestrzen czasowa. (il. 4)

AP: Akcja Dzielo powstala w roku 1976 roku...

PT: Razem z dwoma kolegami zrobili$my sobie zdjecie pod $ciang. Napisalismy
manifest i wystaliémy negatywy do 100 najbardziej znanych fotograféw w Polsce.
Ponad 30 os6b zareagowalo, odsylajac nam fotografi¢, a my z wyjsciowego negatywu
zrobilismy Dziefo. Kazdy zrobil wasne. Ciekawa byta praca pani Chojnackiej, ktéra
wycieta nas w skali 1:1 i ustawila na kapuscie. Premiera odbyla si¢ w Uniejowie na
konfrontacjach fotograficznych. W jednym z przypadkéw okazalo sie, ze dwie osoby
wpadty na ten sam pomyst i stworzyly podobne zdjecia.

AP: Z 1978 roku pochodzi tez akcja 51 42’ 00”. Na czym polegala?

PT: Zamiast robi¢ zdjecia tadne, FIAPowskie, zaczalem eksperymentowac i wcho-
dzi¢ w konceptualizm. Chodzito mi o to, ze kiedy robimy - na przyklad - reportaz,
to kierujemy si¢ jakimi$ zasadami. Wiec wzigtem pod uwage potudniki i réwno-
lezniki, ktére opisujg ziemie. Zainspirowalem si¢ kulg ziemska i wzigtem wycinek
z topograficznego planu miasta Lodzi. Na przecigciu poszczegolnych stopni, obra-

°  Grzegorz Bojanowski (ur. 1946); urodzony w Lodzi, polski fotograf, od 1969 roku czlo-

nek LTF.

10 Ryszard Tabaka (ur. 1948); urodzony w Lodzi, polski fotograf, na stale mieszka w Australii.

Od 1976 roku cztonek ZPAF.
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4. Piotr Tomczyk, 72 kwadranse, 1981

cajac sig, robilem zdjecia na poinoc, potudnie, wschéd i zachdd. Pierwszy raz poka-
zatem te zdjecia na konfrontacji fotograficznej w Gorzowie Wielkopolskim i tam
zainteresowala si¢ nimi prestizowa galeria GN z Gdanska, ktora niestety juz nie
istnieje. Zorganizowata mi wystawe.

AP: W roku 1979 stworzyt Pan cykl Fotografia z portfela. Jak Pan wpadl na ten
pomyst? Czy trudno bylo odnalez¢ sfotografowane osoby po 24 latach?
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5. Piotr Tomczyk, Fotografia z portfela, 1979-2003

PT: Wpadlem na ten pomysl, poniewaz sam nosilem przy sobie rézne przedmioty.
Postanowilem zrobi¢ pewnego rodzaju test, eksperyment. Wybralem 26 oséb, kto-
re cze$ciowo znalem, i poprositem, zeby pokazaly, co nosza przy sobie w portfelu.
Okazalo sie, ze ludzie nosza przerdzne rzeczy. Wielu z nich miato zdjecia legity-
macyjne, inni zdjgcia wycigte z gazet. Jedna z tych oséb byl mdj ojciec, ktéry miat
w portfelu zdjecie rentgenowskie zgba, co mnie bardzo zafascynowato (smieje sig).
U niektorych pojawialy sie na przyktad zdjecia z reklam, u innych prywatne fotogra-
fie rodzinne. Po 24 latach udalto mi si¢ dotrze¢ do dziewieciu 0sob, zrobitem wtedy
konfrontacje. Jednak niewiele przedmiotow sie powtdrzyto. (il. 5)

AP: Co Pana sklonito do stworzenia cyklu Fotografia pamigtkowa (zdjecia z Zong
i dzie¢mi)?

PT: Jest to cykl zdje¢, ktore robilem na przestrzeni kilku lat. Pojawia sie tam jedno
puste miejsce, o ktdre wszyscy sie dopytuja. Nagle na nastepnej fotografii pojawia sie
drugie dziecko. Kazdy dopisuje sobie wlasng historig, a ja po prostu zapomniatem
zrobi¢ zdjecia w tym roku. Co ciekawe, niestety niezyjacy juz krytyk sztuki Jerzy
Busza, glownie zajmujacy si¢ fotografig, mowil, Zebym niczym wiecej sie w zyciu
nie zajmowal, tylko robit wlasnie takie zdjecia. (il. 6)
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6. Piotr Tomczyk, Fotografia pamigtkowa, 1974-1987

AP: Czy mozna okresli¢ Pana fotografie z tamtego okresu jako surrealistyczne
lub awangardowe?

PT: Mysle, ze niektore tak.
AP: Przewaza u Pana fotografia czarno-biala. Dlaczego?

PT: W tamtym czasie fotografia czarno-biata byla bardziej rozpowszechniona. Jezeli
chodzi o kolorows, praca z materiatami, jakie si¢ wowczas uzywato, wymagata nie-
ludzkiego heroizmu, by cokolwiek wyszlo. Nie kazdy chciat si¢ w to bawi¢, poza tym
byto to drogie, a do zachodnich materiatéw trzeba byto mie¢ odpowiednie urzadze-
nia. Mnie zawsze podobala si¢ fotografia czarno-biata, mogtem sam wszystko zrobi¢.

AP: Fotografia jest Pana zawodem. Jak to si¢ stalo, Ze zostal Pan wykladowca
w Panstwowej Wyzszej Szkole Filmowej w Lodzi?

PT: Zaprosili mnie, zebym tutaj wykltadal. Polecit mnie Robakowski kierownikowi
profesorowi Dariuszowi Kaminskiemu. Robakowski razem z éwczesnym prorekto-
rem zadzwonili do mnie, zebym sie zglosit. Poczatkowo pomyslalem sobie, ze si¢
do tego nie nadaje, ale jako§ mnie namowili. Teraz wyktadam dwa przedmioty. Na
pierwszym roku optyke i sprzet fotograficzny, na drugim fotografi¢ reklamowa.

AP: Zawodowo zajmuje si¢ Pan studyjna fotografig reklamowa, portretem i foto-
grafowaniem dziel sztuki. Lubi Pan to?

PT: Lubi¢... W pewnym okresie bylo to oczywiscie dla pieniedzy, z czego$ musia-
tem zy¢, ale od 30 lat wspotpracuje z Muzeum Sztuki w Lodzi i mam wylacznos¢
na fotografowanie dziel. Od poéttora roku robie digitalizacje dziet w Centralnym
Muzeum Widkiennictwa. Fotografig stricte reklamowa zajmuje sie rzadko, ponie-
waz nie mam wlasnego studia. Przez wiele lat wynajmowatem studio i ciemni¢ od
Muzeum Sztuki, ale wymowili mi lokal. Optacato mi si¢ to, bo mogltem wywotywac
zdjecia, gdy chcialem. Kiedys porzadne zdjecie na slajdzie malo kto umiatl zrobi¢,
a ja dysponowalem aparatem marki Sinar 4 x 5 cala, wigc bylem profesjonalista.
Jak weszla cyfra, wszystko zaczelo si¢ powoli koficzy¢, bo kazdy zdolny grafik mogt
zrobi¢ zdjecie przy lampce biurowej i je obrobic.
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7. Zdjecie artysty z wystawy ,Weryfikacja tozsamosci”, 2005

AP: Czym byla dla Pana fotografia w latach 70. i 80., a czym jest teraz?

PT: Jest dla mnie tym samym, wlasciwie ja bardzo lubi¢ fotografie. Tylko za mtodu
bytem nig bardziej zachlysniety. Teraz podchodze do tego ze stoickim spokojem,
czasem biore udzial w wystawach. Koncentruje sie bardziej na zdjeciach, ktérych
nie trzeba przerabia¢, muszg by¢ w pelni doskonale. Na emeryturze robie zdjecia
spokojniejsze.

AP: W 2017 roku odbyla sie wystawa 5 X fotografia. Jak Pan ja wspomina?

PT: Przyjemnie... Premiera tej wystawy tak wlasciwie odbyta sie w Swidnicy
w 2010, a w 2017 roku powtdrzenie wlasnie w LTE

AP: Otrzymal Pan wiele medali: w 1973 na wystawie dorocznej bragzowy medal,
w 1974 srebrny, w 1975 srebrny, w 1982 srebrny, w 1985 roku brazowy. Czy mozna
powiedzied, ze jest Pan artystg spelnionym?

PT: Wtasciwie nie wiem, co to znaczy spelni¢ sie w roli artysty... W zasadzie moge
powiedzie¢, ze tak. Jako mlody czlowiek marzylem, zeby zosta¢ cztonkiem Zwigz-
ku Artystéw Fotografikow, i zostalem. Chociaz, tak zupelnie szczerze méwiac, nie
zalezalo mi na tym, ale kolega mnie namoéwil. Przyjechal do mnie do Gdanska, napi-
sal za mnie wszystkie papiery. Wystal je do Warszawy, no i juz nie miatem wyjscia.
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Wszyscy na komisji, ktorzy mnie oceniali, a gtéwnie przewodniczacy Lewczynski'!
byli zdziwieni, Ze nie jestem w ZPAF (Smiech).

AP: Czy uwaza Pan, ze mlode pokolenie fotografikow spelnia poktadane w nim
nadzieje?

PT: Uwazam, ze tak. Sam mam kilka przykladéw studentéw w Szkole Filmowej. Sg
tu osoby gleboko przekonane do fotografii i robia bardzo fajne rzeczy. Co prawda
wérdd amatorow tez trafiajg sie osoby, ktdre to czujg. W dzisiejszych czasach jest
naprawde duzo fotografoéw i trudno jest sie wyrdzni¢ sposrod thumu.

Rozmowe przeprowadzita

Anna Pacyniak

Instytut Historii Sztuki
Uniwersytet Lodzki

11

Jerzy Lewczynski (1924-2014); urodzony w Tomaszowie Lubelskim, polski fotograf, ukonczyt
studia politechniczne w Gliwicach. W 1958 roku zostal cztonkiem ZPAE
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Motywy najblizsze
w tworczosci Jozefa Panfila

omaszéw Mazowiecki to miejsce szczegolnie bliskie Jozefowi Panfilowi,
jednemu z najaktywniejszych tworczo wspotczesnych polskich malarzy.
Tam artysta przyszed! na $wiat w 1958 roku, tam mieszkat przez 15 lat po

1. Dyrektor Dorota Bill-Skorupa i Jézef Panfil podczas wernisazu wystawy
.Motywy najblizsze" w Muzeum im. Antoniego hrabiego Ostrowskiego
w Tomaszowie Mazowieckim w grudniu 2018 roku. Fot. M. Nowakowska

ukonczeniu studiéw w Panstwowej Wyzszej Szkole Sztuk Plastycznych w Lodzi,
tam tez malowal widoki z okna (pierwszej) pracowni. W Muzeum im. hr. Antonie-
go Ostrowskiego w Tomaszowie Mazowieckim artysta mial dotad cztery wystawy
indywidualne, z ktorych ostatnia, czynna na przetomie grudnia 2018 i stycznia 2019
roku, miala wymiar szczegélnie osobisty. Jozef Panfil §wigtowal nig bowiem swo-
je 60. urodziny i na te okoliczno$¢ zaprezentowal najstarsze z zachowanych prac:
akwarele i szkice weglem z czaséw nauki w Liceum Sztuk Plastycznych w Lodzi
(ktoérego jest ambasadorem) i studiéw, wspominane widoki z okna tomaszowskiej
pracowni oraz pejzaze miejsc szczeg6lnie mu bliskich — Smardzewic i Bialobrzegow
- dopelnione dzietami najnowszymi, rowniez przedstawiajacymi rodzinne strony

artysty oraz inne polskie krajobrazy.
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Ten fragmentaryczny i kameralny pokaz rysunkowej i malarskiej tworczosci
potwierdzil Zzrédta inspiracji, jakimi sg dla artysty niezmiennie od prawie czterech
dekad rodzinne strony: wnetrza i bryta barokowego kosciota sw. Anny i klasztoru
ojcow franciszkanéw w Smardzewicach, panorama i kadry Smardzewic ze szcze-
gélnym naciskiem na wlasng posesje, na ktérej si¢ wychowywal i na ktorej posta-
wit dom i obecng pracowni¢. Bezustannie okrywajac urode i tajemnice tych miejsc,
artysta zaskakuje widza wrazliwoscig wnikliwego obserwatora natury, uwiecznianej
o réznych porach dnia i roku farbami olejnymi i akrylowymi na réznych forma-
tach i podobraziach, oryginalnie kadrowanej. Jozef Panfil jest bowiem mistrzem
w wynajdywaniu subtelnych niuanséw budujacych nastréj krajobrazu, zazwyczaj
lirycznego i nostalgicznego, czemu sprzyjajg takie sytuacje jak wschody i zachody
storica nad panoramg smardzewickich dachéw, wiosenne i zimowe przesilenia, pel-
nie ksiezyca nad otulong $niegiem zabudowa wsi, skagpane w letnim upale stodoty,
dodajmy - ogladane z réznych perspektyw, malowane z wielkg dbatoscig o kompo-
zycje, ktora zawsze byla niezwykle wazna dla artysty. To poklosie tédzkiej edukaciji,
a zwlaszcza dyscypliny formalnej w mysleniu o obrazie, tzw. konstrukeji dzieta, ktore
- pomimo impresyjno$ci — zawsze ma u artysty wewnetrzng logike. Najlepiej poka-
zujg to jego szkice, zaré6wno te wczesne, w ktorych kadrowat weglem bryte i wne-
trze smardzewickiego ko$ciola i klasztoru oraz ko$ciota w pobliskich Bialobrzegach,
jak tez licealne akwarele dokumentujace ksztaltowanie si¢ talentu mlodego artysty.
Warto dodag, ze od 2001 roku Jozef Panfil prowadzi ksigzkowe szkicowniki, w kto-
rych oléwkiem notuje swoje wrazenia z podrdzy i pleneréw, aby na ich bazie juz
w pracowni tworzy¢ kolejne malarskie cykle. Rysunki te sg interesujacym studium
procesu badania formy i struktury krajobrazu, przekladajagcym si¢ na przemyslang,
wywazong w kazdym szczegdle kompozycje. W szkicach z natury artysta ekspery-
mentuje z natezeniem linii, spigtrzaniem planéw, walorowym budowaniem glebi
obrazu - tym ciekawszy jest efekt uzyskiwany w jego dzietach malarskich, zwlaszcza
tych z ostatnich lat, chyba najdojrzalszych formalnie.

Wystawa w Tomaszowie pozwalala przesledzi¢ owo wypracowywanie wlasnego
stylu malarskiego Jozefa Panfila — od syntetyzowania form i splaszczania przestrzeni
w widokach z pracowni z lat 1987-1997 przy zawezeniu palety do przetamanych
brazéw, bezy, czerni i bieli obwiedzionych mocnym konturem, poprzez badanie niu-
ansow $wietlistego koloru w pracach coraz bardziej realistycznych, cho¢ zawsze sub-
telnie rozwibrowanych plamami $wietlistego, cieptego koloru, az po ostatnie, naj-
nowsze motywy ze Smardzewic z 2019 roku, w ktérych pierwszoplanowa soczysta
zielen trawy malowana mocnymi impastami odmaterializowuje przestrzen rodzin-
nego podworza, nie pozbawiajac go wszakze lirycznej, nastrojowej aury poprzez
dodanie partii typowo ,,polskiego” nieba - z wylaniajacym sie zza chmur ksiezy-

cem lub oblokami. Tak malowany pejzaz zaczyna nabiera¢ znaczen symbolicznych,
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2. )6zef Panfil, Horyzont X, 1990, olej, ptétno, 81 ¥k 100 cm

3. )6zef Panfil, Przy stole, akryl, 81 k100 cm
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w ktorych Smardzewice stajg sie dla autora prac epicentrum $wiata, kwintesencja
tego, co polskie, rodzime, osadzone w tradycji.

Bo tez w tradycji polskiego pejzazu nalezy szuka¢ odniesien, czgsto pods$wia-
domych, dla twdrczosci Jozefa Panfila, wydajacego si¢ z dzisiejszej perspektywy
historii sztuki naturalnym kontynuatorem takich Mistrzéw rodzimego pejzazu jak
Aleksander Gierymski, Jozef Chelmonski, Jan Stanistawski, Julian Falat czy Edward
Okun. Z impresjonizmem i miodopolskim symbolizmem tgczy go nie tylko dosko-
naly warsztat i wielka kultura malarska, wrazliwo$¢ kolorysty czulego na wspotza-
leznosci swiatla i barwy, szlachetna prostota w syntetyzowaniu motywow i dbatos¢
o oryginalno$¢ kompozycji, ale przede wszystkim dazenie do uzyskania w obrazie
wewnetrznej harmonii, wynikajacej z checi uchwycenia uniwersalnej prawdy o $wie-
cie. Z tym z kolei wigze si¢ pelna pokory i szacunku postawa artysty wobec natury.

Zdaniem Lukasza Kossowskiego, autora wstepu do katalogu indywidualnej
wystawy Jozefa Panfila prezentowanej w Galerii Kordegarda w Warszawie latem
2018 roku, artysta ten nie tyle uwiecznia, co ,,opowiada” polski pejzaz, odwolujac sie
do tresci literackich i osobistych przezy¢, tworzac swoiste ,,haiku na cze$¢ natury”.
Roéwnie trafna jest opinia Wiestawa Ochmana, $§wiatowej stawy tenora, prywatnie

wielbiciela i kolekcjonera prac Jézefa Panfila:

Panfil nie usituje tworzy¢ czego$ co jest poza prawda. Zachwyt nad otaczajaca
nas przyroda jest wystarczajacym powodem, aby zapisa¢ swoje wrazenie i do tego
nie s3 mu potrzebne Zadne ideologie ani manifesty malarskie (...). Przyroda staje
sie w pracach Panfila pretekstem do tworzenia nastroju, nie przy pomocy czysto
przyrodniczych elementéw, ale poprzez malarskie uzasadnienie ich obecnosci
w obrazie. Maluje doznania, a nie przedmiotowos$¢ tematu (...), raczej kontem-
pluje rzeczywisto$¢, niz ja tworzy.

Doskonale oddaja te stowa obrazy z cyklu Motyw z Lubiatowa z 2017 roku
- kameralne widoki dostojnych stogéw siana pokazanych na tle zmieniajacego si¢
w kazdym ujeciu nieba: raz zasnutego mgla, to znéw skapanego w poswiacie zacho-
dzacego lub wschodzacego stonca, przykryte $niegiem lub wysuszone upalnym
wiatrem. Prosty z pozoru motyw urasta tu do rangi symbolu cyklicznosci i trwa-
nia przyrody, a zarazem jest doskonatym pretekstem do ciekawych rozwigzan for-
malnych, zwlaszcza jesli chodzi o niuanse kolorystyczne w obrebie bieli, blekitow
i brazoéw, z ktdrych Jozef Panfil wydobyl maksimum walorowych jako$ci.

Zaprezentowane w Tomaszowie Motywy z Lubiatowa byly ciekawym dopo-
wiedzeniem fascynacji artysty rodzimym pejzazem, zwlaszcza w jego najbardziej
charakterystycznym, nizinnym wydaniu, jakze typowym dla mazowieckiej réwniny
z ktérej pochodzi autor prac. Réznorodne formaty eksponowanych dziet dowiodly
za$, ze Panfil dobrze czuje si¢ nie tylko w miniaturach, wymagajacych warsztatowej
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bieglosci i syntetyzowania, ale tez w $rednim i wiekszym formacie, w tym kwadratu,
dajacym pretekst do eksperymentowania z przestrzenia.

Na wystawie zabraklo portretéw wuja Stanistawa z lat 1996-2001, martwych
natur oraz pejzazy z potudnia Europy: Grecji, Chorwacji, Wloch, Hiszpanii i Francji,
gdzie artysta wyjezdza na plenery od 1994 roku, malujac przesycone stonnicem mari-
ny, weduty, antyczne ruiny i cyprysy. Sq one oczywiscie waznym dopowiedzeniem
tworczosci Jozefa Panfila, takze jesli chodzi o doniesienia do historii sztuki, z ktdrej
artysta oczywiscie czerpie, ale tez dodaje wlasne malarskie przemyslenia i formalne
jakosci. Tytulowe motywy najblizsze, bedace gtéwng osig wystawy, wskazaly jednak
na najwazniejsze i niezmienne zrodla jego inspiracji, jakimi sa rodzinne strony z ich
wiejska zabudowa, zabytkami i swojskg przyroda, tak bardzo osadzonymi w trady-
cji polskiego pejzazu. Artysta Swiadomie rezygnuje z postaci ludzi i zwierzat, unika
tez elementow bedacych przejawami wspolczesnej cywilizacji, skupiajac sie na tym,
co ponadczasowe, ale tez typowe dla polskiej wsi. Polozone siedem kilometréw od
Tomaszowa Mazowieckiego Smardzewice, niewielka, bo niespelna dwutysieczna
miejscowos$¢ nad Zalewem Sulejowskim, urastajg w pracach Jozef Panfila do ran-
gi najbardziej malowniczej i charakterystycznej dla rodzimego krajobrazu polskiej
wsi, zatopionej w przeszloéci, a jednoczesnie uosabiajacej trwanie i odradzanie sie
przyrody wraz z kazda kolejng pora dnia i roku. Swoiste archaizowanie Motywow ze
Smardzewic, powracanie do tych samych ujec i widokéw, réznigcych sie czasami tyl-
ko kadrem lub kolorystyka, raz jeszcze podkresla gleboko humanistyczng postawe
Jozefa Panfila, odnajdujgcego w naturze niezmienne prawdy i zasady, trwalo$¢ i cia-
gloé¢ proceséw witalnych, ale tez zgode na przemijanie, rozumiane jako naturalny
etap naszej egzystencji.

Nie okreslifabym go natomiast ,,malarzem zmierzchu ludzkiego zycia” - cho¢
namalowal wiele nastrojowych i doskonatych warsztatowo zachodow stonca. W jego
pejzazach, zwlaszcza polskich, jest melancholia i zaduma nad ludzkim zyciem, lecz
réwniez afirmacja i fascynacja jego biologicznoscia, wiara w trwanie i odradzanie,
ktérego dowodem jest natura. Artysta jest kolejnym wielkim piewca urody pol-
skiego krajobrazu, a wiele jego prac z pewnoscig przejdzie do kanonu tego gatunku
- wcigz cieszacego si¢ wielkim zainteresowaniem kolekcjonerdw, galerii i muzedw,
a przede wszystkim wielbicieli dobrej sztuki, ktorzy zapewniaja wysoka frekwencje
na wystawach prac Jozefa Panfila.

Najblizszg okazja do spotkania z tg imponujaca warsztatowo, dajaca wiele oka-
zji do wzruszen estetycznych oraz pretekstow do refleksji sztuka bedzie wystawa
w Galerii Kobro w Akademii Sztuk Pieknych w Lodzi, przygotowywana na inaugu-
racje roku akademickiego 2019/2020 w pazdzierniku br. Artysta planuje pokaza¢
na niej prace najciekawsze i najlepsze swoim zdaniem, z réznych okreséw twor-
czo$ci, w tym najnowsze rysunki — podobno portrety. To bardzo obiecujaca wiado-

mos¢, zwazywszy na przejmujace portrety wuja Stanistawa z lat 80. i 90. XX wieku
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4. J6zef Panfil, Widok z okna pracowni, 1994, olej, ptétno, 18 % 24 cm

5. Jézef Panfil, Motyw z Lubiatowa, 2017, akryl, ptyta 18 % 33 cm

6. Jozef Panfil, Motyw z Tomaszowa Mazowieckiego, 2018
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- zaréwno rysunkowe studia portretowe weglem, kredka i pastelami, jak i wielko-
formatowe obrazy olejne i akrylowe na ptétnach, w tym sugestywne dyptyki z cyklu
Horyzont. Panfil dal w nich popis wirtuozerii warsztatowej, tworzac niepokojace
studia psychologiczne modela — wiejskiego filozofa uosabiajacego prostote i praw-
de, zadume, rado$¢ i smutek nad ludzkim losem.

Po $mierci Stanistawa artysta dlugo nie madgl znalez¢ kolejnego modela, ktdre-
mu mogtby zajrze¢ w glab duszy i w ten sposob opowiedzie¢ kolejng warto$ciowa
historie o czlowieku. Miejmy zatem nadzieje, ze w t6dzkiej ASP znéw objawi si¢
nam Panfil-portrecista obok wybitnego pejzazysty, a studenci bedg mieli okazje do
kontaktu z warto$ciowg sztuky. Dodajmy - ze sztuka zbierajaca ostatnio zastuzone
laury i wyréznienia, z ktérych wymieni¢ nalezy Srebrny Medal Zastuzony Kulturze
Gloria Artis wreczony arty$cie przez Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego
prof. Piotra Glinskiego 12 lipca 2018 roku oraz udziat obrazu Nadzieja z 1989 roku
w wystawie ,,Znaki wolnosci. O trwaniu polskiej tozsamosci narodowej” przygo-
towanej przez Zamek Kroélewski w Warszawie z okazji 100-lecia odzyskania przez
Polske Niepodlegtosci w 2018 roku (czynna od 10 listopada 2018 do 31 marca
2019). Praca ta znalazla sie w gronie 500 obiektow, w tym arcydziel polskiej sztuki
autorstwa m.in. Jana Matejki, Jacka Malczewskiego, Maksymiliana Gierymskiego,
Brunona Schulza, Zofii Stryjenskiej, Wojciecha Weissa, Krzysztofa Kamila Baczyn-
skiego, Jana Lebensteina, Wtadyslawa Hasiora, Edwarda Dwurnika, odnoszacych
sie do konkretnych wydarzen historycznych, zjawisk i ludzkich postaw istotnych dla
ksztaltowania sie polskiego patriotyzmu. I taki tez wymiar ma sztuka Jézefa Panfila
- prostymi srodkami, bez patosu i gérnolotnych tematéw pokazujaca pigkno pol-

skiego pejzazu.

Bibliografia

Jozef Panfil malarstwo mafe studia pejzazowe z lat 1989-1998, kat. wystawy objazdowej, Biuro
Wystaw Artystycznych w Piotrkowie Trybunalskim.

Jozef Panfil Malarstwo / Paintings 1985-2010, kat. wystawy, red. JOZEF PANFIL i KAMILA MAJ-
CHRZYCKA, Muzeum Miasta Lodzi, £6dz 2010.

Jozef Panfil Malarstwo i rysunek z lat 1979-2017, kat. wystawy, red. MONIKA NOWAKOWSKA,
Miejska Galeria Sztuki w Lodzi, £6dZ 2017.

Malarstwo Jozefa Panfila, czyli dowéd na istnienie $wiata, kat. wystawy, red. Lukasz Kossowsk,
Kordegarda Galeria Narodowego Centrum Kultury, Warszawa 2018.
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Andrzej Mateusz Jocz
(1941-2019)

dniu 21 sierpnia 2019 r. zmart profesor dr hab. Andrzej Jocz - Przewod-
niczacy Wydzialu VI Sztuki i Nauk o Sztuce Lodzkiego Towarzystwa
Naukowego, wybitny artysta rzezbiarz, wieloletni pedagog tddzkiej Aka-
demii Sztuk Pieknych (zwigzany z tg instytucjg w latach 1967-2011) a takze kierownik
Zaktadu i Zespotu Rzezby w Instytucie Architektury i Urbanistyki Politechniki Lodz-

kiej oraz Wyzszej Szkoty Informatyki i Umiejetnosci w Lodzi.
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Prof. Andrzej Mateusz Jocz urodzil si¢ 8 sierpnia 1941 roku w Wilnie, jako
najstarszy syn Genowefy, z domu Przybycin i Konstantego Joczéw. Pierwsze lata
dziecinstwa spedzil w niewielkim, podwilenskim Szumsku. Za sprawg wojny Jego
rodzina zmuszona byla opusci¢ ojczysta Wilenszczyzne i podzieli¢ los tysiecy Pola-
kow-repatriantow ,wypedzonych” z ziemi rodzinnej. Na poczatku roku 1945 rodzi-
na przeprowadzita sie do Lodzi, rodzinnego miasta Genowefy Jocz. To tutaj przyszly
artysta uczeszczal do szkoly podstawowej, ukonczyt IIT Liceum Ogodlnoksztatcace
im. Tadeusza Kosciuszki, a w roku 1960 zostal przyjety do Panstwowej Wyzszej
Szkoly Sztuk Plastycznych na Wydzial Ubioru. Dyplom z wyrdznieniem obronit na
tymze wydziale w roku 1966. Od 1967 roku do 2011 roku prof. Jocz zwigzany byt
zawodowo z macierzystg uczelnia. Poczatkowo jako asystent w Pracowni Rzezby
doc. Mieczystawa Szadkowskiego w Katedrze Podstawowego Ksztalcenia Artystycz-
nego. W 1975 roku, po odbytym przewodzie kwalifikacyjnym, zostal zatrudniony
na stanowisku adiunkta, za$ od roku 1986, po przewodzie kwalifikacyjnym drugiego
stopnia — na stanowisku docenta (obydwa postepowania awansowe przeprowadzit
na Wydziale Rzezby ASP w Warszawie). W 1992 roku zostal mianowany na stano-
wisko profesora nadzwyczajnego. W roku 1993 odbyto si¢ postepowanie kwalifika-
cyjne prof. Jocza o nadanie tytutu prof. sztuk plastycznych na Wydz. Rzezby PWSSP
w Gdansku. W 1994 roku Andrzej Jocz uzyskal tytul profesora sztuk plastycznych,
za$ w roku 1995 na nominacje na stanowisko profesora zwyczajnego. W latach
1987-1990 prof. Andrzej Jocz pelnit funkcje kierownika Katedry Ksztalcenia
Ogolnoplastycznego na Wydziale Widkienniczym w PWSSP. Od roku 1990 do roku
2011 kierowal pracownig rzezby Wydziatu Pedagogiczno-Artystycznego w Kaliszu
Uniwersytetu Adama Mickiewicza w Poznaniu. W latach 1998-2015 sprawowat
funkcje kierownika Zakladu i Zespotu Rzezby w Instytucie Architektury i Urbani-
styki Politechniki Lodzkiej. Ostatnia placowka naukowsy, z ktéra Andrzej Jocz byt
zwigzany, jako profesor zwyczajny od 2005 roku az do $mierci byl Wydzial Sztuk
Pieknych i Projektowych w Wyzszej Szkole Informatyki i Umiejetno$ci w Lodzi.

Wirod najwazniejszych dokonan artystycznych prof. Jocza wybija sie 7,5 m.
kompozycja zatytulowana ,Czoélenka”, ktéra zostala zrealizowana w roku 1979
Lodzi w oparciu o wlasng, pionierska technologie wykorzystujaca konstrukeje sta-
lowg i laminat z wtdkna szklanego i zywicy epoksydowej oraz wypelniaczy mineral-
nych. Obecnie praca ta znajduje si¢ przed Dworcem Lodz Kaliska. Do innych kom-
pozycji przestrzennych ulokowanych w przestrzeni publicznej Lodzi nalezg Zegar
Stoneczny w parku Staromiejskim w Lodzi (1975); ,,Autonomizm IX - Salonowiec”
w Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku (1987); ,,Autonomizm II” (1988) przy zbie-
gu ulic Zamkowej i Laskiej w Pabianicach; ,,Autonomizm X - Dziurawiec” (1988)
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na Osiedlu Retkinia w Lodzi; Dzianina na Osiedlu Widzew w Lodzi (1992, reno-
wagcja 2019); ,,Autonomizm XIII - Plasawiec (1999) przed Collegium Geographi-
cum UL; ,Autonomizm XII - Dwulicowiec” (2006) przed Wydziatem Zarzadza-
nia UL; ,BULa” (2008) przed Nowa Bibliotekg UL; ,,Paragrat” przed Wydzialem
Prawa i Administracji UL (2012).

Profesor Andrzej Jocz wspotpracowat z wieloma o$rodkami naukowymi i arty-
styczno-badawczymi, od roku 1967 prezentowal swe prace na wystawach lokalnych,
ogolnopolskich i zagranicznych (Niemcy, Wtochy, Wegry, Francja) oraz na piet-
nastu indywidualnych (L6dz, Warszawa, Krakow, Centrum Rzezby Polskiej w Oron-
sku, Kazimierz Dolny nad Wisla, Kalisz, Pabianice, Wroctaw, Ostréw Wielkopol-
ski). Zazwyczaj ukazywat kolekcje rzezb wykonanych wedlug wlasnej technologii
z zywicy rezolanowej i epoksydowej; w swojej tworczosci rzezbiarskiej i pismienni-
czej zmierzal do zidentyfikowania wiasnej koncepcji sztuki autonomicznej Byl on
takze czynnym cztonkiem w wielu organizacjach takich jak Stowarzyszenie Histo-
rykow Sztuki Oddziat w Lodzi; INSEA (Miedzynarodowa Organizacja Wychowania
Przez Sztuke); Zarzadu Klubu Akademickiego PAN w Lodzi; od 2000 prof. Jocz
byl tez cztonkiem Lédzkiego Towarzystwa Naukowego. Ponadto prof. Andrzej
Jocz, wypromowal 7 doktoréw oraz byl recenzentem w dorobku naukowego w licz-
nych postepowaniach doktorskich i habilitacyjnych.

Za swoja tworczos¢ i prace naukowo-dydaktyczng prof. Jocz otrzymat liczne
nagrody rektora, medale i wyrdznienia m.in.: w 1978 roku Nagrode Ministra Kul-
tury i Sztuki; w roku 2000 Medal Gléwny za realizowanie ,,Dzianiny” na Osiedlu
Widzew Wschod w Lodzi na Biennale Form przestrzennych w Poznaniu; w roku
2011 Srebrny Medal Gloria Artis Ministra Kultury i Sztuki a takze nagrody i medale
za prace prezentowane na wystawach.

Profesor Andrzej Jocz zostal pochowany 28 sierpnia 2019 roku na Cmentarzu
Komunalnym ,,Doty” w Lodzi.

Profesor Jocz ,swoja artystyczng aktywnoscig i dydaktyka mobilizowal do
dziatania, ciagglego rozwoju i zmagania si¢ z oporng i trudng materig Zycia i sztu-
ki”, byt cztowiekiem o wielkiej pasji traktujacy swoje powolanie artysty rzezbiarza
i pedagoga jako misje. W codziennych kontaktach byt cieplym, zyczliwym, zawsze
gotowym do pomocy czlowiekiem o tytanicznych planach. Kazdy bezpos$redni
kontakt z Profesorem byt wielka przyjemnoscia, wszyscy czuli Jego sympatie, Zycz-

liwo$¢, szczere zainteresowanie.

Redakcja



Nasze
publikacje






Krzysztof Stefanski, Jacek Kusinski, £ddz.
Patace i wille, Wydawnictwo Jacek Kusinski, £6dz 2017

T pierwsza publikacja, ktéra w tak
O obszerny sposéb przedstawia 16dz-

kie rezydencje fabrykanckie oraz ich wnetrza.

Cechujac si¢ niezwykla réznorodnoscig roz-

wigzan architektonicznych, tworzg one jedy-

ny taki zespdt na ziemiach polskich. Bogato

wyposazone, w zamierzeniu stanowi¢ mialy

nie tylko wygodng siedzibe mieszkalng ale

przede wszystkim $wiadectwo pozycji spo-

tecznej oraz ekonomicznej wlascicieli. Powsta-

jac na ogdt w poblizu zabudowan fabrycznych,

wchodza w sklad zalozen fabryczno-rezyden-

cjonalnych charakterystycznych dla okre-

su dynamicznego przemyslowego rozwoju

miasta (XIX w., pierwsze dekady XX w.).

Cze$¢ z rezydencji zostala odrestaurowa-

na, cze$¢ znajduje sie obecnie w stanie dale-

kim od doskonato$ci. Miedzy innymi z tego

powodu duzym atutem publikacji sa zdjecia 62 rezydencji, nie tylko tak stynnych
jak Scheibleréw czy Heinzlow, ale i zapoznanych. Fotografie, bedac dokumentacja,
czesto tez umozliwiaja zobaczenie od wewnatrz wielu zamknietych dla zwiedza-
jacych obiektow. Ksigzka opatrzona zostata wstepem w dwodch jezykach, polskim
i angielskim. Zawiera tez dwuje¢zyczne opisy dwudziestu najbardziej reprezenta-
cyjnych obiektow.
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Agnieszka Rejniak-Majewska, Obraz zwielokrot-
niony. Reprodukcja fotograficzna i wizualne narracje
sztuki awangardowej 1910-1939. Wydawnictwo
Uniwersytetu toédzkiego, +6dzZ 2017

sigzka po$wiecona jest tworczosci awangar-

dowej w okresie dwudziestolecia miedzywo-
jennego. Autorka, koncentruje si¢ na problematy-
ce nowych mediéw oraz roli jaka w ksztaltowaniu
i promowaniu éwczesnej sztuki odegraly procesy
multiplikacji i transmisji obrazéw. Odwotujac si¢
do stéw Waltera Benjamina z lat 30. XX wieku,
ze fotografia i mozliwos§¢ reprodukcji zmienity
wspolczesng koncepcje sztuki, dowodzi ze cho¢
wizualne reprodukcje i ich obieg wydaja si¢ by¢
nieistotnym ttem dla dziatalno$ci awangardo-
wych ruchéw - ich glebsza analiza pozwala ujaw-
ni¢ strategie definiowania nowej sztuki, oraz jej
bliski zwigzek z wspolczesna kultura wizualna
i srodkami masowego przekazu.

Krzysztof Stefariski, Btazej Ciarkowski, Modernizm
w architekturze +odzi XX wieku. Ksiezy Mtyn
Dom Wydawniczy, £6dZ 2018

asto ,architektura Lodzi” kojarzy sie
H przede wszystkim z unikatowym zespo-
fem urbanistycznym pochodzacym z konca
XIX i poczatku XX wieku, reprezentujgcym
historyzm oraz secesje. Tymczasem na obec-
ne oblicze miasta ogromny wplyw wywart
tez modernizm. Jego rozwdj w dwudziesto-
wiecznej Lodzi to temat, ktory dlugo czekal
na kompleksowe, wyczerpujace opracowanie.
Takim wlaénie stafa si¢ najnowsza publikacja
Krzysztofa Stefanskiego i Btazeja Ciarkow-
skiego, prezentujaca te istotng problematyke
w usystematyzowany, chronologiczny, a jed-
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nocze$nie erudycyjny sposdb. Podzielona zostala na trzy czesci. Pierwsza doty-
czy genezy oraz wczesnych realizacji 16dzkiego modernizmu do 1914 roku; druga
okresu miedzywojennego, kiedy to modernizm stal sie stylem dominujacym; czes$é
trzecia omawia fenomen modernizmu w PRL. Tekst wzbogacajg liczne ilustracje,
plany i zdjecia.

Julia Sowinska-Heim, Transformacje i redefinicje.
Adaptacja dziedzictwa architektonicznego do nowej
funkgji a zachowanie ciggtosci historycznej miejsc,
Wydawnictwo Uniwersytetu +odzkiego, +6d7z 2018

otocznie okreslana jako ,rewitalizacja’, ada-
P ptacja historycznej tkanki architektoniczne;j
do nowej funkcji stala sie jednym z charaktery-
stycznych, nagminnych, a jednoczesnie budza-
cych najwiecej watpliwosci i emocji zjawisk
wspolczesnej architektury. Wilaczenie w biezace
zycie miasta zabytkowych budynkéw w wigkszo-
$ci przypadkow nieuchronnie wigze si¢ ze zmia-
na przeznaczenia, nawet jesli chodzi tu o funk-
cje malo kontrowersyjng, np. muzeum. Im moc-
niejsza ingerencja, tym wiecej probleméw natury

nie tylko estetycznej, ale i etycznej. Co musi lub

powinno zosta¢ zachowane? Co ginie bezpow-

rotnie? O co walczy¢? Nalezy stawia¢ pytania

o znaczenie dziedzictwa, wolno$¢ artystyczna oraz granice wyznaczane potrzebom
komercyjnym. Ksigzka Julii Sowinskiej-Heim, dotyczaca relacji miedzy adaptacja
dziedzictwa architektonicznego do nowej funkeji a zachowaniem ciagloéci histo-
rycznej miejsca, to znaczacy gtos w waznej dyskusji. Autorka ukazuje wage oraz
zlozono$¢ probleméw i wyzwan wynikajacych ze zmiany przeznaczenia obiektu,
stanowigcego cze$¢ waznej spuscizny kulturowej. Podkresla, iz wspodlczesne zjawi-
sko adaptacji do nowej funkgeji to z jednej strony konsekwencja przemian zacho-
dzacych w sposobie my$lenia o dziedzictwie i jego ochronie, a z drugiej - wazny
czynnik pobudzajacy dalsze zmiany. Transformacje i redefinicje zachodzg tu nie
tylko na poziomie ingerencji w substancje materialng, lecz takze postawy i narracji

o roli historycznej spuscizny we wspdtczesnym miescie.
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JUNG-IDISZ YUNG-YIDISH 1919,
red. Irmina Gadowska, Adam Klimczak,
Teresa Smiechowska, Muzeum Miasta +odzi,
Polski Instytut Studiéw nad Sztukg Swiata, £6dZ 2019

aktadem Muzeum Miasta Lodzi i Polskiego Instytutu Studiéw nad Sztuka

Swiata ukazal sie reprint trzech numeréw (szesciu zeszytéw) pisma literacko-
-artystycznego ,,Jung Idysz” wydawanego w 1919 r. przez Zydowska awangardowa
grupe artystyczng o tej samej nazwie. Reprint oparto na archiwaliach ze zbiorow
Zydowskiego Instytutu Historycznego im. Emanuela Ringelbluma w Warszawie oraz
oryginalnych egzemplarzach ,Jung Idysz” udostepnionych w domenie publicznej
przez Uniwersytet Stanforda (USA). Do almanachu dofaczono tlumaczenie zawar-
tosci na jezyk polski oraz angielski, a takze krotkie opracowanie naukowe dotyczace
dziatalnosci grupy i noty biograficzne autoréw dziet ukazujacych na famach ,,Jung
Idysz”. Ta kolekcjonerska (sto numerowanych egzemplarzy) publikacja towarzyszy-
ta wystawie ,,Ekspresje wolnosci. Bunt i Jung Idysz — wystawa, ktorej nie bylo...”
otwartej w Muzeum Miasta Lodzi 12 czerwca 2019 r.

Osoby z niepetnosprawnoscig i sztuka.
Udostepnianie — percepcja — integracja, red. Aneta
Pawtowska, Anna Wendorff, Julia Sowinska-Heim,
Wydawnictwo Uniwersytetu tédzkiego, +6dz 2019

onografia stanowi prezentacje zaréwno obecnego stanu wiedzy teoretycznej,
M jak i praktycznego dorobku (gléwnie praktyki muzealnej) w zakresie udo-
stepniania dziel sztuk wizualnych - tradycyjnych badz wspoétczesnych — w sposob
adekwatny do percepcji 0s6b z dysfunkcjami: wzrokowymi, stuchowymi, intelektu-
alnymi itd. Omawiana problematyka angazuje specjalistow z wielu dziedzin, przede

wszystkim muzealnikéw, historykéw sztuki, traduktologéw, osdb zajmujacych sie



promocja kultury. Oni to mierzg si¢ w swojej
dzialalnosci zawodowej z wyzwaniami zwig-
zanymi z udostepnianiem sztuki odbiorcom
z dysfunkcjami. W niniejszej publikacji dzielg
sie z czytelnikami refleksjami nad rodzacy-
mi si¢ w tej dziedzinie koncepcjami oraz zaist-
nialymi problemami, z ktérych wiele znaja
z autopsji. Zagadnienia te sg niezwykle istotne
(szczegdlnie w obliczu przyjetego podejscia
wlaczania 0sdb z niepetnosprawnoscig w nurt
zycia spolecznego), mimo to wcigz rzadko
poruszane w $rodowisku akademickim. Tym
cenniejszg wiec i niezwykle potrzebng pozy-
cja wydawnicza jest ksigzka powstala z inicja-
tywy Instytutu Historii Sztuki Uniwersytetu
Lodzkiego.
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bidr esejow, ktdrych autorka, omawiajac

tworczos¢ wybranych przez siebie arty-
stow, dokonuje jednoczesnie glebokiej analizy
problemu pamieci — traumy wyrazanej przez
sztuke. Zmierzenia si¢ z przeszloscia, na ktdrej
nawet nie dominujace, lecz definiujgce pietno
odcisnely IT Wojna Swiatowa i Holocaust pod-
jeli sie, przywolani tu przez Jedlinsky: Wia-
dystaw Strzeminski, Barnett Newman, Mark
Rothko, Tadeusz Kantor, Mosze Kupferman,
Anselm Kiefer, Christian Boltanski, Marek
Chlanda, Luc Tuymans, Zofia Lipecka, Rafal
Jakubowicz i Elzbieta Janicka. Sztuka stala
sie fundamentalnym medium w upamietnie-

niu starego $wiata, stwarzajac nowy w opar-

ciu o artystycznie przetworzona pamiec. Ksztalty pamieci to lektura nie tylko dla

zainteresowanych sztuka wspdlczesng, ale wszystkich stawiajacych sobie pytania

o kierunki i drogi rozwoju wspoétczesnej humanistyki.
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